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Introducción

La trascendencia de la experimentación y
alternatividad con nuevos temas, conceptos,
mecánicas de trabajo, técnicas y soportes,
son de vital importancia en la creación
pictórica contemporánea; enriquecen de
manera importante la diversidad de
posibilidades de expresión en la
posmodernidad de principios de milenio.

De esta manera la comunicación visual se ha
tornado cada vez más importante para la
definición y transmisión de conceptos
intelectuales, sensitivos, filosóficos y
culturales en la sociedad contemporánea.

A lo largo de la historia del arte, nos hemos
encontrado con las necesidades inherentes
al ser humano de expresar sus visiones,
sensibilidades, sentimientos, estadios
intelectuales, etc., por medio de diversos
instrumentos efímeros o no, como lo son la
música, la danza la pintura y la escultura
entre otros.

En el caso de las artes visuales,
particularmente en el grabado, la escultura
y la pintura, (exceptuando medios
alternativos como net.art, performance,
vídeo, etc.) esa necesidad se problematiza
en la búsqueda de su materialización; el

^^ ía^r 1 e j ;u^s .o4e , |u^^^c tM^^^
su idealidad para la representación de sus
conceptos y sus ideas.

En esta época de inanidad y desasosiego, el
estudio de la belleza clásica parece
irrelevante. Toda expresión primitiva revela
una constante caída en cuenta de que existen
fuerzas poderosas, la presencia inmediata del
terror y del miedo, un reconocimiento de la
brutalidad del mundo natural y de las
relaciones interpersonales, las pasiones y la

muerte, así como de los eternos riesgos de
la vida. Son muchos los que experimentan
hechos infortunados; la ciudad, su vertiginosa
y eterna tempestividad arrinconan al hombre
y lo someten a un desasosiego pleno de
inanidad y desconsuelo; abordar temáticas
o conceptos que resbalen sobre estos hechos
representaría un arte superficial y sin
sentido, debido a que el compromiso de un
artista visual debe partir de su contexto
espacial y temporal, lo que representa su
vigencia y actualidad.

Tenemos que entender que las utopías de fin
de siglo y de milenio, que esas vanas
esperanzas de un mundo mejor han dimitido.
En estos tiempos posmodernos, debemos
asumir lo que nos une y nos sujeta, asumir
nuestro compromiso social, intelectual y
moral, que ya no hay t iempo para
desperdiciarlo en búsquedas de sentimientos
antagónicos. Todo tiembla, todo se mueve,
todo es movimiento, hoy somos parte de ello.

Este proyecto de tesis pretende hacer uso
de algunos de estos términos posmodernos
definidos tanto visual . como
conceptualmente.

Por otra parte, y abordando la trayectoria
a e & s ^ , &%$&$%& ^ J í $ f % ; 4$M
Licenciatura en Diseño Gráfico, en la Escuela
Nacional de Artes Plásticas de la Universidad
Nacional Autónoma de México» en et plantel
de Xochimilco, permitió una vinculación
especial con el estudio y el análisis de la
forma y de la imagen, acentuándose más aún
con la especialización en técnicas de
representación visual e i lustración,
especialmente en aerografía. Más allá de esa
vinculación, ha renacido uria necesidad
expresiva que ha partido de la mercadotécnia
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gráfica y representativa hacía las artes
visuales.
El estudio de la Maestría en Artes Visuales
con especialidad en Pintura en la División de
Estudios de Postgrado de la misma Escuela
Nacional e Artes Plásticas, ha proporcionado
¡peuntos de part ida culminantes en el
desarrollo profesional propio, el estudio de
las estructuras de la creación plástica, de la
teoría y del compromiso del pintor con su
disciplina, han reafirmado el reto personal
que como creador plástico significan. Y han
sido los antecedentes concretos de este
proyecto de investigación, que a la vez han
sido asentados desde el primer Taller de
Experimentación Plástica del programa de
Maestría. Y que van desde el año de 1995
cuando comenzaron a aparecer los primeros
óxidos.

Proyecto que a su vez fue reafirmado con el
proyecto de beca titulado "La alquimia del
dolor, el hierro tratado y la pintura
aerográfica en una propuesta posmoderna",
otorgado por el Consejo Nacional para la
Cultura y las Artes, a través del Fondo
Nacional para la Cultura y las Artes (CNCA/
FONCA), en su emisión de 1997 de Jóvenes
Creadores. Y complementados con
investigaciones en los Laboratorios del
Programa Doctoral de Ingeniería en
Materiales*'de la FacukacMáe Ingeniería
Mecánica y Eléctrica de la Universidad
Autónoma 4& Nuevo León; en la ciudad de
Monterrey, Nuevo León, a finales del 2001.

Dichas investigaciones que se han
desarrollado a lo largo de siete años, y
pretenden dar sustento a este proyecto de
tesis en el que se globaliza científica,
técnica, teórica y prácticamente la propuesta
plástica que se presenta en el capítulo
cuarto.

Esta tests cuyo título es "El Tratamiento del
Metal y laTintura Aero%ráfica en una

Propuesta Plástica" es un proyecto de
investigación especificado en cuatro
apartados, que están estructurados como
capítulos en este documento.

El primero incide directamente en una
investigación de laboratorio, que con el apoyo
del método científ ico y con diferentes
técnicas se provocan las reacciones de los
metales con diferentes reactivos; de esta
manera se registrarán cada uno de los
resultados, haciendo hincapié en tiempos,
técnicas de corrosión, formulas químicas, y
observaciones, así mismo se expondrán
gráficamente los resultados de cada
experimento.

Este capítulo está complementado con una
breve descripción de las características de
los metales tratados que son: cobre, acero
de alto contenido de carbón, acero de bajo
contenido de carbón, aluminio y latón; una
concreta y no tan breve historia de la
patinación y coloración de los metales, asi
como una descripción detallada de lo que
implica químicamente los procesos de
corrosión desde un punto de vista químico.
También se muestra la preparación de las
placas para su tratamiento.

Así el uso del metal como soporte y elemento
c o m p o s i t í w é r i ^ e s t a ^
pretende ser abordado desde Un punto de
vista reflexivo e identificable físicamente en
nuestro entorno cotidiano.

El metal posee infinitas posibilidades
expresivas. Su tratamiento, su herrumbrado,
la forma física, producto de reacciones
químicas y térmicas, y su riqueza expresiva,
serán resultado de experimentaciones con
reactivos agresivos o contenedores de color
como lo son los sulfatos y óxidos; esto nos
permitirá la experimentación para poder
llegar a def inir y satisfacer posibles
alternativas de solución en una propuesta
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plástica. El mismo metal, su oxidación, los
tornillos, clavos, madera, lienzos y algunos
otros elementos tridimensionales pretenden
romper con los parámetros tradicionales de
la pintura representando otra posible
alternativa de aplicación en el lenguaje
estético postmoderno. Independiente de que
la textura metálica en la pintura produzca
un tipo de efecto en la percepción, tenderá
a presentar una codificación en un sentido
filosófico y conceptual, proponiendo nuevos
niveles de apreciación y estudio.

A pesar de los estudios y de las polémicas en
la presentación de algunos materiales
(deteriorados por su uso o por el mismo
artista) desde mediados de los años veintes
con et Dadaísmo, su deterioro no se ha
asumido tajantemente como un elemento
fundamental y a un nivel formal de expresión
en el lenguaje plástico y estético. Esta
acepción es la que bien podría distinguir a
ese t ipo de expresión con los propios
lenguajes ulteriores a esta época, (dadaísmo,
surrealismo, etc.)

Al abordar los significados que se desprenden
del uso de estos materiales deteriorados ex
profeso, pretendemos referendarios en un
sentido visual y estético.

El uso del aerógrafo que forma parte de esta
propuesta plástica, tiene su presencia en el
capitulo dos donde se abordará su
funcionamiento y sus particularidades
específicas, y formarán parte de la
investigación técnica de este proyecto.

Abordaremos su importancia a partir de los
antecedentes y su historia, modelos, medios
y soportes, y recomendaciones de uso. El
trabajo constante y profesional con este
instrumento, por más de 10 años, nos llevan
a considerar mecánicas de t rabajo
optimizadas para la resolución de
problemáticas de índole visual.

Parte importante de este segmento de
investigación es que dadas las características
de los óxidos que serán resultante de las
prácticas de laboratorio, se les pretenderá
hacer interactuar intrínseca y directamente
con el medio pictórico a usarse, en este caso
el acrílico, que por sus capacidades capilares,
el óxido y la corrosión bien pudiera traspasar
el medio.

La necesidad de contextualizar la obra, es
indispensable para un artista visual, debido
a que en la creación plástica se corre el riesgo
de producir obra con temáticas conceptos y
contextos que no son los propios.

El postmodernismo en este proyecto de
investigación se aborda desde una
perspectiva ontológica y temporal, y por lo
tanto contextual; el análisis de sus inicios
comienzando con el pensamiento de
Nietzche, la teoría critica, e%c. nos ayudarán
a entender más la posmuuernidad que a fin
de cuentas es sinónimo de nuestros tiempos.
Esta sección de la investigación se expone
en el capítulo tres, y se presenta como el
segmento más importante de la investigación
teórica de este proyecto délesisí

El hecho de abordar el modernismo, la teoría
critica y la escuela de Frankfurt, implican
un estudio que va mucho más allá de una
mera revisión histórica, sino que pretenden
def in i r paulat inamente como se han
desarrollado los preceptos importantes que
influyen en el desarrollo de la obra. Así mismo
el abordar parte de la historia del
posmodernismo y sus aplicaciones en el arte
en la escena internacional tanto en contextos
como en el nacional, se pretende hacer
énfasis en las constantes empleadas por los
artistas para contextualizar su obra y su
t iempo, para paralelamente hacer un
recuento de influencias posibles en el
desarrollo de la propuesta plástica que esta
tesis plantea.
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En el capítulo cuatro se aborda la propuesta
pictórica de la que hace alusión el título de
este proyecto: " f / Tratamiento del Metal y
la Pintura Áero$ráfica en una Propuesta
Plástica1* y es abordada como una
investigación teórico-práctica. Una revisión
de influencias temáticas y conceptuales
harán la vez de testigo en la génesis de estas
aplicaciones que implican una conciencia
filosófica y literaria, mientras en que en otro
apartado visualizaremos a vuelo de pájaro
parte de las influencias estilísticas que nos
ocupan para el desarrollo posterior de la

propuesta plástica, y que nos ayudará a
amalgamar los capítulos anteriores, la
cantidad de obras a realizarse para esta
conclusión práctica será la elaboración de
tres obras, que serán representativas de todo
este proyecto de investigación.

Esta investigación tiene como fin, exponer
los antecedentes de esta propuesta plástica
a partir de investigaciones que la relacionan
en un sentido científico, técnico, teórico y
práctico.
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Capítulo Uno
'Tratamientos de
los Metales"

A partir de ios estudios y también de las polémicas
en la presentación de algunos metales
deteriorados, por su uso desde principios de los
años cuarenta con el Dadaísmo y posteriormente
con el Arte Povera, el deterioro se ha asumido
como símbolo de decadencia, de desaliento, de
desesperanza. El Lenguaje que ha usado el artista,
presentando su obra con estos materiales, (total
o parcialmente) ha tenido desde tintes políticos
hasta critica social, dependiendo de su contexto
de tiempo y lugar, tomando un nivet formal de
expresión en el lenguaje plástico y estético
contemporáneo.

Al abordar los significados que se desprenden del
uso de estos materiales deteriorados, sobre todo
del metal, se pretende referenciarlos en un
sentido estético y visual. Acero, cobre, latón,
aluminio, etc., sus oxidaciones, su corrosión, su
herrumbre, la forma física de éstos, (producto
de las reacciones químicas) y su riqueza
expresiva, son resultado de experimentos con
reactivos químicos, procesos de investigación que
se realizaron en laboratorio.

A menudo, en estos experimentos, la búsqueda
de la expresividad formal en la superficie de la
obra continúa con medios alternos a la pintura
clásica, como lo son las incrustaciones de
elementos reales, del mismo u otros metales, de
madera, etc.

Partiendo del hecho de que el movimiento (en
este caso el movimiento de la forma, incitado
con el tratamiento químicos de los metales), es
uno de los elementos más importantes en la
composición de la propuesta plástica; en este caso
particular, habremos de referir la función del azar
como elemento que predispone; el azar
"controlado", que nos dirige a una abstracción
f igurat iva, excluyendo aquí el postulado
dionisiáco de Nietzche de la creación artística
que dicta la completa improvisación en la
manufactura de un cuadro o una obra plástica;
apostando a encontrar su valor conceptual en el

elemento que "nace", a la hora de pintar, o
bien, adivinarlo para después rescatarlo a partir
de un concepto preconcebido como lo haría Max
Ernst o algunos surrealistas. Lo que es referible
es la importancia de la creación incitada
inteligente, sensorialmente pragmática y gestual
de la que dependerá el movimiento del medio
pictórico. Es necesario ejercer un tipo de control
puesto que el número de modos en que se
materializa y la relación movimiento / forma
puede ser tan indefinida como variable, sin
embargo, al existir una relación subyacente» ios
elementos siguen una pauta, un ritmq, mayor
vaivén en el cuadro. A diferencia, de los cuadros
de Jackson Pollock, en los que los dictados de la
gravedad y de mayor fluidez en la pintura,
garantizaban que un cuadro producido de
semejante manera, tendería en mayor grado a
efectos "accidentales".

1.1 Particularidades y
Características de los Metales,

La decisión del uso de estos metales fSeñtro del
proyecto de investigación parte Ú& las
aplicaciones y experimentaciones Que
anteriormente se habían realizado con la lámtoa
negra, (como se le conoce at acero de bajo
contenido de carbono) así, se contempló abordar
los posibles resultados de estas

Fig. 1,, Yacimiento de Cobre Sulfatado,,
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experimentaciones d f Laboratorio para
impíementados ceno Suporte en la realización
de obra pictórica; el acero de bajo contenido de
carbono» posee ciertas características que lo
diferenciar* del acero <*e alto contenido de
carbono (acero inoxidable], así mismo, estos dos,
ai ser metales ferrosos* difieren aún más del
cobre, el cual es un mefeai noble o con el cuarto:
el latón, que si bien tampoco es ferroso, es
producto de una aleación entre el cobre y el cinc;
así el abordar el aluminio en este proyecto de
investigación implica la importancia de la
investigación de laboratorio en la coloración y
patinado de otro metal que no tuviera relación
directa con los metales ferrosos o con los
Llamados metales nobles, tratando de abarcar de
mañera simbólica la generalidad de Las reacciones
químicas de los metates.

Las aplicaciones tradicionales de estos metales
en Las artes visuales, incluyendo además el
bronce, se han visto estigmatizadas en el uso de
la escultura y en el grabado, el hierro en
esculturas monumentales (contemporáneas), el
bronce en vaciados ée esculturas tradicionales,
monumentos o estatuas, y el cobre , junto con
el cinc, en placas de intaglio o aguafuerte
(grabado en metai).

Así tenemos que los metales que abordaremos
en este capítulo de la investigación, serán
principalmeóte :

1. Aceros (Aceros de ba}0 y alto contenido de
carbono)
2. Cobre (Metal no ferroso, o noble).

Fig.2. Cortes trans\ ales de
D.C.hechas con une. .í

aponesas kris S..V
:on carbono.

1, Ávila, Javier; t - ÍSÉ&. Je

3. Latón (Aleación de cobre y zinc, no ferroso).
4. Aluminio.

En algunos casos nos encontramos que las pruebas
de laboratorio arrojaron mayor cantidad de
reacciones, debido a un proceso electroquímico,
como es la corrosión, y el efecto se distingue
más en unos casos que en otros, así en el acero
inoxidable como en el aluminio, los resultados
de las pruebas de laboratorio fueron asumidas
como complemento de la investigación,
centrando principalmente este análisis en el
cobre, latón y acero de bajo contenido de carbono
{lámina negra).

Los tratamientos de dichos metales, son producto
de procesos de investigación en laboratorio con
asesorías especializadas de doctores y químicos.
Para registrar el desarrollo del presente proyecto
de Investigación es indispensable tener
antecedentes de estos tres metales y su contexto.

1.1.1 Acero

Si hubiera una sola cosa a la que pudiera atribuirse
el progreso del hombre, ésta sería su habilidad
de hacer y producir herramientas. El
descubrimiento y uso de Los materiales le
seguirían muy de cerca.

Casi todo Lo que necesita nuestra civilización
actual depende de los metales. Se utilizan vastas
cantidades de hierro y de la aleación hierro-
carbono, (mejor conocida como acero); sin el
hierro o el acero nosotros no tendríamos grandes
embarcaciones, aviones, vías ferroviarias,
automóviles, tanques o tractores, edificios,
puentes, etc. o aún, algo más increíble, el hombre
sin el hierro o los metales, difícilmente podría
haber manufacturado otras herramientas y
materiales, que han podido sustituirlo. Casi todo
lo que depende de La electricidad, depende del
cobre y de algunos otros metales. Otros metales,
que hace unos cuantos años era imposible fundir
o extraer se están usando ahora en grandes
cantidades, así mismo, existen centenares de
combinaciones de los metales que son conocidas
como aleaciones. 1

Han pasado más de tres mil años desde el reinado
del ú l t imo Rey de Anatólia Central. Los

ultura Económica, México D.fi
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documentos sobrevivientes de la ciudad, en signos
cuneiformes, grabados sobre tablas de arcilla,
relatan las conquistas militares, el arte de
gobernar y las glorias de un pueblo cuya existencia
era desconocida hasta hace un siglo, pero al que
ahora se le reconoce haber sido uno de los más
poderosos de su época: Los Hititas.

Los Hititas eran hombres con talento y de ideas
avanzadas. De origen Indoeuropeo, invadieron
repentinamente La Anatólia por la fuerza,
llevando con ellos, desde su patria de origen -
algún lugar mas allá de Cáucaso- el arte de fundir
y modelar el cobre y el bronce. Impusieron su
cultura a los pueblos que dominaron y que, no
obstante, ya estaban curtidos en la tecnología
del metal. Fueron ellos quienes extrajeron, por
primera vez, el hierro de su mineral. 2

Sin embargo, las nuevas herramientas de hierro
que fabricaron, no eran mucho mejores que las
realizadas con metales más blandos (en forma
de alambre o de barras de hierro forjado, se
doblaba y no podían resistir el filo), a diferencia
del cobre y el bronce, que ya estaban en uso en
ese tiempo.

Considerando que el hombre ya había estado en
contacto con los metales unos 7 000 años antes,
puede parecer extraño que en todo aquel tiempo
no hubieran explotado el hierro. Pero esto es fácil
de explicar: los conocimientos técnicos que
durante años se habían aplicado al cobre y al
bronce no servían para el hierro. El cobre, por
ejemplo, podía ser fácilmente fundido y licuado
incluso en un horno primitivo; el hierro, por el
contrario, necesitaba una temperatura de fusión
de 2.000°C. El cobre podía ser martillado en frío
para darle forma; el hierro tenía que estar al rojo
vivo para que fuera maleable. El cobre una vez
fundido, dejaba flotar sobre la superficie las
impurezas en forma de escoria extraíble; pero
las impurezas del hierro tenían que sacarse por
martillado mientras el metal estaba todavía
incandescente. 3

La metalurgia moderna tiene sus raíces en el
deseo del hombre por comprender plenamente
el comportamiento de los metales. Hace mucho
tiempo, el arte del hombre entendido en los

2. Knauth, Scrcv. "bl daso;bnmienta de \o% • -

*v Ana fes , "H ie r ros • .• • •

Fig 3. Las compañías fabricantes de carrocerías emplean
acero de bajo contenido de carbono como materia prftna-

metales estaba envuelto en ei misterio y en el
folklore. Se descubrieron métodos rudimentarios
para fabricar y tratar térmicamente el hierro
mediante intentos y aciertos, que más tarde se
perdieron para ser redescubiertos por otros. Se
ha recorrido un largo camino ciertamente, desde
que existieron las primeras forjas abiertas que
producían el hierro dulce en cantidades de 20 a
30 libras diarias hasta las modernas plantas que
tenemos hoy en día y que pueden producir hasta
más de cien millones de toneladas al año tan
solo en Los Estados Unidos. 4

La historia moderna del acero comienza con las
materias primas, mineral de hierro, carbón
mineral y la caliza. A partir de estos ingredientes
se produce el arrabio o también llamado hierro
de primera fusión. Et arrabio da origen a
prácticamente a todo los metales ferrosos. En
las acererías se le refina en hornos, después se
le vacía en una lingotera hasta su solidificación.
El hierro fundido o vaciado es frágil, mientras
que el hierro dulce o blando, se dobla con
facilidad, y la diferencia se debe a la manera en
que se fabrican. Algunos aceros pueden tomar la
dureza requerida mediante diversos tratamientos
térmicos.

• 4 Barcelona 1989,
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Fig A Fundidora de Hierro.

El uso más extenso det hierro es para la obtención
de aceros estructurales; también se producen
grandes cantidades de hierro fundido y de hierro
forjado. Entre otros usos del hierro y de sus
compuestos se tienen la fabricación de imanes,
tintes (tintas, papel para heliográficas, pigmentos
pulidores) y abrasivos. 5

Este metal es un buen agente reductor y,
dependiendo de las condiciones, puede oxidarse
en mayor o menor escala, dependiendo de sus
concentraciones de carbono. En la mayor parte
de los compuestos de hierro y acero está presente
el ion ferroso, hierro <ll>, o el ion férrico, hierro
(III), Como una unidad distinta. Por Lo común, los
compuestos ferrosos son de color amarillo claro
hasta café verdoso oscuro. Un aspecto
interesante de la química del hierro es el arreglo
de los compuestos con enlaces al carbono. Los
complejos con cianuro, tanto del ion ferroso
como deí férrico, son muy estables y no son
intensamente magnéticos, en contraposición a
la mayor pártemelos complejos de coordinación
del hierro. Los complejos con cianuro forman
sales coloradas. 6

El hierro, el hierro fundido y el acero, están
clasificados como metales ferrosos, que son
formas del mismo hierro y que los distingue de
los metales no ferrosos. La extraordinaria
variedad de propiedades y usos, depende de las
cantidades de otros elementos que sean añadidos
al mismo hierro, y también dependerá de la

forma en que sean añadidos, para sus posibles
aplicaciones en la industria metal-mecánica.

Algunos metales no ferrosos, como el oro, la
plata, el cobre y el estaño estuvieron en uso
incluso antes de que se fundiera el hierro por
primera vez; en cambio otros metales no ferrosos
han aparecido recientemente en aplicaciones
industriales. Por ejemplo, el aluminio se extrajo
por primera vez en 1896, y el titanio se comenzó
a producir en cantidades comerciales a partir de
la segunda guerra mundial.

Una pureza de 100% en el hierro es difícilmente
detectada, Los índices más comunes de pureza
parten del 99.995%, el punto de partida para su
explotación comercial. El hierro forjado puede
ser observado por los niveles de contenido de
impurezas ferrosas, que pueden ascender al 1%
de la escoria. El acero puede contener hasta un
1.5% de carbono. Sin embargo los aceros
generalmente contienen 0.2 o 0.3 %. También
otros elementos están presentes en eL acero,
como el manganeso que Le otorga beneficios de
resistencia, o como el azufre, que puede dañar
su estructura. Los fabricantes de acero intentan
reducir los niveles de impureza que puedan dañar
el producto, tanto como es económicamente
posible. El añadir ciertos elementos como el
níquel, el cromo, molibdeno, tungsteno, producen
Los aceros aleados, incluyendo ios aceros de alta
velocidad y el acero inoxidable. El hierro fundido
es un hierro que va más allá det hierro puro, éste
contiene cantidades que van entre 5 y1Q% de
otros elementos incluyendo carbón, silicio,
manganeso, fósforo y azufre. El acero es por
mucho uno de los metales ferrosos más
importantes, seguido por el hierro fundido y por
el hierro forjado y otros de bajo contenido de
carbono. 7

Hace cientos de años el acero no era tan
importante, sólo era usado para la fabricación
de espadas y muelles. De esta manera el primer
puente de metal en Europa fue hecho sobre eL
río Severn, fue erigido en el año de 1799 y
necesitó cerca de 400 toneladas de hierro

•5. Gaíveie. José R "Currosfáei**. SsB&rtamcnto de i
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fundido. La torre Eiffel fue hecha con poco más
de 7,300 toneladas de vigas de hierro forjado.

En 1856, el Ingles Henry Bessemer, hizo publica
una descripción en la cual los aceros más finos
podían reducir su costo hasta en 50% , y que
además con sus investigaciones, la producción
del acero podría realizarse en enormes cantidades
proponiendo quemar las impurezas por medio del
inyectado de aire en el hierro fundido, una idea
que pudo parecer fantástica y peligrosa para los
fabricantes Victorianos de acero. Aún en estos
tiempos el proceso de Bessemer continúa en
operación, y nos provee de la muestra más
espectacular de los procesos metalúrgicos para
la producción de acero en gran escala. 8

Por lo tanto, cambiaremos lo que comúnmente
llamamos "lámina negra", o "lámina de hierro"
en su uso comercial, por la acepción de acero en
bajo contenido de carbono, mientras el acero de
alto contenido de carbono ocupará la expresión
del llamado "acero inoxidable.

1.1.2 Cobre

Cuenta la leyenda queAfrodita, la Venus romana,
surgió de la espuma de los mares en La costa de
la isla de Chipre. Al emerger, pidió un objeto para
poder ver por si misma la razón de la admiración
que percibía en los ojos de todos los hombres, y
fue entonces cuando escogió el cobre como me tai
para su espejo. 9

Aunque se supone que el descubrimiento
accidental del cobre nativo en Europa y Asia
aconteció en el lapso comprendido entre los años
12000 y 8000 años a.C, dependiendo de la zona
geográfica y los grupos humanos que la habitaron;
el conocimiento y el empleo del cobre se
atribuyen a los Súmenos, de quienes se conservan
objetos ornamentales de más de 6500 años de
antigüedad elaborados a partir de cobre nativo.

El cobre fue utilizado en estado puro o combinado
con plomo y estaño en una aleación conocida
como bronce en la fabricación de armas» monedas
y utensilios domésticos. Este uso fue <fe tal
importancia que esta época recibe el nombre de
Edad de Cobre y Bronce en la historia de la
humanidad. Hacia el 3000 a.C. los egipcios ya
utilizaban el cobre en una variedad muy amplia
de objetos creados para satisfacer las
necesidades de La vida cotidiana.

Según la historia avanza, el hombre domina cada
vez más el mundo que lo rodea. Actualmente la
extracción del cobre es a partir del elemento en
su estado mineral, no dependiendo nunca más
del metaL nativo. 10

Las corrientes de investigación suelen inclinarse
por el uso bélico de los metales como una de las
primeras necesidades a cubrir en la Edad Media,
fabricando hachas, espadas, cascos, corazas y
gran variedad de herramientas de guerra. Por otro
lado también fue evidente la presencia del cobre

F¡3 5 Espadas
Japonesas de hierra
s XVI

Fig 6 Candelabros de
Cobre.

Ftg S Antigua tubería
de Cobre

F7g..7 Buda Japonés
de Cobre

Fig.. 9 Cofre antiguo
de Cobre

Fis 10 Estatuilla
Sumerja de Cobre

8 Gaivete José R "Corrosión" Departamento de materiales Comisión Nacional de Energía Atómica BtteaasA r
9. Sjmtb, Cvrfl Stanley "Asearcf) for structure". Select essays on icience Art and Histoíy. ÍJV. í982
10 $mtínl Cyríi Stanley. "A seardiíbrstfuct i i re" select essays on science, Art andHistory, MY. 1982.

OCA. W79.
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y aleaciones en utensilios portadores de luz:
portavelas, c i r ios, blandones, antorchas,
tenebrarios, candiles, linternas, faroles, etc.

Una vez controlada la iluminación con ayuda del
cobre, podríamos considerar combatir el frío
como La siguiente necesidad a resolver por el
hombre medieval en su vida cot id iana,
observándose el aso del brasero, que a través
del románico y e l gótico se difunden hasta
convert irse en muebles domésticos
imprescindibles.

EL máximo esplendor y alarde en el dominio y
manejo del cobre quizá lo haya alcanzado para
paliar otra de sus necesidades básicas: la de
guardar. De esa manera surgieron y se
confeccionaron ias arcas, cofres, arquetas, urnas
y una gama muy amplia de cofrecillos, cajas y
estuches.

Durante el Renacimiento, se utilizaron con mayor
frecuencia materiales como la plata y el oro, los
esmaltes y las incrustaciones de piedras
preciosas. Sin embargo no es posible escapar a
los cambios que van marcando el devenir del
hombre en la historia. Ya en los siglos XVII y XVIII,
con el desarrollo y esplendor del barroco, el cobre
asurfie la función ele soporte en las obras de
carácter monumental que embellecen el interior
de las grandes catedrales.

Fig 11. La industria naval, usa el cobre en grandes cantidades por
sus características.

La nobleza europea impulsa en este periodo la
producción de relojes y, se incorporan a las
maquinarias de relojería el péndulo adoptando
al bronce como material constitutivo.

Una gran variedad de instrumentos y maquinarias
invade el siglo XIX, resultando el empleo de todos
Los metales y aleaciones disponibles y debido de
nuevo a sus cualidades de estabilidad, resistencia
y a que es idóneo para su aplicación en el uso y
solución de labores cotidianas. 11

En la actualidad, el cobre también se utiliza en
la tecnología aeroespacial; por ejemplo, el
revestimiento in ter ior de la cámara de
combustión de los grupos propulsores
aeroespaciales consiste en una aleación de cobre,
plata y zirconio. La estructura misma de un
trasbordador espacial es una aleación de aluminio
que contiene cobre.

La temperatura de fusión del cobre es de 1083°
C. Su densidad es de 8,94 gr/cm3. El cobre tiene
una solidez no alta, pero si una gran elasticidad,
(después del laminado y recocido). Como
resultado de su alta plasticidad el cobre se
deforma fácilmente en estado caliente y frío. La
solidez del cobre crece considerablemente, como
resultado de la deformación en fr ío, pero
disminuye altamente su plasticidad.

Las características más importantes del cobre son
su alta conductibilidad eléctrica y térmica. El
Llamado cobre técnico, se emplea en la
manufactura o fabricación de distintos
semiproductos, y en calidad de material para la
fundición de aleaciones. La presencia de
impurezas en el cobre ejerce una gran influencia
en sus propiedades; por el carácter de interacción
de las impurezas con el cobre, 'estas se pueden
clasificar en varios grupos, como por ejemplo:
las impurezas que forman con el cobre soluciones
sólidas como el níquel, el zirconio, el antimonio,
el estaño, el aluminio, el arsénico, el hierro, el
fósforo, etc. Estas impurezas mejoran Las
propiedades mecánicas del cobre, pero
disminuyen en forma violenta (sobretodo el
arsénico y el antimonio) la conductibilidad
eléctrica y térmica del cobre. 12

11 Información tomáis dt>L inuisti-to Nacion.il <Jol Cobre de Vrncrunla. ftfáp- /wwvn.procob'-e OIÜ
12. ídem
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El cobre se resiste de buena manera a la corrosión
en las condiciones atmosféricas normales y en el
agua, pero es poco estable en gases sulfúricos y
en amoniaco.

Para la fabricación de las piezas de maquinaria
el cobre puro se emplea poco porque tiene baja
solidez. Las propiedades mecánicas del cobre
crecen al introducirse zinc, plomo, aluminio,
silicio, berilio, y otros. Estas aleaciones han
encontrado amplio uso en la construcción de
maquinaria.

Se puede decir que el cobre es el más barato y
más común de los metales nobles, puesto que se
sitúa inmediatamente detrás del platino, el oro
y la plata. Este hecho basta para explicar que es
irremplazable en muchas aplicaciones para las
que la resistencia a la corrosión es un factor
esencial. La segunda característica importante
del cobre en su conductividad eléctr ica,
únicamente superado por la plata. Así se explica
el formidable aumento de consumo de cobre
coincidente con la era de la electricidad.

Actualmente, casi el 50% del consumo de cobre
se debe a la industria eléctrica. Un tercer factor
influye a través de los siglos; el color cálido del
cobre, sin equivalente entre los demás metales,
exceptuando el oro. A él se deben todas las
aplicaciones artísticas y decorativas del cobre.
Además, el cobre presenta una gran maleabilidad
que facilita su trabajo. Al combinarse con otros
metales, el cobre se emplea también en muchas
aplicaciones en diversas áreas de la industria.
Finalmente, hay que decir también que el cobre
no se utiliza siempre en estado metálico. Los
compuestos de cobre (óxidos y sales) encuentran
numerosas aplicaciones en la industria y en la
agricultura. 13

1.1.3 Latón
Se les llama latones a las aleaciones de cobre
con cinc. Los latones se marcan con la letra L -
latón, después de la cual están las cifras que
indican la cantidad en ellos de cobre. ( L96, L62,
etc.) 14

Las propiedades de los latones varían de manera
significativa dependiendo éstas ífe los índices de
composición de cada uno de tos metales
aleantes; por ejemplo en su composición, cuando
el latón tiene hasta un 39% de cinc, presenta
una estructura monofásica (también Üamada fase
alfa), mientras que en una aleación donde la
participación del cinc va del 39 por ciento en
adelante, presenta una estructura bifásica o fase
beta; en dicha estructura el latón presenta menos
plasticidad y su l ímite de rotura crece a
diferencia de la estructura monofásica que tiene
características más sólidas, y la capacidad
mecánica es una de sus cualidades además que
se ve aumentada en su plasticidad.

Por razones comerci|l^|¡el tipo ée tatón más
común es el de estructura monofásica. Se fabrica
por presión en frío, sin embargo, con el aumento
de la temperatura hasta 300 - 700°C, la
plasticidad de los latones alfa empeora por' el
efecto de las impurezas. Los latones se endurecen
en el proceso de la deformación en frío. Los
latones que conservan las tensiones internas
creadas durante su tratamiento por presión en
frío y los que no están recocidos, pueden
agrietarse al hallarse largo tiempo en un medio
corrosivo e incluso en una atmosfera húmeda.
Poseen una viscosidad elevada^ por eso, durante
su tratamiento por corte, la superficie resulta
áspera, con muchos rasguños, para mejorar el
mecanizado por corte al latón se agregan unas
cantidades pequeñas de plomo. Estas aleaciones
de cobre con cinc, que contienen plomo se
denominan latones plomíferos o para mecanizado
automático. 15

Fig.. 12..Mecanismos y
engranajes de Latón.

Fig 13 Mecanismos y
erigí añajes de Latón

13. Srmttt, Cytíí Stanley, "A searCh for StruEttíré". Select essays on saence Art and Histwy,NY. í9Sh
14. Gaívete. JoséS, "Corrosión" DepaitamefttDdeíaatanates Cormsion Nacional de Energía.Atómica Buenas-ásres Argentina. OEA. 1979.
15. fíifaunaraóoObtenida a pattir foüet0£ de provento enMonterTey.N.t. Metales Levfason. httniAi'www.fevinson
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resistencia a la corrosión en ambientes
particularmente agresivos. También es notable
su resistencia al desgaste.

Sus características se pueden modificar y mejorar
ajustando las proporciones relativas de sus
componentes y con pequeñas adiciones de otros
elementos. Los procesos de fusión, colada y
extrusión, bajo estricto control, producen las
distintas calidades, ligadas íntima y
homogéneamente, que demanda cada mercado
y aplicación específica. De esta forma, se
obtienen latones especialmente aptos para la
mecanización con fácil desprendimiento de
viruta, otros idóneos para estampación en
caliente o para la deformación en frío, en mayor
o menor grado, etc.

La diversidad de propiedades de nuestros
materiales, determina los campos de aplicación
industrial y de uso cotidiano más propios del
latón, como: candados, bisagras, llaves, manillas,
picaportes y ornamentación. Llaves de baño, todo
tipo de tornillos, lámparas, candelabros, espejos,
apliques, relojes, bisutería, enchufes, clavijas,
portalámparas, piezas y accesorios de
electrodomésticos, instrumentación, equipos
electrónicos; así como termostatos, conexiones,
puntas de bolígrafo, monturas de gafas,
accesorios para bicicletas, cartuchos, equipo
médico, aplicaciones navales, relojería, éntrelas
aplicaciones más comunes. 17

1.1.4 Aluminio
En 1821 el francés Pierre Vertier encuentra en
Provenza una piedra rojiza a La que le llamó
bauxita y que posteriormente de ella se extraería
la alúmina. Inicialmente se probaron diferentes
métodos químicos para aislar el metal, pero la
unión metal-oxígeno de la alúmina superaba los
métodos clásicos. En 1854 el francés Saint- Claire
Deville presentó a la Academia de las Ciencias
de París dos formas de obtención, una química y
otra por electrólisis. El primer lingote de aluminio
se presentó al mundo en 1855 en la Exposición
Universal. Treinta años más tarde, en 1886
simultáneamente el francés Paul Heroult y el
americano Charles Martin Hall hallarían el

Las fachadas de algunos restaurates y edificios están manufacturadas con
Cobre y Latón, afluí obsérvanos la entrada del edificio Trump Tower en la
ciudad de Nueva York.

Los latones complejos. A este grupo pertenecen
los latones en los cuales, para mejorar las
propiedades químicas y mecánicas, se introducen
complementariamente estaño, s i l ic io,
manganeso, aluminio y hierro. El estaño en
cantidades mínimas mejora la resistencia a la
corrosión del latón. El silicio, manganeso, níquel
y aluminio aumentan en forma sensible no solo
la resistencia a la corrosión, sino que también
las propiedades mecánicas del latón. El hierro
frena el proceso de fe-cristalización de los
latones y desmenuza el grano. Sin embargo, es
necesario tener en cuenta que los latones que
contienen hierro poseen propiedades magnéticas.

Los latones complejos que se trabajan por presión
tienen una cantidad relativamente pequeña de
adiciones de ligación y representan soluciones
sólidas homogéneas a base de cobre. Por eso
tienen una alta plasticidad. A los latones de los
cuales no se exige una alta plasticidad, se agregan
una gran cantidad de aditivos especiales que
mejorar sus propiedades de fundición.

El latón, aleación de cobre y zinc con plomo,
destaca por su excelente maquinabilidad y dócil
comportamiento en la deformación a diversas
temperaturas. Además de un fácil y uniforme
mecanizado y alta ducti l idad, en frío y en
caliente, al latón se le reconoce una superior

16. Snvitti, Cyril Stanley. "A sejrcn for struciure1*. 5e
l?. información tomada del hsliiuto Na . ' .
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procedimiento industrial para la obtención del
aluminio a partir de la electrólisis. 1B

La presencia del aluminio en La arquitectura como
accesorio, se remonta a 1897 con la construcción
de la cúpula de La Iglesia de Saint Joaquina con
aluminio impuro y que hoy en día se conserva en
buen estado; mientras que el hierro hizo su
aparición en la arquitectura solo quince años
antes, en 1872 con un edif icio construido
completamente con este metal: la Chocolatería
en Noisel Sur Mame, en Francia. A partir de esta
uso como accesorio arrancan los grandes
movimientos de la arquitectura moderna que
abonan terreno para que el aluminio entre a
protagonizar con el vidrio los nuevos lenguajes
expresivos para la arquitectura actual y del
futuro. El desarrollo que ha tenido la estructura
de acero ha labrado el camino para este nuevo
metal no ferroso. 19

El aluminio es de los metales más abundantes de
la tierra. Constituye aproximadamente el 8% de
su corteza. Es el tercer elemento más abundante
del planeta. Sólo el silicio y el oxígeno son más
abundantes. Los grandes yacimientos de bauxita
rica en aluminio se encuentran en Venezuela y
Canadá.

Para la extracción del aluminio se requiere de
alúmina, criolita, carbono y energía. La alúmina
es descompuesta en oxígeno y aluminio con
corriente continua mediante el proceso de
electrólisis. De este proceso sale, el aluminio con
una pureza entre 93.3 y 99.8 20

La producción del aluminio todavía requiere de
una serie de complejas operaciones que requieren
un elevado consumo energético que puede ser
reducido gradualmente mediante los avances
tecnológicos para el desarrollo de procedimientos
que requieran menor consumo de energía. Por
motivos ecológicos se prefiere la energía de
origen hidroeléctrico.

Las reservas mundiales se estiman en 40.000
millones de toneladas que se calculan bastan para

Fig. 15 Por sus características mucha de la maqtaoaíift^eJabííca COTÍ
piezas elaboradas &xtrictamente con a!umnio

cuatro siglos más. Pero si tenemos en cuenta las
casi 7 millones de toneladas de aluminio
redoladas, a un menor costo que el aluminio
electrolítico, la disponibilidad de este metal está
asegurada. 21

El aluminio posee una baja temperatura de fusión
(658° C) y alta conductibilidad eléctrica y
térmica. El aluminio puro es resistente a la
corrosión, lo que se explica por la formación en
su superficie de una película compacta y
pasivante de óxido de aluminio CA§2$3)> también
llamada alúmina. Cuanto más puro es el aluminio,
tanto más alta es su resistencia a la corrosión y
mayor su electroconductibilidad.

Las impurezas fundamentales en el aluminio son
el hierro y el silicio. Estos aumentan ta solidez
del aluminio, pero disminuyen a su vez su
plasticidad y su resistencia a la corrosión. **

El aluminio en calidad de material estructural
de construcción se emplea en forma limitada por
su baja solidez. Las propiedades mecánicas más
altas las tienen las aleaciones de aluminio, estás
se emplean ampliamente en la Industria.

•aren fcr structure" Seleet «s&Sys un scteoce, Art and History tfí. 1^82,
an. "Más attá deía HeFryHS&r$*+ Foftdó * ? Cuíttifa Ecanomica.M&KÍtO &.K 1986.

•$tiíut(* del Aluminio
;erro$í<Jne del metalii e tora Pm&HQriB", Editare Ulnco Hoepii, Milano, Í964-
Fttals oí Corrosión" PergaffiDíi (¥ess. Oxford 1990.
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Fie 14 Los envases y contenedores rie ciernas faciales son fabricados en
grandes cantidades y son dt? ¿(uranio.

Fig 15 La perfumera « i uno ds ios granaos mercados para la Industria de
los erases en aluimn-o

El Aluminio es sinónimo de claridad, robustez y
de confort, es moderno y a la vez de alta
tecnología, pues se aplica por ejemplo en la
industria aeronáutica y también es futurista pues
se adapta fáci lmente a Las constantes
innovaciones de la industria y la arquitectura.

La industria de la carpintería de aluminio tiene
una amplia experiencia validada por numerosas
construcciones. Las aleaciones de aluminio al ser
fabricadas bajo estándares internacionales
garantizan al constructor de disponer siempre de
un material igual independientemente del
fabricante y del origen.

El Aluminio es resistente a la corrosión, se
presenta por la gran afinidad del aluminio por el
oxígeno formando con el paso del tiempo una
fina capa de óxido en la superficie del metal que
lo protege y que puede mejorarse aún más con
tratamientos de superficie como los anodizados,
que presentan una coloración superficial en su
acabado. Z3

Puede constatarse esta durabil idad en
construcciones de más de 40 años sin presencia
de alteraciones por corrosión. Ejemplos de esta
durabilidad en los acabados del aluminio como
anodizados y pinturas es el Centro Georges
Pompidou y Forum des Halles obras de 1975 y
1979 respectivamente.

Otra de las ventajas del aluminio es su excelente
poder de ref lex ión. Siendo un excelente
conductor térmico, se pueden obtener ventajas
considerables en cubiertas de edificaciones. El
aluminio es "transparente al calor" , no acumula
el calor que le llega, lo deja pasar por eso se
ut i l iza para intercambiadores de calor y
radiadores.

No induce corrientes eléctricas, no genera
chispas, no es tóxico por eso se util iza en
empaques de alimentos, es incombustible y
seguro pues no genera gases venenosos en
combustión y es 100 % reciclable con un alto valor
de recompra como la chatarra. 24

Fig 16 La industna ncl aluminio fabrica entre otra^ cosas, envases para el
almacenamiento dentro de la uidusind dementaría

'•>. G-Jzzant. G Storacc, G.
*. Sd:1th, Cyríl Stanley "A

irtai l i o toro Protezrcne" rdicorc Ulncn Hoepli, Mi!ano.
re" Setect císays on scionce. Art oíd H-story NY W8?
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1.2 Agentes de deterioro

La importancia de la corrosión se puede definir
como la destrucción o deterioro de un material a
causa de su reacción con el medio ambiente o
con cualquier otro medio que lo origine. 25

La trascendencia de la corrosión desde el punto
de vista económico, es muy grande y es un
fenómeno inevitable debido a que la respuesta
de los metales involucra una ley natural: es el
proceso inverso de la metalurgia en donde los
materiales metálicos vuelven al estado en el que
se encontraban en la naturaleza.

El reporte Hoar del Departamento de Industria y
Comercio de Londres, anualmente informa sobre
Los gastos económicos que la industria realiza
debido a problemas de corrosión en la
manutención y reparación de sus instalaciones e
infraestructuras de tipo metálico, este reporte
dicta un modelo donde presenta los gastos de
corrosión y los ahorros potenciales de un correcto
uso de los sus conocimientos y de la protección
en los distintos tipos de industria.

Cualquier tipo de industria presenta problemas
de corrosión, incluso los propios gobiernos tienen
que incurrir en gastos económicos por este
fenómeno, ocurriendo este mismo
comportamiento dentro del ámbito del arte y la
cul tura. Así, observamos que en algunas
instancias, el patrimonio artístico se ve afectado
por los efectos que causa este fenómeno debido
a las diversas manifestaciones, como la alteración
del ambiente natural o los efectos que involucran
la inversión térmica o la lluvia acida, estos
fenómenos son más claramente observables en
las estructuras de edificios públicos, monumentos
históricos, museos y esculturas. 2b

Debido a que el fenómeno de la corrosión es un
problema muy grave y que últimamente se ha
acentuado con los años, se han generado varios
proyectos de investigación como el REACH
{RationaUsed Economic Appraisal of Cultural
Heritage - Evaluación Económica Racionalizada

de Patrimonio Cultural), en Europa en donde se
involucran diferentes institutos de investigación,
Universidades y Gobiernos que se dedican a la
profundización del conocimiento para poder
proponer varias alternativas para solucionar o
reprimir este fenómeno.

1.2.1. Corrosión / Oxidación

La corrosión de un metal se define
eléctricamente como la pérdida de los electrones
de la última capa de valencia; no tocios los
metales sufren el fenómeno de la corrosión. 27

En forma coloquial, se puede definir el fenómeno
de corrosión como la "venganza" de la
naturaleza, el hombre explota la minería de
donde obtiene minerales para extraer a los
metales; estos minerales son compuestos a base
de óxidos o sales, como el óxido de hierro o el
sulfato de hierro; para obtener el metal puro, se
procesa el mineral para finalmente extraerlo;
éste una vez extraído y expuesto al medio
ambiente, donde hay humedad, oxígeno y otros
agentes químicos como cloruros, sulfatas, etc.
reacciona para formar otros compuestos más
estables con menor energía, favoreciendo la
presencia de óxidos, sulfatos o cianuros en el
metal, que finalmente sort comjiuestos de bases
de los minerales. Estos compuestos adquieren
menor energía en su exposición y &rt consecuencia
permanecen libres de un fenómeno de corrosión
por un largo tiempo. 28

Químicamente el fenómeno fíe la corrosión se
produce cuando el oxígeno o la humedad
reaccionan con el metal para producir diferentes
óxidos, por ejemplo en el Acero tenemos <$ue:

Fe + Vi O2 -*• FeO -> Óxido Ferroso.

4Fe + 302 - * 2Fe2O 3 -> Óxido Férrico.

El metal extraído presenta una energía más
elevada que cuando se encuentra como mineral,
la cinética de la reacción para combinarse es

25. González. J.4- "Cort ral de la conosíorv tstud:oy medida por térnica» electroquímicas" CSíC Atodrcd 1989.
26. Andrade. M.C Feliu S. " Corriwón v fSlwecaoiíes rrrefcálK-as".Vcl 1 CSIC, Madnrt, 1991.
2& Ávjf^ Javier; Genesca, Joai T,Was afta deis Herrumbre" FanSotfc CulWfí Económica. í.iexfco D F 19S6.
2g, Áv¡ía,t Javier; Genera, Joan. 'Mas atí&^iela Heiiumbr? i l . La lucha contrala corrosión". Fotuto de Cultura Económica MexieoO.fv
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más sencilla y forma un compuesto más estable
y con menor energía.

En toda reacción química se involucra el potencial
químico y explica la facilidad con la que una
reacción se puede llevar a cabo, donde los
reactivos se convierten en productos, lo que se
asocia a un cambio de energía en el sistema.

Una reacción electroquímica es la suma de una
reacción Química y una reacción eléctrica, dentro
de estas relaciones se tiende a una reacción
llamada redox, en esta reacción se involucra una
pérdida y una ganancia de electrones generando
un potencial electroquímico, que se asocia a una
energía eléctrica y a un potencial eléctrico
debido al flujo de electrones durante la reacción
redox, este potencial electroquímico es la fuerza
promotora con la que se lleva a cabo el fenómeno
de corrosión. *

Por consiguiente, la corrosión se puede definir
como un fenómeno electroquímico donde ocurre
una reacción química y una pérdida y ganancia
de electrones:

Fe - * Fe2+ + 2e

Fe - * Fe5* +3«-

A partir de esta reacción electroquímica ia
energía deia reacción también se involucra con
la reacción redox, en términos de componentes
eléctricos. 30

Una forma de conocer una reacción
electroquímica y que permita conocer la forma
en como se lleva a cabo el fenómeno de la
corrosión es a través de estudiar sus celdas
electroquímicas; existen dos tipos:

La celda electrolítica
Para la formación de esta celda es necesario
aplicar energía eléctr ica para provocar
reacciones redox en el electrodo, produciendo
energía química. 31

La celda galvánica
Es la celda en la que la energía química se
transforma en energía eléctrica para llevar a cabo
reacciones redox , un suministro de corriente
eléctrica alterna.32

La fuerza electromotr iz de estas celdas
electroquímicas se mide a partir de la diferencia
entre los potenciales estándar de reducción de
cada electrodo en la reacción de oxidación y la
reacción de reducción: FEM =Eü cátodo - E° ánodo

Este tipo de celdas permite definir el concepto
de serie electromotriz que define que metal es
más susceptible que otro para desarrollar un
fenómeno de corrosión. Cuando se tiene un solo
metal en solución acuosa, el metal va a
interactuar con las moléculas de H2O
efectuándose una disolución del mismo debido a
la pérdida de electrones (oxidación), los cuales
van a conducir una corriente eléctrica.

Ahora bien, si se sumergen dos metales en una
solución acuosa, en vez de uno solo, se va a
producir un equilibrio entre los dos metales. El
metal que presente el potencial mayormente
negativo con respecto al otro metal, es el que va
a sufrir el proceso de corrosión y la formación de
herrumbre, mientras que el otro presentará un
proceso de reducción, estableciéndose así un
sistema redox entre los dos metales. Este
equilibrio define a la serie electromotriz que
enlista la reacción de reducción de los dos
metales en solución.

Para establecer los criterios de estabilidad de
formación de óxidos o herrumbre que causan
deterioro que presentan una protección del
metal, es necesario conocer el diagrama de
Pourbaix,33 o también llamado diagrama de
potencial (pH), el cuál define los equilibrios de
las relaciones redox donde se describe la
formación de películas pasivas, la formación de
productos de corrosión y la estabilidad de los
metales, así en este diagrama se presentan varias
zonas de estabilidad.

29. Feliu, S; StorciílQv M "Car
30. Rabia, i
31.
32. *
33. LeadTo*.

. 6. *LJ,.

ni efe los Ü e t a t e «n i? ^B ios fera" Ed- tettv
7EMJ! «ad-id. 1965).
, Corrosiu-i y Medio Ambiente"- Fondo ríe Ci

Mlh r ítuo PrOJsyione*. tdltQKS íllílCO HtWp
d. Chenicaí hii>Ws*Rfl£ Ccmpany
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Una zona estable del metal es donde éste
permanece inalterable en intervalos pequeños de
"E" y en toda la escala de "pH", una segunda
zona se presenta donde existen iones del metal,
se localiza en intervalos de "E" intermedios y
escala de "pH" acida principalmente, y en la
tercera zona que es la región de estabilidad, es
donde se localiza la formación de óxidos
protectores. "

Cuando dos metales se sumergen en cualquier
solución acuosa adquieren una diferencia de
potencial de equilibrio (AE), esto debido a que
se genera un campo eléctrico entre el metal y la
solución {llamada también interfase) ya que se
forma una doble capa electroquímica (de) la cual
es una capa compacta de cargas positivas y
negativas localizadas en la interfase metal-
solución de acuerdo a una reacción de redox.

El metal sufrirá corrosión y se alejará por lo tanto
del equilibrio; este proceso de corrosión sucede
cuando el potencial del metal deja de ser el de
equilibrio, desplazándose a un cierto valor de
potencial; este cambio de potencial se expresa
como el desplazamiento y se le llama potencial
(n).

Al potencial fuera de equilibrio se le conoce como
potencial de corrosión (Ecorr) o potencial mixto
(E mixto), se le llama mixto por que está
involucrado tanto el potencial del metal que se
disuelve o se oxida como en el potencial que
adquiere la solución o el del elemento que se
reduce o se deposita.

Cualquier reacción electroquímica puede dividirse
en dos o más reacciones parciales de oxidación y
reducción; durante la corrosión de un metal
aislado, la velocidad de oxidación y reducción
son equivalentes: la corrosión y el depósito
ocurren al mismo t iempo expresándose
densidades de corr ientes de intercambio
equivalentes, conformándose entre la reacción
de oxidación y la reacción de reducción momentos
antes de que se polarice el sistema.

La velocidad o cinética de las reacciones se
traduce en la rapidez con la cual se oxida un metal

para dar lugar a la corrosión, y va a depender
del mismo potencial y de tas velocidades de
reacción y de reducción de cada metal, esta
rapidez o velocidad se mide a través de una
densidad de corriente.

Por lo tanto la polarización es el desplazamiento
del potencial y esto se consigue con una fuente
de corriente o con un potencioslato, imponiendo
un potencial distinto el cuál puede ser positivo o
negativo, obteniendo como respuesta a esta
polarización el desplazamiento del potencial una
respuesta de corriente (Al).

La curva de polarización es la reacción entre el
potencial impuesto a un electrodo y ta intensidad
medida debido a ese potencial, cam& ya se
mencionó anteriormente existe una barrera de
energía que la reacción de corrosión tiene que
vencer para que el metal sufra una diiofucíón
con la formación de cargas positivas, esta barrera
de corrosión se puede modificar, 0% decir; la
velocidad del proceso de corrosión piiede cambiar
mediante variaciones en el potencial del
electrodo.

Dentro de la polarización se conocen tres tipos:

Polarización de activación im): S& relaciona con
la energía de activación y la facilidad con la que
el metal transforma a iones, los cationes del
metal; esta polarización se asocia como el paso
más lento de una reacción, qae involucra la
transferencia de cargas del metal ai seno de la
solución a través de la interfase de la doble capa
(de). 35

Polarización por concentración (nc): Es la
variación del potencial debido a los cambios de
concentración en la vecindad del metal por el
flujo de corriente que altera la composición de
la solución, hay tres mecanismos para el
movimiento de iones del metal en La solución:
difusión, migración y convección o agitación.

Polarización por resistencia (nr): Se genera por
una caída del potencial (IR), en las vecindades
del metal como consecuencia de la inmediata
capa de solución en contacto con el metal y de

34 Knofel, 0. "
35. Biczok, t. "U€<J<

naterials* Van Hostramí Seitérold Compaq England 1975+
J. Síbao. t9?2.
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destructivo, y se pueda seguir el comportamiento
durante la vida en servicio de la estructura. i&

De acuerdo a la experiencia, se ha encontrado
que los métodos electroquímicos reúnen las
características de un buen método de control y
diagnosis del proceso corrosivo son exitosos,
implicando con esto la valoración del problema y
actuando a tiempo para darle a la estructura un
método de protección.

El objetivo de los métodos de protección es el de
evitar en fenómeno de corrosión en las
estructuras metálicas, estos métodos consisten
desde la protección de la superficie a base de
pinturas y recubrimientos metálicos que se
aplican por varios métodos: un baño electrolítico
como el zincado o el galvanizado; el uso de
inhibidores que son compuestos químicos que se
adicionan al sistema que se requiere proteger, o
los métodos de protección como la protección
catódica y la protección anódica.

1.2.2 Clasificación de los procesos
de corrosión.

Para su estudio los procesos de corrosión pueden
ser clasificados según el medio en el que se
desarrollan o según su morfología. Una posible
clasificación es la siguiente:

Clasificación según ei medio

Corrosión Química. Se estudian bajo esta
denominación todos aquellos casos en que el
metal reacciona con un medio no iónico, (por
ejemplo: oxidación en aire a alta temperatura,
reacción con una solución, etc). 37

Corrosión electroquímica. Considerados desde
este punto de vista de la participación de iones
metálicos, todos los procesos de corrosión son
electroquímicos. Sin embargo, es usual designar
corrosión electroquímica a la aplicación de un
transporte simultáneo de electricidad a través
de un electrol i to. A este importante grupo
pertenece la corrosión en soluciones salinas y

la formación de películas u óxidos en la superficie
del metal (películas protectoras), y de productos
de corrosión poco coiKfejctores.

Pero no todo lo que se corroe implica la formación
de herrumbrey su posterior deterioro. Existe otro
fenómeno dWttro de los procesos de corrosión
que es la pasivación; ésta es la formación de
capas superficiales de óxido sobre el metal el
cuál queda protegido de los agentes químicos
agresivos del exterior. 35

Para la formación de estas capas es necesario
que exista humedad, sí no está presente el metal
sufrirá una corrosión severa, es decir un deterioro
en lugar de una pasivación. Existe el peligro de
que estas capas pasivas se rompan, ya sea
mecánicamente o por la acción de agentes
químicos agresivos, creando en la superficie una
serie de orificios, rompiendo localmente la
pasividad y generando una corrosión por picadura.

La picadura se presenta por encima de un cierto
potencial gue se conoce como potencial de
ruptura (Er) o potencial de picado, y es el valor
del potencial donde inician las picaduras en el
electrodo pasivo y es siempre más positivo que
el potencial de corrosión (Er > Ecorr).

Las curvas de polarización de metales pasivables
están condicionadas por varios factores: la
temperatura, la naturaleza y la concentración
de electrolitos y presencia de iones específicos.

La rapidez con la cual ocurre la corrosión se
determina por factores cinéticos en la interfase
metal-solución» esta rapidez se puede medir
numéricamente a través de aplicar métodos
electroquímicos* los cuales son métodos para
evaluar el proceso cíe corrosión o velocidad de
corrosión (icorr). i a exigencia de un buen método
de control de la corrosión es que debe de ser
rápido en las medidas que proporcione una
respuesta necesaria para poder adoptar medidas
en su prevención y se pueda corregir o dar una
solución; que el método sea cuantitativo para
conocer en un valor numérico el grado de
deterioro y finalmente, que no sea un método

J5, fiics*, i " U Cerf asiár* rfal harmigár.j S-J p¡ utecrion " Fd. IJR.VO. Bu bao '972.
3$, gcully, J.C "The fumi&Eftentali of Corrosión" Pcrgamnn Press. Oxford 1990.
37. Éteíbefg, K. "Corrosión and Buftding Watenals". Van Noitwnd Rcmhoid Currpay USA í975.
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agua de mar, la corrosión atmosférica, la
corrosión de suelos, etc.

Clasificación según su forma.La clasificación
según el medio es útil cuando se estudian los
mecanismos de ataque; sin embargo, si se quiere
evaluar los daños producidos por la corrosión,
resulta muy conveniente la clasificación según
la forma.

Corrosión Uniforme. Es la forma más benigna
de la corrosión, el ataque se extiende en forma
homogénea sobre toda la superficie metálica, y
su penetración media, es igual en todos los
puntos. Un ataque de este tipo permite calcular
fácilmente la vida útil de los materiales expuestos
a él.

Corrosión en Placas. Abarca los casos intermedios
entre corrosión uniforme y corrosión localizada.
En este caso el ataque se extiende más en algunas
zonas, pero se presenta como un ataque
generalizado.

Corrosión por picado. Este tipo de ataque, así
como el intergranular y el usurante, son las
formas más peligrosas en que puede manifestarse
la corrosión. En estos casos de ataque localizado,
la cantidad del material afectado no guarda
relación con la magnitud de los inconvenientes
que puede causar. Durante el picado, el ataque
se localiza en puntos aislados de superficies
metálicas pasivas, y se propaga al interior del
meta l , en ocasiones formando túneles
microscópicos. En la práctica puede presentarse
como perforación de cañerías o tanques. Una
variación de la corrosión por picado, es La
denominada corrosión en rendijas {crevice
corrosión). Se presenta en uniones e intersticios,
donde la renovación del medio corrosivo solo
puede producirse por difusión. 38

Corrosión intergranular. Se presenta como una
franja estrecha de ataque que se propaga a lo
Largo de los límites del grano. Este ataque se
extiende hasta inutilizar el material afectado. "

Corrosión fisurante. Conocida también como
corrosión bajo tensión. Puede presentarse cuando
un metal está expuesto sirmi&áneamertte a la
acción de un medio corrosivo y a tensiones
mecánicas de tracción. Se fertnan fisuras que
pueden ser transgranulares o intergranulares y
que se propagan hasta el interior del metal, hasta
que las tensiones se relajan o el metal se
fractura, la velocidad de propagación puede
llegar a ser ente 1 mm. o 10 mm. por hora* m

Estructuralmente existen otros tipos ée
corrosión, y no menos peligrosas, estás implican
el craquelamiento de manera casi imperceptible
del metal (del ancho de un cabello), como la
corrosión por fatiga, que implican la tensión del
material. 41

1.3 Patinación y Coloración

Como ya hemos visto, los procesos de corrosión
y de oxidación en los metales es muy complicado
y a menudo es difícil provocarlos p&ra ajustarlo
a nuestras necesidades. Su investigación requiere
apoyo científ ico, tanto en £í ámbito de la
Ingeniería en Materiales, en especial de la
Metalurgia, donde se experimenta con diferentes
aleaciones y se recrean ambientes agresivos para
acelerar los procesos <fe degradación, como
también el apoyo de las Ciencias Químicas, que
son las que constituyen el estudio de los reactivos
que van a acelerar o retrasar tos procesos de la
misma degradación. 42

A lo largo de la historia, especialmente en la
escultura, donde se han aplicado desde hace
centenares de años los procesos de coloración y
de patinación, la preocupación por imitar la
realidad ha sido uno de los retos del artista»

Usando los mismos recursos que se usan
actualmente para los procesos de patinación en
escultura, se desprende este proyecto de
investigación para abordarlo como una
característica más de una obra pictórica. La

.ifi v. inr iw, S, toung, .1 £ "Concrete" Prenífce $i$8h HJ^. Í9S|,
19 Radngu.-z, P. "Estudio df nctqdos electrolícete dft 4$ si%ttKtta Arerú Hormigón Hedía Ambiente" Tesis Díietíiral

Madrid 1994
4<: Cosca, .1 M .«creer, A O.. "°ro^r¡> ¡n th f Uraleretaníimo ii«J ProvSRiion oí Corros i<ite~lnstitiJte- of Materials Eiiropoan federa

5
41 Morcillo. M Feíiu. S " f* jp3S4í España de Corrosividad Aunosfenm" Programa CY&TED 1<j93.
42 ícully, J í . "Ttie flíncfitreríisats of ¿oírasiaV Pergffl&Ofi PrSss. Oxford 1590
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a,
riqueza en el manejo de las texturas es
increíblemente expresiva, de allí la necesidad
de estudfo para su mejor control y la búsqueda
de su integración como una categoría formal más,
dentro de la propuesta plástica que se presenta
en esta tesis.

El rol del color en la escultura y en las artes
decorativas ha tenido una importancia
fundamental desde sus inácios. El color ha sido
usado para crear apariencias de realidad en la
escultura de muchas maneras y en varios
contextos, como el secular y el religioso.

Podríamos abordar el contexto de la coloración
y cf© la patinación como un elemento secundario
dentro de la escultura, sin embargo, y en muchos
casos, es un factor clave en la coherencia visual
y el significado de los objetos y por lo mismo de
una importancia inicial.

De la misma manera vamos a encontrar que
tenemos dos tipos de coloración y de patinación,
entendiendo la coloración como una serie de
procesos para aplicar color a un objeto o
elemento exterminado, y que la patinación es la
aplicación de estos mismos procesos con
diferentes intenciones, ya sea dar mayor realce
a los contrastes, manipular la luz, o simplemente
darle un acabado para que nuestra obra, o
nuestro objetóse vea envejecido; conceptos que
veremos ampliados posteriormente en este
capitulo; así tenemos que uno es la aplicación
del color y del patinado sin al terar las
características físicas de nuestro objeto, y otro
que es el que consiste en trabajar sobre su
superficie, alterándola químicamente para
encontrar los acabados que necesitamos. 43

De la rílisína fnanera y d^sde hace miles de años,
el hombre, eí orfebre, y el escultor se ha
preocupado por el manejo del color en sus obras,
así como también es importante en los procesos
de control de materiales.

Los procesos de atacado o corrosión en los
metales, evetitualmente exponen a la obra a
cierta degradación» para ello hay que tener
conciencia sobre los procesos de conservación,

así como otros factores que son de suma
importancia, como la humedad del ambiente y
la temperatura; como ya hemos visto, son
circunstancias que alteran estabilidad de los
metales.

No va a tener el mismo nivel de degradación una
obra en metal si es expuesta a la intemperie en
alguna ciudad de la costa, en alguna zona seca
que en la ciudad, donde los factores climáticos y
de contaminación atmosférica son muy diferentes
entre sí. El juicio de que tal temperatura propicia
o reduce los procesos de oxidación o de
herrumbrado de cualquier metal son temas de
discusión entre los especialistas, y parten del
avance de estos mismos procesos y la coloración
de los mismos materiales. La mayoría de los
procesos básicos involucrados en la preparación
y trabajo sobre los metales tienen en común el
uso de temperaturas muy variables, lo cuál
implica la formación de algunas capas de óxido
sobre sus superficies. La superficie del metal será
alterada también por efectos atmosféricos,
causando cambios graduales que se manifestarán
deslustrando el metal con una coloración
desigual. Estas peculiaridades que manifiesta el
metal, tanto por su coloración, oxidación y
herrumbre así como las más drásticas muestras
de corrosión y las alteraciones en muestras
enterradas en la arena o entre ruinas, fueron
notadas y estudiadas desde la antigüedad por
forjadores y orfebres, y en muchos casos han
formado las bases del desarrollo de la tecnología
química. A lo largo de la historia, en repetidas
ocasiones ha renacido la inquietud de estudiar
las esculturas y el trabajo en metal que hicieron
nuestros ancestros, así como las herramientas y
artefactos de metal hechos en la antigüedad, y
también el estudio de la pátina generalmente
producida por largos periodos de entierro. 44

1.3.1 Antecedentes e Historia de
la Coloración y la Patinación en el
Arte.

Es muy claro que la relación entre la patinación
de este tipo fue practicada como una herramienta

43.HuE*ies. Richard Rowe, .v.jcíiauL. "Ttie Coiojring. Btorvffng a.td
Des-gr,. Kew York NY. 1991.

44 "imith, fyr i l Stanley. ' A scarch for strecture ' 5elect

publica tidín.-Whiiney Libiaryof



Capítulounoeltratamientodelmetal

usando los productos naturales o producidos por
el tiempo y también por las circunstancias, esto
significa que es virtualmente imposible tener la
certeza de que algunos antiguos artefactos fueron
deliberadamente patinados, sin embargo se han
encontrado piezas enterradas en las que la
superficie presenta coloración sin haber estado
en contacto con sustancias que hubieran podido
provocarla. Así encontramos objetos de cobre y
de bronce, que testifican un temprano interés
en el tratamiento y patinación de superficies para
fines decorativos o propósitos de protección. 45

Existen algunos trabajos en metal que datan de
hace aproximadamente 3000 años a. C.
encontrados en la Anatolia central y que fueron
fundidos en bronce y parcialmente cubiertos
contrastadamente con un acabado platinado que
ha sido identificado como un compuesto metálico
de arsénico. Algunos otros acabados han sido
descubiertos en algunos otros artefactos hechos
en el antiguo Egipto en esa misma época,
producidos con capas de arsénico. EL
recubrimiento con arsénico fue encontrado
también en objetos que pertenecieron a la edad
de bronce temprana. 46

Estos acabados, han sido identificados como
deliberadamente producidos por que las
condiciones especiales que requieren para
producirlos, no puede darse como efectos de
procesos naturales. La mayoría de las patinas
químicamente inducidas no son distinguibles en
este sentido y la evidencia de patinación de este
tipo esta restringido a cierto número de objetos
en los cuales la superficie coloreada es parcial o
previamente seleccionada. Las cabezas de toro
encontrados en una zona cercana a los Montes
Urales están compuestas por dos tipos de
aleaciones: los cuernos por ejemplo están hechos
parcialmente con latón (que no está coloreado
bajo ningún proceso) y el bronce que esta
recubierto con una pátina negra, que está
identificada como producida artificialmente. De
la misma manera se han encontrado en algunas
excavaciones en Ur, (una antigua ciudad asiática)
oro, que se creía en su pureza, sin embargo al
examinarlos se encontró solamente un 30% de

metal puro, comprobando que la superficie fue
tratada químicamente. Este tipa de tratamientos
en superficies involucra el uso de químicos y
ácidos minerales, que fueron más comúnmente
usados después, en la patinación química del
cobre y algunas de sus aleaciones* Como podemos
observar, la patinación, como ía conocemos hoy
en día, no es nada reciente, y nos índica que el
rango de químicos usados para su producción se
remonta muchos años atrás. 47

La patinación en el trabajo con metales en China
es muy reconocida, y las características más
significativas es que se empleó solamente en
metales no ferrosos como el oro y la plata, y
más específicamente en el bronce fundido en
vasijas rituales, objetéis de uso religioso, los
cuales fueron producidos en varios periodos de
la historia y que son significativos por su extraña
riqueza de color en sus pátinas. *

El trabajo artístico del bronce trabajado en forma
de vasijas en China, aparece en la dinastía Shang
(1523-1028 a.C.) y después en la dinastía Chou
(1028-249 a.C.) Se caracterizan por el uso de
relieves lineales que varían su grado de énfasis,
desde la línea fina de decoración en la primer
época de la dinastía ShQng & el relieve extremo
a finales de esta y comienzos de ta dinastía Chou,
hasta los relieves discretos del úítimo periodo
de la dinastía Chou. Estos tratamientos en las
líneas fueron producidas modelando o cortando

, .3.. ,J .,JLU .M...-..LJ. —. _ . . . . -^ ..- ... ^..—Jacte de Finlandia en Washington; la
decoración tiene un terrr.inado en patina de oxido cúprico scíire lámina da
cobre.

45 Tyuleurto, R.f, A Historycf mctaílyrgy: Thd líFélJSS socfely. Lapsícn. 1976.
-ló Knauth, Parcy "El deicubnmiertode ios MStafét". Ed, Linmsa. Mex ,.o 1934.
Al Sntilh, Cyrií Staníey Hístor-caí notes oncotourirgor iftgUl*. Rett'fit ddva.ii.es en the ic i

Vst i:i NY. TO4.
48 V/aison.W. Ancient Ct'incsse 8ronze5. Fabw to ; ' . "":•

Of t«.nnolosy of málérlaís. Ed. Bishay- Píenum
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directamente la superficie del molde las líneas
de intagtm de tos últimos bronces fueron
obtenidas rellenándolas con negro u otros
materiales coloreados y eventualmente
decorados con otros relieves en diferentes
metales e incrustaciones de piedras semi-
preciosas. Machos de los objetos antiguos
rescatados están en buenas condiciones debido
a estuvieron enterrados y es bien conocido que
los desperdidos alcalinos de China producen solo
la mitad de medios corrosivos que afectan al
metal, que los efectos destructivos resultantes
de la coloración y patinado del metal.

Una forma de patinado ar t i f ic ia l , que fue
ciertamente usado durante la dinastía Chou cerca
del &.V a.C Fue asociado en primera instancia
para la producción de espejos de bronce. Muchos
de ellos fueron decorados total o parcialmente
con una patina, extremadamente resistente que
actualmente es desconocida. Este suceso ha sido
estudiado profundamente sin llegar a tenerse
ningún resultado. Este proceso se ha definido
como el tratamiento de la superficie con una
atacado al metal con ácidos muy fuertes y
oscurecido mediante procesos que incluían un
compuesto de estaño y finalmente revestido con
una Impenetrable Cítp& vitrea de una composición
desconocida. Este t ipo de atacados se
encontraron también en varias espadas que
fueron manufacturadas en la misma época,
usando lacas fuertes para la protección de la
coloración. "9

Fig 20 Estatuaria Sumeria de
Bronce

Fig.21. Casco Etrusco de Guerrero en
Bronce.

Una gran cantidad de bronces producidos en la
China antigua fueron destruidos durante los siglos
que van del X al s. XIII d.C. por la búsqueda de
proteger con plomo extendido sobre los objetos
para obtener copias de ellos. La practica en la
copia de antiguos bronces continuó en los
periodos subsecuentes notablemente en la
Dinastía Ming, en la que los artesanos pusieron
mucho más énfasis y cuidado a los trabajos de
acabado y patinación, y más recientemente en
la Dinastía Ching particularmente en la mitad
del S. XVIII; sin embargo hay poca información
respecto a los procesos que emplearon en el
acabado de sus piezas, pero es notable el uso de
abrasivos en su superficie y otros tratamientos
de la superficie con químicos alcalinos. Una
receta implica el uso de mezclas de cinabrio,
verdigris, alúminas y sal de amoniaco, la cuál al
formar una pasta fue untada sobre la superficie
del metal, la cual fue posteriormente calentada
gradual y uniformemente.

Los antecedentes del trabajo del metal y su
patinado, los encontramos en China y en Corea ,
de esta manera el desarrollo del uso de metales
no ferrosos con base aleaciones de cobre,
particularmente en los S.XV y XVI, no tuvieron
rival alguno. 50

Desde épocas tempranas los japoneses fueron
capaces de producir laminados de cobre y de sus
aleaciones usando sencillas técnicas de horneado.
El temprano trabajo de los japoneses con los
metales fue posiblemente influido por la llegada
del Budismo alrededor del año 552 a.C. cuando
algunas imágenes de esta religión fueron enviadas
por el Rey de Corea al emperador Japonés; entre
estos objetos religioso encontramos los tipos de
aplicación ornamental exquisitamente detallada
con aureolas, cetros, etc., que fueron elaboradas
con hojas de metal posteriormente patinado
mediante algunos métodos complicados o con
recetas para hacer reaccionar al metal, y que se
encuentran perdidos en las postrimerías del
tiempo. También encontramos otros tipos de
objetos religiosos que iban desde la India y
entraban a Japón desde China; grandes estatuas
fueron hechas durante el s. VIII a.C. con

4? - " - • - " I " • Miefsael. 'The Caiou ring, íronz¿ng and Patinntion of Mflíats" Ed. Wautsan
- ' • -. - - " .• 1991

50. Wstson.W. Anncnt Cmnesip Bronzes Fobcr. Londcn 1962.
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Fig.21 Dragón de Bronce Dinastia Tang {a D 618-906) Shaaruti History
Museum

emplomados de delgadas láminas de bronce,
hechas mediante rudimentarios métodos de
soldadura. 51

El Incremento del Budismo Zen inf luyó
notablemente a finales del s. XV en la metalurgia
japonesa; pasando del uso de pocas herramientas
para la manufactura de piezas de dimensiones
relativamente pequeñas a piezas de mayor
tamaño, y usando mayores recursos de
herramientas para los acabados que requerían
estas obras. También encontramos de manera muy
significativa, el uso del metal con fines militares,
y el incremento de la importancia de la
manufactura de espadas japonesas {tsuba), en
las cuales era notorio ei tipo de trabajo presente
en las empuñaduras, para estos fines se usaron
los medios más avanzados de la época y también
los cocimientos mas profundos en el tratamiento
de patinados por parte de los artesanos.

Los años de paz que siguieron a las disputas
feudales en el s. XVI, estimularon el desarrollo
de espadas japonesas decorativas, que
posteriormente fueron manufacturadas con
metales no ferrosos y sus aleaciones; variedad
de aleaciones fueron desarrolladas, con
diferentes metales, incluyendo los metales
preciosos como la plata y el oro, con el fin de
experimentar con diferentes tipos de reacciones
y así obtener patinados y coloraciones, más
interesantes. 52

51 .GowiarttJ Meta ls 3 • * • • . - - • .
Ü . C o m p t o n . w A Nip : • ' *

Además de las técnicas y tas aleaciones que
fueron específicamente característica de la
tradición japonesa. Los procesos más usados, así
como las aleaciones más comunes como medio
para la reproducción de objetos fueron un punto
de partida para la investigación metalúrgica, así
como también antecedentes sólidos para las
investigaciones posteriores sobre patinación y
coloración, no solo de los metalessemí-preciosos,
sino de metales ferrosos.

Un uso muy extenso del bronce se hizo en el
periodo Clásico y Preclásico en Grecia y en Italia.
En bronce fue usado en ambos periodos a partir
de los lingotes, algunas estatuas y monumentos
fueron hechos a part ir de hojas de metal
martillado sobre formas de madera, y armadas
por medio de remaches; grandes objetos también
eran fundidos en secciones, y eran unidos por
técnicas de soldadura.

La fundición del bronce fue generalmente
confinada a su trabajo en pequeños talleres
donde se producían esculturas pequeñas debido
que el bronce era muy caro y también muy
requerido para su uso en armamentos y también
para satisfacer necesidades de índole doméstico.
Se dice que el primer fundido en bronce para
una estatua o monumento se le adjudica a
Rhoecus y a sus hijos Télecles y Teodoro de
Samos, quienes tenían reputación de h&ber
aprendido la técnica en Egipto.

Ftg 23. Thai Buddha en el Estilo Chiengsaen China 5. XII
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El bronce también fue muy usado para fines
decorativos y arquitectónicos pero pocos
ejemplos sobreviven de estos periodos. En los
comienzos del periodo clásico, alrededor del s
VI a.C. la estatuaria comienza a desarrollarse en
grandes cantidades y llegó a ser progresivamente
más importante mientras en Roma finalmente
llega ser comercializada a gran escala. Estatuas
de Dioses y retratos, conocidos filósofos, poetas
son coleccionadas por 1a nobleza, es una época
en que los trabajos de fundición en bronce son
realizados con un cuidado extremo. La
preferencia por la pequeña estatuaria y por la
escultura doméstica es particularmente
importante en el desarrollo de la coloración del
metal;. La escultura publica, asociada a la
estatuaria fue generalmente pintada empleando
colores brillantes que implicaban sentidos
simbólicos casi en un sentido teatral.
Posteriormente la escultura de mayores
magnitudes era presentada y mostrada en
espacios abiertos y expuesta a la intemperie, lo
cuál coloreaba naturalmente su acabado debido
a los efectos de ía atmósfera. Las muestras
pequeñas que eran coleccionadas para uso
personal y doméstico, mí podían revestirse con
este patinado natural, de esta manera comenzó
la investigación para Obtenerla mediante
esmaltes y aceites. AUfique la patinación de
grandes esculturas fue probablemente realizada
en los exteriores, la apreciación de superficies
coloreadas y patinadas y la sutileza de sus

Fig.. 25 Detalle de una
esculturas sumerias vaciadas en
bronce.

Fig.. 26. Detalle de una
esculturas sumarias vaciadas en
bronce

Fig. 24, Buddha Pagano en bronce s XII

aplicaciones en bronce fueron muy estimuladas
por el incremento en calidad y cantidad de
trabajo en formatos y tamaños. 53

Referencias directas sobre métodos de coloración
son generalmente escasas en estos periodos. Los
registros de prácticas de taller son poco
recordados. Algunos apuntes de la práctica del
trabajo en metal ocurren en el trabajo de los
primeros autores usualmente en el contexto de
una narrativa histórica y mitológica.

Hay diversos estudios sobre las relaciones en los
estudios de patinación, que aparecieron
posteriores a estos periodos. Plutarco por
ejemplo, habla sobre la patinación e incluye
comentarios acerca de puntos geográficos y
climas los cuales por sus condiciones atmosféricas
serían propicios para provocar una patinación
específica. De la misma manera Plinio en su
Historia Naturae hace extensas observaciones
sobre la naturaleza de los metales y sus
superficies.

Uno de los desarrollos más importantes en los
tratamientos de los metales en la época de los
romanos, y sus aplicaciones en la estatuaria, o
en objetos fundidos, es la inquietud por la
investigación de nuevas aleaciones así como la
unión de piezas mediante soldaduras de
diferentes metales y remachados. Aunque estas
técnicas fueron inicialmente desarrolladas en la
producción de armamentos y armaduras también

5. Lertat.H Sjr le patulea dei bronzes ant aetogique. París 1896.
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fueron usadas para producir artículos de uso diario
como en la decoración ornamental en bronce. El
conocimiento de las aleaciones adquirieron en
este sentido, también la posibilidad de refinar
muchos procesos , como lo es el laminado de
cobre para la manufactura de vasijas, las cuales
eran también propicias para ser usadas como
recipientes para comida. El dorado también fue
usado por los romanos, recurrían a la llamada
hoja de Oro, y a algunos procesos de dorado con
mercurio eran usados para recubrir algunos
elementos de sus obras, así como también para
otras aplicaciones decorativas, como también lo
apunta Plinio. El Mercurio ya era bien conocido
por los romanos que lo usaban para refinar el
Oro. 54

El Medio Oriente, el cuál anterior a la época
clásica tuvo un amplio desarrollo en la
manufactura y tratamiento de los metales, y
posteriormente, al periodo de la declinación del
Imperio Romano, asume nuevamente una gran
importancia. En primera instancia, et Medio
Oriente proveyó contactos tanto en el Lejano
Oriente como en el Occidente, y fue a la vez un
centro metalúrgico donde se asentaron los
mejores orfebres durante muchos años.

Fig 29 Pleter Brueghel the Eider. Un alquimista en su trabajo. Grabado hecho a
mitades del s, XVI

El contexto en el cuál la investigación fue mágica,
más mística y oscura, y que se convirtió en un
dogma f i losóf ico fue la Alquimia, y fue
probablemente uno de los aspectos más
relevantes en la historia, para la obtención de
patinados y coloraciones det metal, a partir de
reacciones químicas. Como resultado det trabajo
de Geber (ca. 850), el fue capaz de describir e
implementar métodos de fundir, desti lar
cristalizar, etc. , y sobreentendió las

Fig. 29. SirWittiam Fettes Dauglas El Alquimista s XIX Fig.. 30 Joseph Wright of Derby El alquimista en búsqueda de la piedra filosofía
decubre el fósforo, 1771.

54 Siniiri, Cynt Stantejs. *t&tq[fqa¿ ngtes on cotcurinifof metáis, ctf. Biíhay- Plenum Vot III. NY 1974^
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preparaciones, purificaciones y uso de un gran
rango de sustancias incluyendo ácidos, sales
metálicas y sulfatos.

Las traducciones de ciencias islámicas y Árabes
los procesos Griegos y Romanos, llegaron al
occidente mediante la llegada de los moriscos a
España y fueron posteriormente transcritas al
latín por estudiantes judíos proporcionando un
importantes estímulo a las ciencias y a la filosofía
de la edad media; estos estudios incluían vasta
información de las procesos técnicos en un gran
numero de campos, como lo fueron la metalurgia,
el tratamiento de los metales y la química.

La tradición de la Alquimia llegó a occidente y se
prolongó a los periodos medievales hasta el s.
XVII, y aunque se hicieron aproximaciones en el
uso de métodos y observaciones referentes al
trabajo en metales en búsqueda de la obtención
del oro por otros métodos, estos quedaron
relegados a un oscurantismo tal , que la única
constancia de ellos solo quedo impreso en algunos
libros ocultos. Las técnicas alternativas más
directas que encontramos en el medio oriente
son pocas y muy lejanas, algunas representadas
en manuscritos antiguos como el Leyden Papyrus
( s. III a. O), en trabajos posteriores como los
asentados en el Manuscrito Lucca (a principios

Florence.
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del s. IX d.C. ) y el llamado Mappae Clavicula,
(siglo IX al s.I d.C.) estos incluyen recetas para
hacer pigmentos y tintes, la preparación de
complejas aleaciones coloreadas que imitaban el
oro y el uso de componentes de arsénico para los
colores cobrizos. En la Mappae Clavicula se
incluían recetas para colorear plata con sulfatos,
métodos para dorar y algunas aplicaciones con
otras sustancias químicas. El problema con estos
manuscritos es son poco legibles e
incomprensibles debido a las extensas
alteraciones que sufrieron cuando fueron
transcritos, y por los apuntes sobre sus hojas de
algunos alquimistas que los obtenían de segunda
o tercera mano. 55

El primer manual de taller que aparece y nos da
cuenta de los procesos usados fue el de De
Diversis Artibus de Theophilus en el s. XII, este
personaje ha sido identificado como un monje
alemán benedictino que hizo anotaciones sobre
los comportamientos del metal durante toda su
vida. 56

Este libro incluye registros de primera mano,
procesos para el trabajo con Oro, Plata y otros
metales preciosos, preparación de pigmentos,
dorados, tratamientos en arena, etc, y nos da
una serie de métodos para la coloración del
Cobre.
El desarrollo de la coloración de los metales en
la época del renacimiento es inseparable del
desarrollo de la forja del bronce en escultura,
(pequeños bronces y estatuaria en general).

Fueron objetos de este tipo y escala los que
fueron ejecutados con maestría y gran cuidado,
por los artesanos y artistas; y también valorados
por los principales coleccionistas de la época.
Las técnicas fueron empleadas y aplicadas como
capas de barniz con tonalidades de colores de
t ierra y manipuladas para la creación de
diferentes intensidades, creando una gran
cantidad de efectos. El desarrollo de estas
técnicas, las cuales no son necesariamente
propicias para obras expuestas a la intemperie,
coinciden con el incremento del interés en los
bronces de tamaños pequeños que se usaban en
el interior de las casas.

En el s. XV y XVI se vivió la época del humanismo
en Italia, y el entusiasmo por todo lo que
implicara el clasicismo a partir de objetos,
incrementó un nuevo interés en el arte griego y
romano. Los coleccionistas estaban impacientes
por adquirir antigüedades clásicas y el mercado
de la escultura inspirada en este clasicismo,
renació. Los temas clásicos de luchas heroicas,
las figuras ecuestres y las figuras de desnudos de
pié, fueron tos más comunes. Ocasionalmente el
uso de estos temas también fueron aplicados a
ciertos tipos de usos domésticos como saleros,
tinteros, candelabros, etc. Más comúnmente en
estos bronces las temáticas aparecían en formas

Fíg. 33,. DonateÜo.

Bargelto, Ftorence.

¿ronce. Museo Nazionafe deí
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grotescas de bestias o monstruos fantásticos.
Chapas para puertas, platos, tinteros, lámparas
colgantes y de mesa, fueros objetos que se
trataron con patinados y coloraciones, y que
estuvieron muy de moda en esos tiempos. Estás
técnicas fueron empleadas también en otro tipo
de objetos como cajas y contenedores los cuajes
eran vaciados en metal de ejemplares
directamente tomados de la naturaleza, en forma
de cangrejos, ranas y serpientes fueron muy
populares a finales del s. XV.

Las estatuas y el tipo de objetos que hemos
descrito eran patinados, coloreados para
posteriormente ser récubiertos con un barniz para
protegerlos del uso diario, o de las inclemencias
de sus propias reacciones con las humedades del
lugar. La práctica del patinado con o sin las
subsecuentes capas de barniz parecen pertenecer

Fig 34. Benvenuto Cellini.. Ganymedes 1545-47.

Fig, 35. Rodin, Augusta Burghers de Calois. 1884-86 jpg

a un amplia y arraigada tradición local. Tenemos
por ejemplo que algunos autores como Donatelío
y Bertoldo no acostumbraron en sus obras eí uso
de barnices, lo cuál fue tradición de la Escuela
Toscana, mientras otros escultores, por ejemplo,
de la Escuela Veneciana, empleaban las
tradicionales técnicas que constaban de
implementar capas y capas de diferentes
barnices. De esta época sólo subsisten algunos
apuntes al respecto de los acabados, como eí
expuesto en el l ibro: Vidas de Pintores y
Escultores, escrito por Giorgio Vasari, donde
hablaba sobre todo de las posibles coloraciones
de tos metales, y daba opciones de algunos
reactivos para su creación como los vinagres y
los aceites. 57

De esta manera encontramos trabajos donde
usando una pátina verde, algunos escultores
trataron de ocultar los errores del vaciado de
algunas esculturas, dándole a sus obras un
acabado que podía haber parecido muy antiguo
con el patinado y el uso de barnices como
recursos, para salvar la pieza; lo que implicó
también el auge de estos tonos de coloración que
imitaba el patinado natural del bronce, el cual

[Gl
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usado sobretodo por
Leoni durante el s.
XVI.

Durante el s. XVII en
I ta l ia , Francia y
Alemania, parecieron
no ser afectados por la
baja calidad en los
estándares de
manufactura en los
vaciados del metaí, en
estos países se
mantuvo bastante alta
su calidad y fueron
empleados en
estatuaria, medallas y
monedas y los objetos
de uso doméstico
p r o l i f e r a r o n
ampliamente.

Una pequeña prueba
de los bronces clásicos
se extendió en el s.
XIX por Francia.
Muchas compañías de
fundición produjeron

estatuas en grandes cantidades. Esto fue
económicamente posible gracias a los avances
técnicos y herramientas que ayudaron a la
ímplementación de proporciones en tamaños
mayores, en esta época surge por primera vez el
uso del pantógrafo. No nos sorprende que también
en este periodo, estos procesos gozaran de un
renacido interés por su uso, particularmente en
Francia; y algunas compañías de fundición
llegaron a ser bien conocidas y a tener una buena
reputación por el manejo de sus patinados y
coloraciones. Esto despertó el interés en el
desarrollo de técnicas de coloreado y patinado,
las cuales ref le jaron en éxi to de modas
rápidamente pasajeras en el uso del color en las
esculturas. De aquí partió un libro escrito por
uno de estos fundidores llamado Lacombe que
editó en Francia en 1910, en el que presentaba
una serie de recetas que cambiaban las
coloraciones de los metales. 5S

Fig 36 Constantin Brancusi.. La
Columna Infinita Bronce..

alteraciones químicas en la superficie de los
metales continuaba el desarrollo de la coloración,
en este tiempo en que se vieron incrementadas
estas técnicas, también floreció el uso de
pigmentos en las mismas superficies, y la
saturación de porosidades creadas por estos
procesos con ceras, barnices y lacas. Aunque el
uso excesivo de pigmentos modificaban la
apariencia del metal de una pátina inducida
químicamente, daban acabados sutiles y
antiguos. El polvo de bronce fue incluido en
acabados para obtener efectos de múltiples
colores para efectos luminosos; así observamos
que otro tipo de tratamientos en las superficies
fueron usados para obtener patinados negros o
cafés de tonos de tierra muy similares a los de
las armaduras ensambladas y que fue llamado
como acero de bronce.

También encontramos una airiplia tradición de
esculturas de bronce y otros metales con la
temática de la naturaleza animal, en Francia a
mediados y finales del s. XIX.

El uso del bronce no fue en ningún sentido
discriminado con la aparición de tendencias
artísticas de Ea últimas décadas del s. XiX. En el

Fig. 37 Alberto Giacometti Nariz. 1947 Bronce 1965.
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Art Nouveau la escultura se integró
perfectamente con las artes decorativas, el
diseño de Interiores y la arquitectura, lo cual
conformó una posibil idad in f in i ta de las
aplicaciones de la coloración y el uso del
patinado. El estilo escultórico fue adaptado a
todos los tipos de objetos de uso cotidiano
incluyendo lámparas, ceniceros, tinteros, vasos,
candelabros, etc. La forma del desnudo femenino
fue un tema muy recurrente durante el Art
Nouveau, y continuó hasta el comienzo del Art
Decó, al menos en el área de las estatuas
pequeñas. La moda por objetos manufacturados
de diversos materiales continuó, el marfil, por
ejemplo fue ampliamente usado junto con el
bronce y con piedras semi-preciosas, el marfil,
intentaba imitar la piel del hombre o la mujer
según la pieza. Técnicas mixtas con metales

Fig. 38.. August Rodin Las puertas del Infierno. 1380-1917,. Bronce.

fueron usadas también para la manufactura de
estas piezas, por ejemplo el bronce era pulido
hasta obtener tonalidades doradas o incrustado
en plata y posteriormente patinado para dar
rangos de color desde un café oscuro hasta verde
o negro.

El uso de los diferentes metales, y de las
diferentes técnicas para el coloreado y patinación
de estas obras tienen sobre todo una participación
trascendental en la escultura en metal ,
{estatuaria, objetos de uso cotidiano, artes
decorativas, etc.); y se han ido adaptando a las
diferentes épocas incluyendo La nuestra.
Actualmente y en México nosotros detectamos
el uso de estos tratamientos y procesos en La
escultura Contemporánea en metal, los escultores
más reconocidos que hacen vaciado en metal se
ocupan de estas técnicas como procesos de
acabado de las mismas obras tanto de esculturas
monumentales, como esculturas o vaciados de
mediano y pequeño formato; lo vemos
cotidianamente en la herrería colonial que a
últimos años ha tenido un auge singular y que
adorna las fachadas de casas, haciendas, iglesias,
etc. Así como en objetos decorativos como
muebles, veladoras, y algunos otros. 59

De esta manera observamos que el uso del
patinado y la coloración de los metales, tiene
una muy larga historia, una gran trayectoria que
nos abre el abanico de posibilidades de su uso,
en este proyecto de investigación. El uso del
patinado y la coloración de los metales tiene su
apLicación directa no como soporte de una
propuesta plástica, sino, como un elemento más
que la conforma, descripción que veremos más
adelante en estas páginas.

1 A Investigación de Laboratorio y
Muestras

Estas Investigaciones se realizaron en horarios
discontinuos y a partir deL día 8 de Septiembre
hasta el día 31 de Octubre del 2001. y fueron
realizadas en laboratorio con el apoyo directo
del Dr. Alberto Pérez Unzueta, Doctor en
Metalurgia, de la Dra. Patricia Rodríguez López,
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Doctora en Corrosión y de la M.C. Claudia López
González, Coordinadora Química del mismo
Laboratorio. AE final de este proyecto de tesis se
anexan constancias de estas asesorías.

Los objetivos de esta investigación de laboratorio,
implican el estudio de fenómenos de corrosión
electroquímica en diferentes metales con el fin
extender el abanico de posibilidades para su
aplicación en la propuesta plástica que se plantea
en esta tesis. La selección de los metales: acero
en bajo y alto contenido de carbono, el latón, el
cobre y el aluminio, fueron elegidos debido a sus
posibilidades de corrosión; y la selección de los
químicos así como las técnicas empleadas para
dicha corrosión, fueron resultado de
investigaciones bibliográficas así como de
asesorías por parte de los mismos asesores.

1.4.1 Placas

Las metales que se usaron en estas
investigaciones de laboratorio fueron, como ya
hemos visto: acero de alto contenido de carbono
(acero inoxidable), acero de bajo contenido de
carbono (lámina negra), cobre, latón y aluminio.
Las medidas de estas placas variaron por su
disponibilidad en el mercado.

Así tenemos que las medidas aproximadas de cada
una son:

Acero de alto contenido de carbono
(Acero Inoxidable) 13.OX5.Ocms
Acero de bajo contenido de carbono
(Lámina Negra) 12.0 X 5.0 cms
Cobre 12.0X5.0 cms
Latón 12.0X4.0 cms
Aluminio 13.0X 5.0 cms

1.4.2 Limpieza y Desengrasado de
Placas

Las placas de cualquier metal para su
comercialización están recubiertas con algunos
inhibidores de corrosión de origen graso, para el
tratamiento de nuestras placas deberemos
someter estas a una limpieza muy rigurosa. Una

coloración o una patinación adherente, sólo
puede obtenerse en una superficie del metal
completamente limpia de grasa, cualquier
residuo, incluyendo el de las huellas dactilares,
pueden inhibir la coloración opatinadoydar lugar
a marcas y puntos que bien pudieran alterar el
acabado de nuestras pruebas

La limpieza y el desengrasado de las placas
consistió en cuatro pasos fundamentales,
Dos de limpieza uno de desengrasado y otro final
que consiste en preparar la placa para las
reacciones que investigaremos.

Inicialmente, la limpieza de todas nuestras placas
consistió en el desengrasado que inicialmente se
efectuó mediante una solución jabonosa
aplicándola con una fibra abrasiva muy fina para
eliminar tanto la grasa propia de los metales que
inhiben los procesos de corrosión mientras son
manejadas a clientes finales, como las impurezas
propias del medio ambiente.

La superficie debe de ser pulida a conciencia con
la solución ut i l izando como se mencionó
anteriormente con una fibra muy fina o con una
brocha de cerdas delgadas pero lo
suficientemente fuertes para limpiar la placa,
asegurándose de que cualquier perforación,
hueco o área texturízada sea escrupulosamente
limpiada.

Por lo menos dos operaciones de limpieza deben
llevarse acabo con este medio; la primera de
estas operaciones será la de remover residuos, y
la segunda para obtener un desengrasado efectivo
usando una solución nueva.

En tercera instancia, usaremos como
desengrasante alcohol industrial, que nos liberará
la placa completamente de grasa, éste será
aplicado con una estopa, tallándola sobre nuestra
superficie. Posteriormente someteremos a
nuestra placa a un lavado superficial con agua
corriente de la llave, y después desinfectar la
placa completamente con alcohol etílico, que
habremos de secar con una pistola de aire.

Finalmente la placa o el objeto puede ser tratado
mediante el uso de polvo de piedra pómez y un
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poco de agua, aplicado con una brocha, para
después ser enjuagado con agua corriente fría,
inmediatamente, antes del coloreado, esto
proporciona una etapa final de limpieza mecánica
que ayuda a reducir la tensión de la superficie y
ayuda a la acción de los agentes del coloreado o
del patinado. Este paso deberá evitarse si se
pretende un acabado de la superficie brillante o
reflejante, pero sí recomendable para las demás
pruebas.

1.4.3 Acero

Para esta práctica nosotros trabajamos dos tipos de
acero, el acero de bajo contenido (lámina negra) de
carbono, y el acero de afto contenido de carbono
(acero inoxidable);la lámina negra tiene un contenido
muy bajo de carbono que va alrededor de 0.02 %. -
0.04% esta inexactitud en los porcentajes se debe a
que son nomenclaturas comerciales, que por lo
mismo son muy variables. Nuestras placas de acero
inoxidable pertenecen a los llamados aceros para
herramientas y su nomenclatura comercial
corresponde al acero 304, con alto contenido de
carbono. Intcialmente se muestran las prácticas
hechas con lámina negra y posteriormente las
efectuadas con acero inoxidable. Las muestras y su
patinado las podremos observar en el anexo
posterior a estas pruebas.

1.4.3.1 Pruebas de Laboratorio
Acero de bajo contenido de carbono
(Lámina Negra)

Prueba no. 1
Inicio de Prueba: 16:00 Jueves 13 de Septiembre
Final de Prueba: 18:00 Jueves 13 de Septiembre
Tiempo total: 02:00 Horas.
Reactivos:
Nitrato de Cobre 40 g
Cloruro de Sodio 40 g
Agua
250 mi
Aplicación: Por inmersión.
Observaciones: La inmersión de la placa de Acero de
Bajo Contenido de Carbono presentó en primera
instancia la aparición de oxidación con un color rojo
opaco cubriendo toda la superficie inmersa de la
placa. Después de dos horas de La primer reacción, se
retiró del recipiente y fue lavada con agua corriente,

limpiada con alcohol etílico y observamos el completo
desprendimiento de dicha oxidación, se pudo verificar
que los reactivos carcomieron de manera lenta, pero
notablemente nuestra prueba, reacciona este tipo de
metal con el ácido nítrico.
Esta muestra presentó precipitaciones de nitrato de
cobre.

Prueba no. 2
Jueves 13 de Septiembre
Inicio de Prueba: 16:45 Jueves 13 de Septiembre
Final de Prueba: 18:45 Jueves 13 de Septiembre
Tiempo total: 02:00 Horas.
Reactivos:
Nitrato de Cobre 20 g
Ácido Nítrico 8 g
Agua 200 mi
Aplicación: Por inmersión.
Observaciones: Se pudo observar una reacción pasiva
y al igual que la fórmula anterior tratada con Cloruro
de Sodio, el Ácido Nítrico carcomió nuestra muestra,
presentando sobre la superficie expuesta un grano de
corrosión mayor, que la muestra antes mencionada.
La coloración que presenta la placa es poco
perceptible, y presenta tonos ocres oscuros.

Prueba no. 3
Jueves 13 de Septiembre
Inicio de Prueba: 17:10 Jueves 13 de Septiembre
Final de Prueba: 16:55 Viernes 14 de Septiembre
Tiempo total: 23:45 Horas,
Reactivos:
Nitrato de Cobre 16 g
Agua 200 mi
Hidróxido de Amonio 3 mi
(Amoniaco)
Aplicación: Por inmersión.
Observaciones: Después de casi veinticuatro horas de
mantener inmerso en los reactivos, la lámina de acero
inoxidable, no presentó ningún tipo de reacción. Los
reactivos conservaron su color, su temperatura, no
presentaron ningún t ipo de sedimentos ni
precipitaciones. Y en ningún momento se alteraron
las características físicas de nuestra muestra.

Prueba no. 4
Inicio de Prueba: 16:45 Viernes 14 de Septiembre
Final de Prueba: 19:45 Martes 18 de Septiembre
Tiempo total: 99:00 Horas
Reactivos:
Vinagre Comercial de Manzana 200 mi
(Ácido Acético, Saborizantes y Agua)
Aplicación: Por inmersión.
Observaciones: La lámina Negra reaccionó
presentando limpieza de la superficie sumergida, y
posteriormente la aparición de un Óxido de Hierro
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bastante intenso en la parte superior del límite de la
inmersión; al momento de ser extraído de la solución,
presentó la aparición de Óxido de Hierro de manera
muy discreta.

Prueba no.5
Inicio de Prueba: 17:10 Viernes 14 de Septiembre
Final de Prueba: 18:40 Lunes 17 de Septiembre
Tiempo total: 73:30 Horas.
Reactivos:
Cloruro Férrico 2 g
Agua 200 mi
Aplicación: Por inmersión.
Observaciones: La lámina negra presentó corrosión
regular medianamente intensa y de grano fino; la
superficie aparece levemente desteñida aunque en
algunas partes aparecen tonalidades de coloración de
tonos ocres claros. Alcanzamos a observar la presencia
de Óxido de Hierro por evaporación.

Prueba no. 6
Inicio de Prueba: 17:40 Viernes 14 de Septiembre
Final de Prueba: 17:35 Lunes 17 de Septiembre
Tiempo total: 71:55 hrs.
Reactivos:
Sulfato de Potasio 2 g
Hidróxido de Amonio 2-3 cm3

Aplicación: Pasta / Aplicación de Pasta.
Observaciones: No se presentó ningún tipo de reacción,
el reactivo conservó su color inicial y no hubo ninguna
alteración después de casi tres días de la aplicación
de la pasta.

Martes 18 de Septiembre .
Jueves 19 de Septiembre.
45:05 Horas.

25 g

Prueba no. 7
Inicio de Prueba: 19:30
Final de Prueba: 16:35
Tiempo total:
Reactivos:
Acetato de Sodio Anhídrido
Agua 200 mi
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: La muestra no presentó ningún tipo
de reacción.

Prueba no. 8
Inicio de Prueba: 20:35 Martes 18 de Septiembre ,
Final de Prueba: 17:45 Miércoles 19 de
Septiembre.
Tiempo total: 21:10 Horas.
Reactivos:
Cloruro Ferroso 25 g
Cloruro Férrico 25 g
Hidróxido Ferroso 25 g
Hidróxido Férrico 25 g
Aplicación; Pasta/ Aplicación de Pasta.
Observaciones: No hubo ningún tipo de reacción.

Martes 18 de Septiembre .
Miércoles 19 de

22:00 Horas.

20 g
200 mi

Prueba no. 9
Inicio de Prueba: 20:30
Final de Prueba: 17:30
Septiembre.
Tiempo total:
Reactivos:
Bicarbonato de Sodio
Agua
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: No se presentó ningún t ipo de
reacción.

Prueba no. 10
Inicio de Prueba: 19:15 Miércoles21 de Septiembre
Final de Prueba: 15:00 Jueves 22 de Septiembre
Tiempo total: 19 :45 Horas.
Reactivos:
Nitrato de Cobre 16.5 g
Óxido de Zinc 10 g
Cloruro Férrico 1 g
Peróxido de Hidrógeno (100 vols. )
Hasta formar Pasta
Aplicación: Pasta.
Observaciones:La muestra presentó corrosión
uniforme y coloración aislada de tonalidades rojizas
en algunas zonas, incluso se pudieron distinguir tonos
verdes y azules.

Jueves 20 de Septiembre.
Jueves 20 de Septiembre.
00:25 Horas.

Prueba no. 11
Inicio de Prueba: 18:20
Final de Prueba: 18:45
Tiempo Total:
Reactivos:
Sulfato de Níquel 7 g
Sulfato de Cobre 5 g
Permanganáto de Potasio 1 g
Agua 200 mi
Aplicación: Inmersión en solución caliente.

Observaciones: La placa presentó corrosión muy fina
y la aparición de una muy delgada capa de óxido. Al
ser sumergida la placa en el vaso de precipitados
comenzamos a observar rápidamente la presencia de
Óxido de Hierro, pero, al ser lavada este óxido se
desprendió. La coloración final presentó tonalidades
grises muy oscuras y uniformes, y un atacado del metal
intenso. , - ; :

Prueba no. 11a
Inicio de Prueba: 19:15
Final de Prueba: 18:30
Tiempo Total:
Reactivos:
Sulfato de Níquel
Sulfato de Cobre

Jueves Z0 de Septiembre.
Viernes 21 de Septiembre.
22:00 Horas.

5g
Permanganáto de Potasio 1 g
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Agua
200 mi
Aplicación: inmersión a temperatura ambiente.
Observaciones: l a muestra presentó oxidación y
corrosión en la superficie inmersa de manera irregular.
A diferencia, en ía superficie que no tuvo contacto
con nuestra solución observamos la aparición del Óxido
de Hierro por evaporación.

Prueba no. 12
Inicio de Prueba: 19:30 Jueves 20 de Septiembre.
Final de Prueba: 14:15 Viernes 21 de Septiembre.
Tiempo Total: 18:45 Horas.
Reactivos:
Sulfato de Amonio
20 g
Acetato de Sodio Anhidro 5 g
Cobre en Polvo 20 g
Agua 80 mi
Aplicación: Por contacto de placa.
Observaciones: No se presentó ninguna reacción.

Prueba no. 13
Inicio de Prueba: 16:05 Viernes 21 de Septiembre.
Final de Prueba: 19:05 Viernes 21 de Septiembre.
Tiempo Total: 18:45 Horas.
Reactivos:
Sulfato de Cobre 20 g
Cloruro Férrico 1 g
Agua 200 mi
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: La muestra presentó una corrosión
intensa de grano mediano en la superficie inmersa,
presentando en algunas pequeñas zonas ia aparición
del Óxido de Hierro. En la, superficie que no tuvo
contacto con la solución, encontramos la misma
oxidación, pero esta vez por evaporación.

Viernes 21 de Septiembre
Viernes 21 de Septiembre
00:03 Minutos.

Prueba no. 14
Inicio de Prueba: 16:52
Final de Prueba: 16:55
Tiempo Total:
Reactivos:
Ácido Nítrico 50 mi
Ácido Clorhídrico 150 g
(Mezcla química llamada también Agua Regia)
Aplicación: Inmersión.
Observaciones; La lámina presentó corrosión regular
muy fina, pero no presentó coloración.

Prueba no. 15
Inicio de Prueba: 16:00
Final de Prueba: 16:00
Tiempo Total:
Reactivos:
Agua Oxigenada

Martes 18 de Septiembre
Viernes 21 de Septiembre
72:00 Horas.

200 mi

Aplicación: Inmersión.
Observaciones: La reacción que presentó esta placa
fue de limpieza parcial en la superficie sumergida,
mientras en la zona que no tuvo contacto con la
solución aparecieron principios de oxidación de hierro,
en los límites de la inmersión los óxidos son mucho
más notorios.

Prueba no. 16
Inicio de Prueba: 19:45 Viernes 21 de Septiembre
Final de Prueba: 17:45 Viernes 21 de Septiembre
Tiempo Total: 94:00 Horas.
Reactivos:
óxido de Zinc
3g
Nitrato de Amonio
3g
Agua
200 mi
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: La placa en su superficie inmersa
presentó una corrosión regular muy fina sin indicios
de aparición de Óxido de Hierro. En la zona no inmersa
se observó la aparición de Óxido de Hierro por
evaporación de una tonalidad ocre oscura.

Prueba no. 17
Inicio de Prueba: 20:00 Viernes 21 de Septiembre
Final de Prueba: 17:30 Martes 25 de Septiembre
Tiempo Total: 93:30 Horas.
Reactivos:
Permanganato de Potasio 4 g
Agua 200 mi.
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: La lámina inmersa no presentó ningún
tipo de corrosión, a diferencia de la superficie que no
tuvo contacto con la solución, esta presentó la
aparición de Óxido de Hierro por evaporación.

Prueba no. 18
Inicio de Prueba: 18:15 Martes 25 de Septiembre.
Final de Prueba: 16:15 Jueves 27 de Septiembre.
Tiempo Total: 46:00 Horas.
Reactivos:
Nitrato de Sodio 15.75 g
Nitrato de Potasio 19.25 g
Agua 200 mi
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: La Lámina Negra presentó en su
superficie inmersa una corrosión regular fina, y
también, aisladamente, presentó la aparición de
coloración de tonalidades verde ol ivo, que
posteriormente se presentaron como oxidaciones
férricas de color ocre muy oscuro, así como también
tonos ocres claros. En la Superficie no inmersa
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observamos la aparición de óxido de hierro por
evaporación.

Prueba no. 19
Inicio de Prueba: 14:00 Miércoles 03 de Octubre.
Final de Prueba: 14:00 Viernes 05 de Octubre.
Tiempo Total: 48:00 Horas.
Reactivos:
Ácido Acético Glacial 200 mi
Aplicación: inmersión.
Observaciones: La lámina presentó una corrosión
regular y fina. No presentó coloración en la zona
inmersa, sin embargo, en la zona no sumergida,
presentó indicios de una oxidación por evaporación,
en consecuencia ligeros brotes de coloración ocre
claro.

Prueba no. 20
Inicio de Prueba: 17:00 Jueves 27 de Septiembre.
Final de Prueba: 18:00 Viernes 28 de Septiembre.
Tiempo Total: 25:00 Horas.
Reactivos:
Cloruro de Zinc 12 g
Agua 200 m
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: La placa presentó una corrosión fina y
regular a la vez que hubo una ligera coloración en
algunas zonas de color humo muy oscuro. Se presentó
también la aparición de óxido de hierro en la superficie
no inmersa.

Prueba no. 21
Inicio de Prueba: 17:10 Jueves 27 de Septiembre.
Final de Prueba: 18:10 Viernes 28 de Septiembre.
Tiempo Total: 25:00 Horas.
Reactivos:
Nitrato de Cobre 35 g
Cloruro de Zinc 30 g
Agua Hasta formar una pasta
Aplicación: Pasta.
Observaciones: La placa presentó en toda la superficie
expuesta a la solución, una corrosión regular y fina, y
la aparición de diferentes óxidos en algunas zonas
aisladas, la coloración de estos óxidos es verde oíivo
oscuro y diferentes tonalidades ocres.

Prueba no. 22
Sábado 08 de Septiembre
Inicio de Prueba: 13:30 Sábado 08 de Septiembre
Final de Prueba: 15:00 Sábado 08 de Septiembre
Tiempo total: 01:30 Horas.
Reactivos:
Alcohol Etílico 100 mi
Cloruro de Cobalto 5 g
Ácido Clorhídrico 20 mi
Aplicación: Por inmersión.

Observaciones: Iniciatmente se presentó un burbujeo
muy ligero, Observamos que la reacción se da por la
presencia del Ácido Clorhídrico en la solución, se
esperaba la aparición de tonos azules por el Cloruro
de Cobalto, pero no se presentaron en el tiempo de
inmersión de nuestra placa; las únicas coloraciones
se dieron por evaporación apareciendo tonos ocres, y
verdes azulosos, así como tonos muy discretos de color
humo.

Prueba no. 23
Inicio de Prueba: 14:00 Sábado 08 de Septiembre
Final de Prueba: 15:00 Sábado 08 de Septiembre
Tiempo total: 01:00 Hora.
Reactivos:
Ácido Clorhídrico 70 mi
Aplicación: Por inmersión y goteo.
Observaciones: En esta prueba fue notorio como el
Ácido Clorhídrico deslustró et acabado inicial en la
superficie del meta l , no se presentó ninguna
coloración u oxidación, o algún otro tipo de alteración
superficial. A esta prueba posteriormente se le aplicó
un goteo de Ácido Fluorhídrico ( 5 g aprox.) y en otro
extremo Ácido Pícrico, el cuát es un reactivo
cristalizado de color amarillento, está prueba duró
aproximadamente 5 minutos. En el goteo del Ácido
Fluorhídrico se produjo una reacción pasiva que
carcomió muy sutil, pero visible y táctilmente la
superficie sumergida, provocando una coloración muy
discreta en las orillas con tonalidades que van desde
un negro humo, hasta la aparición de un muy ligero
tono de ocres. En el caso del goteo con el Ácido
Pícrico, se notó la misma reacción, pero con distinta
intensidad, por lo que deducimos que el Ácido Pícrico
es menos corrosivo que el Ácido Fluorhídrico y que el
Ácido Clorhídrico; la coloración del metal fue igual
que la reacción del Ácido Fluorhídrico, pero
presentando tonalidades más difusas que en el caso
del goteo anterior. En estas muestras se pueden
observar los mismos tonos en la coloración, sin
embargo notamos la aparición de otros tarttos en el
goteo con el Ácido Pícrico como lo son tonos de colores
turquesa y verdes muy oscuros. Por el mismo goteo,
llegó el momento en que ambas sustancias se juntaron
y esta reacción presentó tonalidades mucho más
dispersas que las muestras anteriores que fueron
aplicadas de manera independiente, se visualizaron
tonalidades de verde y negro-humo.

Prueba no. 24
Inicio de Prueba: 14:35
Final de Prueba: 14:40
Tiempo total:
Reactivos:
Ácido Nítrico 80 mi
Aplicación: Por inmersión.

Sábado 08 de Septiembre
Sábado 08 de Septiembre
00:05 mín.
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Observaciones: El acido nítrico reaccionó sobre el
metal de la misma manera que lo hizo el Ácido
Clorhídrico concentrado, diferenciándose únicamente
que en el momento de re t i rar lo del vaso de
precipitados, y al oxigenarse la placa en el momento
de entrar en contacto con el aire, comenzaron a
formarse óxidos de hierro de tonos ocres en la
superficie que había estado en contacto con la
solución fue notable también, como los vapores
colorearon las superficies que no fueron inmersas.

Prueba no. 25
Inicio de Prueba: 14:35 Sábado 08 de Septiembre
Final de Prueba: 15:05 Sábado 08 de Septiembre
Tiempo total: 00:35 Minutos
Reactivos:
Ácido Sulfúrico 200 mi
Aplicación: Por inmersión.
Observaciones: El atacado del Ácido Sulfúrico sobre
la superficie de metal fue de manera gradual, la
superficie del metal inmersa presentó una capa de
burbujas que manifestaban la reacción de modo
pasiva, después de retirar nuestra muestra del vaso
de precipitados, la corrosión se presentó incolora y la
apariencia de La superficie limpia tiene características
visuales parecidas o muy similares con las muestras
hechas con el Ácido Clorhídrico y el Ácido Nítrico,
dónde esta vez se alcanza a observar un atacado
menos violento, presentándose así un granulado
mucho más fino.

Prueba no. 26
inicio de Prueba: 14:35 Sábado 08 de Septiembre
Final de Prueba: 15:45 Sábado 08 de Septiembre
Tiempo total: 01:10 Minutos.
Reactivos:
Ácido Pícrico 5 g
Alcohol Etílico 200 mi
Aplicación: Por inmersión.
Observaciones: Iniciatmente y debido a que el ácido
pícrico presenta cristatización en sus componentes,
al entrar en contacto con el acero, presentó una
reacción turbia al entrar en contacto con nuestro
metal. Durante una hora, la superficie inmersa fue
tomando una coloración de color amarillo intenso, y
así mismo una corrosión de grano muy fino.
También presentó corrosión por evaporación en la
parte superior de nuestra placa.

Prueba no, 27
Inicio de Prueba: 15
Final de Prueba: 15
Tiempo total:
Reactivos:
Ácido Sulfúrico
Ácido Clorhídrico

:45
:50

Sábado
Sábado
00:05

5 mi
100 mi

08
08

de
de

Septiembre
Septiembre

Minutos.

Agua 200 mi
Aplicación: Por inmersión.
Observaciones: La mezcla de los ácidos fue muy fuerte,
en esta notamos un incremento en la temperatura del
vaso de precipitados, notamos que la presentación de
este suceso es debido a que la hidratación de los ácidos
con Agua, libera la energía de los electrones, hecho
que se presenta en la mayoría de todos los ácidos.
La corrosión se presentó de manera similar que en las
pruebas anteriores, sin embargo la muestra permitió
la oxigenación de la superficie corroída, presentando
la aparición del óxido como lo conocemos. Inicialmente
la oxidación por evaporación es tan evidente e intensa
como en la prueba donde sometemos nuestro metal
en una solución con acido clorhídrico;
En la presente prueba nuestro metal inicialmente
presenta una coloración verde que posteriormente
presenta solo tonos ocres.

Prueba no. 28
Inicio de Prueba: 16:30 Miércoles 03 de Octubre.
Final de Prueba: 18:00 Lunes 08 de Octubre.
Tiempo total: 121:30 Horas
Reactivos:
Cloruro de Sodio 20 g
Agua 200 mi
Aplicación: Por inmersión.
Observaciones: La placa presentó una corrosión regular
en la superficie inmersa, de la misma manera presentó
una coloración muy discreta de tonalidades de color
humo de manera muy aislada, y en algunos puntos o
áreas presentó la coloración propia del óxido de hierro.
En la zona no inmersa presentó corrosión por
evaporación y una coloración irregular de tonalidades
ocres propias, también, del óxido de Hierro.

Prueba no. 29
Inicio de Prueba: 14:00 Viernes 05 de Octubre
Final de Prueba: 18:00 Lunes 08 de Octubre,
Tiempo total: 76:00 Horas.
Reactivos:
Cloruro de Litio 7 g
Sulfato ferroso 7 g
Agua 200 mi
Aplicación: Por inmersión.
Observaciones: La placa presentó corrosión regular en
la superficie inmersa y una serie de coloraciones
aisladas de color gris oscuro con tonalidades de color
humos también asiladas. En el límite de la inmersión
aparecieron óxidos de hierro con su color
característico.

Prueba no. 30
Inicio de Prueba: 13:50
Final de Prueba: 14:05
Tiempo total:

Viernes 05 de Octubre
Viernes 05 de Octubre
00:15 Minutos
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Aplicación:
Horno a 300° C.
Observaciones; La placa presentó corrosión regularen
toda la superficie, y presento una coloración violácea
muy regular e intensa.

Prueba no. 31
Inicio de Prueba: 14:05 Viernes 05 de Octubre
Final de Prueba: 14:40 Viernes 05 de Octubre
Tiempo total: 00:35 Minutos.
Aplicación: Horneado a 450" C.
Observaciones: La placa presentó corrosión regularen
toda su superficie, y su coloración consistió en un tono
inicial de color gris muy oscuro, posteriormente con
el lavado de la palca y el secado, ésta comenzó a
presentar la aparición de Óxido de Hierro en algunas
zonas muy asiladas.

Prueba Lámina Negra / Agua no. 1
Inicio de Prueba: 09:00 Viernes 05 de Octubre.
Final de Prueba: 09:00 Viernes 12 de Octubre.
Tiempo Total: 168:00 Horas.
Reactivo :
Agua Cantidades Variables.
Aplicación: Varias aplicaciones: goteo, contacto de
placa, evaporación etc.
Observaciones: Las placas presentaron diversas
características físicas, todas presentaron la aparición
del óxido ferroso y férrico de diferente manera, las
tonalidades fueron desde ocres muy ciaros hasta
tonalidades humo y de color negro.

Prueba Lámina Negra /Agua no. 2
Inicio de Prueba: 09:00 Viernes 05 de Octubre.
Final de Prueba: 09:00 Viernes 12 de Octubre.
Tiempo Total: 168:00 Horas.
Reactivo:
Agua Cantidades Variables.
Aplicación: Varias aplicaciones: goteo, contacto de
placa, evaporación etc.
Observaciones: Las placas presentaron diversas
características físicas, todas presentaron la aparición
del óxido ferroso y férrico de diferente manera, las
tonalidades fueron desde ocres muy claros hasta
tonalidades humo y de color negro.

Prueba Lámina Negra /Agua no. 3
Inicio de Prueba: 09:00 Viernes 05 de Octubre.
Final de Prueba: 09:00 Viernes 12 de Octubre.
Tiempo Total: 168:00 Horas.
Reactivo:
Agua Cantidades Variables.
Aplicación: Varías aplicaciones: goteo, contacto de
placa, evaporación etc.
Observaciones: Las placas presentaron diversas
características físicas, todas presentaron la aparición

del óxido ferroso y férrico de diferente manera, las
tonalidades fueron desde ocres muy claros hasta
tonalidades humo y de color negro.

Prueba Lámina Negra / Agua no. 4
Inicio de Prueba: 09:00 Viernes 05 de Octubre.
Final de Prueba: 09:00 Viernes 12 de Octubre.
Tiempo Total: 168:00 Hófas.
Reactivo:
Agua Cantidades Variables.
Aplicación: Varías aplicaciones: goteo, contacto de
placa, evaporación etc.
Observaciones: Las placas presentaron diversas
características físicas, todas presentaron la aparición
del óxido ferroso y férrico de diferente manera, las
tonalidades fueron desde ocres muy ciaros hasta
tonalidades humo y de color negro.

Prueba Lámina Negra /Agua no. 5
Inicio de Prueba: 09:00 Viernes 05 de Octubre.
Final de Prueba: 09:00 Viernes 12 de Octubre.
Tiempo Total: 168:00 Horas.
Reactivo:
Agua Cantidades Variables.
Aplicación: Varias aplicaciones: goteo, contacto de
placa, evaporación etc.
Observaciones: Las placas presentaron diversas
características físicas, todas presentaron la aparición
del óxido ferroso y férrico de diferente manera, tas
tonalidades fueron desde ocres muy claros hasta
tonalidades humo y de color negro.

Prueba Lámina Negra / Agua no. 6
inicio de Prueba: 09:00 Viernes 05 de Octubre.
Final de Prueba: 09:00 Viernes 12 de Octubre,
Tiempo Total: 168:00 Horas.
Reactivo:
Agua Cantidades Variables.
Aplicación: Varías aplicaciones: goteo, contacto de
placa, evaporación etc.
Observaciones: Las placas presentaron diversas
características físicas, todas presentaron la aparición
del óxido ferroso y férrico de diferente manera, las
tonalidades fueron desde ocres muy claros hasta
tonalidades humo y de color negro.

Prueba Lámina Negra /Agua no. 7
Inicio de Prueba: 09:00 Viernes 05 de Octubre.
Final de Prueba: 09:00 Viernes 12 de Octubre.
Tiempo Total: 168:00 Horas.
Reactivo:
Agua Cantidades Variables.
Aplicación: Varias aplicaciones: goteo, contacto de
placa, evaporación etc.
Observaciones: Las placas presentaron diversas
características físicas, todas presentaron la aparición
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del óxido ferroso y férrico de diferente manera, las
tonalidades fueron desde ocres muy claros hasta
tonalidades humo y de color negro.

Prueba Lámina Negra / Agua no. 8
Inicio de Prueba: 09:00 Viernes 05 de Octubre.
Final de Prueba: 09:00 Viernes 12 de Octubre.
Tiempo Total: 168:00 Horas.
Reactivo:
Agua Cantidades Variables.
Aplicación: Varías aplicaciones: Goteo, contacto de
placa, evaporación etc.
Observaciones: Las placas presentaron diversas
características físicas, todas presentaron la aparición
del óxido ferroso y férrico de diferente manera, las
tonalidades fueron desde ocres muy claros hasta
tonalidades humo y de color negro,

1.4.3,2 Pruebas de Laboratorio
Acero de alto contenido de carbono
(acero inoxidable)

Prueba no, 1
Inicio de Prueba: 16:00 .Jueves 13 de Septiembre
Final de Prueba: 18:30 Jueves 13 de Septiembre
Tiempo total: 02:30 hrs.
Reactivos;
Nitrato de Cobre 40 g
Cloruro de Sodio 40 g
Agua 250 mi
Aplicación: Por inmersión.
Observaciones: Después de dos horas y media de
mantener inmerso en los reactivos, la lámina de
Acero inoxidable, no presentó ningún tipo de reacción.
Los reactivos conservaron su color, su temperatura,
no presentaron ningún t ipo de sedimentos ni
precipitaciones.
Y en ningún momento se alteraron las características
físicas de nuestra muestra.

Prueba no. 2
Inicio de Prueba: 16:45 hrs. Jueves 13 de Septiembre
Final de Prueba; 16 :45 hrs. Viernes 14 de Septiembre
Tiempo total: 24:00 hrs.
Reactivos:
Nitrato de Cobre 20 g
Ácido Nítrico 8 g
Agua 200 mi
Aplicación: Por inmersión.
Observaciones: Después de veinticuatro horas de
mantener inmerso en los reactivos, La lámina de acero
inoxidable, no presentó ningún tipo de reacción. Los
reactivos conservaron su color, su temperatura, no
presentaron ningún t ipo de sedimentos ni

precipitaciones. Y en ningún momento se alteraron
las características físicas de nuestra muestra.

Prueba no. 3
Inicio de Prueba: 17:10 Jueves 13 de Septiembre
Final de Prueba: 18:35 Lunes 17 de Septiembre
Tiempo total: 97:25 hrs.
Reactivos:
Nitrato de Cobre 16 g
Agua 200 mi
Hidróxido de Amonio 3 cm3

(Amoniaco)
Aplicación: Por inmersión.
Observaciones: No se presentó ningún tipo de reacción.
Conservó su color inicial y no hubo ninguna alteración
después de mas de cuatro días de inmersión bajo
observación.

Prueba no. 4
Inicio de Prueba: 16:45 Viernes 14 de Septiembre
Final de Prueba: 19:45 Martes 18 de Septiembre
Tiempo total: 99 hrs.
Reactivos:
Vinagre Comercial de Manzana
200 mi
(Ácido Acético, Saborizantes y Agua)
Aplicación: Por inmersión.
Observaciones: No se presentó ningún tipo de reacción,
tampoco oxidación, ni corrosión, ni coloración, ni
alteración después de más de cuatro días de inmersión.

Prueba no. 5
Inicio de Prueba: 17:10 Viernes 14 de Septiembre
Final de Prueba; 18:10 Lunes 17 de Septiembre
Tiempo total: 73 hrs.
Reactivos:
Cloruro Férrico 2 g
Agua 200 mi
Aplicación: Por inmersión.
Observaciones: No se presentó ningún tipo de reacción,
tampoco oxidación, ni corrosión, ni coloración, ni
alteración después de más de cuatro días de inmersión

Prueba no. 6
Inicio de Prueba: 17:40 Viernes 14 de Septiembre
Final de Prueba: 17:30 Lunes 17 de Septiembre
Tiempo total: 71:50 hrs.
Reactivos:
Sulfato de Potasio 2 g
Hidróxido de Amonio 2-3 cm3

(amoniaco)
Aplicación: Pasta / Aplicación de Pasta.
Observaciones: El reactivo conservo su color inicial y
no hubo ni un solo tipo de reacción sobre el metal
después de casi tres días expuesto.
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Prueba no. 7
Inicio de Prueba: 18:00 Lunes 17 de Septiembre.
Intermedio de Prueba: 18:00 Jueves 20 de
Septiembre.
Final de Prueba: 16:00 Jueves 27 de Septiembre.
Tiempo total: 238:00 Horas.
Reactivos:
Ácido Nítrico 5 cm3

Agua 200mt
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: Después de casi tres días esperando
reacción, se le añadieron 20 mi de Ácido Nítrico.
Posteriormente no presentó ninguna reacción.

Martes 18 de Septiembre
Jueves 20 de Septiembre
45:00 Horas.

5 cm3

200 mi

Prueba no, 8
Inicio de Prueba: 19:30
Final de Prueba: 16:30
Tiempo total:
Reactivos:
Acetato de Sodio Anhídrido
Agua
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: La muestra no presentó ninguna
reacción.

Prueba no. 9
Inicio de Prueba: 20:35 Martes 18 de Septiembre
Final de Prueba: 17:45 Miércoles 19 de Septiembre
Tiempo total: 21:10 Horas.
Reactivos:
Cloruro Ferroso 25 g
Cloruro Férrico 25 g
Hidróxido Ferroso 25 g
Hidróxido Férrico 25 g
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: La muestra no presentó ninguna
reacción.

Prueba no. 10
Inicio de Prueba: 19:30
Final de Prueba: 18:30
Tiempo total:
Reactivos:
Bicarbonato de Sodio
Agua
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: La muestra no presentó ninguna
reacción.

Martes 18 de Septiembre
Miércoles 21 de Septiembre
71 :00 Horas.

20 g
200 mi

Prueba no. 11
Inicio de Prueba:
Final de Prueba:
Tiempo total:
Reactivos:
Nitrato de Cobre
Óxido de Zinc

19:
15:

15
00

Miércoles 21 de Septiembre
Jueves 22 de Septiembre
19 :45 Horas.

16.5 g
10a

Cloruro Férrico 1 g
Peróxido de Hidrógeno ( 100 vols)
Hasta formar Pasta
Aplicación: Pasta.
Observaciones: La muestra no presentó ninguna
reacción.

Prueba no. 12
Inicio de Prueba: 18:20 Jueves 20 de Septiembre.
Final de Prueba: 18:45 Jueves 20 de Septiembre.
Tiempo Total: 00:25 Horas.
Reactivos:
Sulfato de Níquel 7 g
Sulfato de Cobre 5 g
Permanganato de Potasio 1 g
Agua 200 mi
Aplicación: Inmersión en solución caliente.
Observaciones: La solución se calentó a 80° C para
después sumergir la pieza de Acero.
La placa presentó una coloración de ocre claro y se
pudo observar en los bordes la aparición de Óxido de
Hierro en los límites de L a mima apíaca.

Prueba no. 13
Inicio de Prueba: 19:15 Jueves 20 de Septiembre.
Final de Prueba: 18:45 Viernes 21 de Septiembre.
Tiempo Total: 23:30 Horas.
Reactivos:
Sulfato de Níquel 7 g
Sulfato de Cobre 5 g
Permanganato de Potasio 1 g
Agua 200 mi
Aplicación: Inmersión a temperatura ambiente.
Observaciones: La placa presentó coloración y
oxidación en la superficie inmersa, ésta fue de un
tono rojizo muy intenso; la superficie superior solo
mostró un poco de deslustre.

Prueba no. 14
Inicio de Prueba: 19:30 Jueves 20 de Septiembre.
Final de Prueba: 17:30 Viernes 21 de Septiembre.
Tiempo Total: 22:00 Horas.
Reactivos:
Sulfato de Níquel 7 g
Sulfato de Cobre 5 g
Permanganato de Potasio 1 g
Agua 200 mi
Aplicación: Por contacto de placa.
Observaciones: No presentó ningún tipo de reacción.

Prueba no. 15
Inicio de Prueba: 19:30
Final de Prueba: 14:15
Tiempo Total:
Reactivos:
Sulfato de Amonio

Jueves 20 de Septiembre.
Viernes 21 de Septiembre.
19:15 Horas.

20 g
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Acetato de Sodio Anhidro 5 g
Cobre en Polvo 20 g
Agua 80 mi.
Aplicación; Por contacto de placa.
Observaciones: No presentó ninguna reacción.

Viernes 21 de Septiembre.
Viernes 21 de Septiembre.
00:30 Horas.

Prueba no. 16
Inicio de Prueba: 14:45
Final de Prueba; 15:15
Tiempo Total:
Reactivos;
Ácido Nítrico 50 mi
Ácido Clorhídrico 150 g
(Llamada también Agua Regia)
Aplicación: inmersión
Observaciones; La placa inmersa presentó corrosión
intensa sin coloración.

Prueba no. 17
Inicio de Prueba: 16:05
Final de Prueba: 19:05
Tiempo Total:
Reactivos;
Sulfato de Cobre
Cloruro Férrico
Agua
Aplicación: Inmersión
Observaciones: La muestra no presentó ninguna
reacción.

Viernes 21 de Septiembre.
Viernes 21 de Septiembre.
03:00 Horas.

20 g
10 g
ZOO mi

Prueba no. 18
Inicio de Prueba: 16:00
Final de Prueba: 16:00
Tiempo Totat:
Reactivos:
Agua Oxigenada
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: La placa no presentó ninguna reacción.

Martes 18 de Septiembre
Viernes 21 de Septiembre
72:00 Horas.

200 mi

Prueba no. 19
Inicio de Prueba: 19:45
Final de Prueba: 17:45
Tiempo Total:
Reactivos:
Óxido de Zinc
Nitrato de Amonio
Agua
Aplicación: inmersión.
Observaciones: La placa no presentó ninguna reacción.

Viernes 21 de Septiembre
Viernes 21 de Septiembre
94:00 Horas.

3g

200 mi

Prueba no. 20
Inicio de Prueba: 20;00
Final de Prueba: 17:30
Tiempo Total:
Reactivos:

Viernes 21 de Septiembre
Martes 25 de Septiembre
93:30 Horas.

Permanganato de Potasio 4 g
Agua 200 mi
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: La placa de Acero presentó en la
superficie inmersa una coloración de color ocre claro,
muy regular, en los límites de la inmersión podemos
encontrar tonos más oscuros así como tonalidades
azules, y magentas muy discretas.

Prueba no. 21
Inicio de Prueba: 18:15
Final de Prueba: 16:15
Tiempo Total:
Reactivos:
Nitrato de Sodio
Nitrato de Potasio
Agua
Aplicación: Inmersión.

Martes 25 de Septiembre
Jueves 27 de Septiembre
46:00 Horas.

15.75 g
19.25 g
200 mi

Observaciones: No presentó ninguna reacción.

Prueba no. 22
Inicio de Prueba: 14:51
Final de Prueba: 18:51
Tiempo Total:
Reactivos:
Ácido Nítrico
Aplicación: Inmersión.

Jueves 27 de Octubre,
Lunes 01 de Octubre
72:00 Horas

150 mi

Observaciones: No presentó ninguna reacción.

Prueba no. 23
Inicio de Prueba: 19:00 Lunes 01 de Octubre.
Final de Prueba:
Tiempo Total:
Reactivos:
Ácido Acético Glacial 200 mi
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: La muestra no presentó ninguna
reacción.

Prueba no. 24
Inicio de Prueba: 17:00
Final de Prueba: 18:30
Tiempo Total:
Reactivos:
Cloruro de Zinc
Agua
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: No se presentó reacción alguna.

Jueves 27 de Septiembre.
Viernes 28 de Septiembre.
25:30 Horas.

12 g
200 mi

Prueba no. 25
Inicio de Prueba: 17:10
Final de Prueba: 18:10
Tiempo Total:
Reactivos:
Nitrato de Cobre
Cloruro de Zinc

Jueves 27 de Septiembre.
Viernes 28 de Septiembre.
25:00 Horas.

35 i
30 g
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Agua Hasta formar una pasta
Aplicación: Pasta.
Observaciones: No se presentó ninguna reacción.

Prueba no. 26
Inicio de Prueba: 16:30
Final de Prueba: 18:30
Tiempo Total:
Reactivos:
Cloruro de Sodio
Agua
Aplicación: Inmersión.

Miércoles 03 de Octubre.
Lunes 08 de Octubre.
122:00 Horas.

20 g
200 mi

Observaciones: La placa no presentó ninguna reacción.

Prueba no. 27
Inicio de Prueba: 14:00
Final de Prueba: 18:00
Tiempo Total:
Reactivos:
Cloruro de Litio
Sulfato Ferroso
Agua
Aplicación: Inmersión.

Viernes 05 de Octubre.
Lunes 08 de Octubre.
76:00 Horas.

7g
7g
200 mi

Observaciones: La placa no presentó ninguna reacción.

Prueba no. 28
Inicio de Prueba: 17:10 Jueves 27 de Septiembre.
Final de Prueba: 18:10 Viernes 28 de Septiembre.
Tiempo Total: 25:00 Horas.
Aplicación: Horneado a 300° C.
Observaciones: La placa presentó corrosión regularen
toda su superficie mostrando una coloración regula
transparente de tonalidad ocre muy clara.

Prueba no. 29
Inicio de Prueba: 14:20
Final de Prueba: 18:20
Tiempo Total:
Reactivos:
Peróxido de Hidrógeno
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: La placa no presentó ningún tipo de
reacción.

Viernes 05 de Octubre.
Lunes 08 de Octubre.
76:00 Horas.

150 mi

Prueba no. 30
Inicio de Prueba: 14:30
Final de Prueba: 18:30
Tiempo Total:
Reactivos:
Ácido Cítrico
Agua
Aplicación: Pasta.
Observaciones: La placa
reacción.

Viernes 05 de Octubre.
Lunes 08 de Octubre.
76:00 Horas.

8 gm
200 mi

no presentó ningún tipo de

Prueba no. 31
Inicio de Prueba: 15:10 Viernes 05 de Octubre
Final de Prueba: 15:40 Viernes 05 de Octubre
Tiempo Total: 00:30 Minutos.
Aplicación: Horneado a 550° C.
Observaciones: La corrosión fue regular en toda la
superf ic ie, presentó una coloración ocre con
tonalidades moradas y azules, predominando esta
última

Prueba no. 32
Inicio de Prueba: 15:00
Final de Prueba: 18:30
Tiempo Total:
Reactivos:
Nitrato de Manganeso
Aplicación: Goteo.
Observaciones: No presentó ningún tipo de reacción.

Viernes 05 de Octubre
Lunes 08 de Octubre.
75:30 Horas.

15 mt

Prueba no. 33
Inicio de Prueba: 17:10 Jueves 27 de Septiembre.
Final de Prueba: 18:10 Viernes 28 de Septiembre.
Tiempo Total: 25:00 Horas.
Aplicación: Horneado a 450° C.
Observaciones: La placa estuvo en observación en este
tiempo, presentó corrosión regular y mostró un
incremento.

1.4.4 Cobre

Prueba no. 1
Inicio de Prueba: 16:05
Final de Prueba: 18:30
Tiempo total:
Reactivos:
Nitrato de Cobre
Cloruro de Sodio
Agua

Jueves 13 de Septiembre
Lunes 17 de Septiembre
97:20 Horas.

40 g
40 g
250 mi

Aplicación: Por inmersión.
Observaciones: Esta reacción fue poco intensa.
Solamente presentó un discreto oscurecimiento en la
superficie inmersa dónde se concentra el Óxido de
Cobre de manera irregular, presentando una
coloración más oscura que la oxidación normal de
Cobre al aire l ibre; también muestra pequeñas
coloraciones en los extremos de color azul claro-
verdoso. No hay corrosión observable.

Prueba no. 2
Inicio de Prueba: 16:45
Final de Prueba: 18:40
Tiempo total:
Reactivos:

Jueves 13 de Septiembre
Jueves 13 de Septiembre
01:55 Horas.
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Nitrato de Cobre 20 g
Ácido Nítrico 8 g
Agua 200 mi
Aplicación; Por inmersión.
Observaciones: Después de 1 hora con 55 minutos de
inmersión, notamos en la placa de cobre una sola
reacción. La limpieza de la placa del cobre ( la
superficie inmersa),se muestra completa debido a la
acción del ácido nítrico, la neutralización de la
corrosión es presuntamente atr ibuida a las
propiedades del mismo nitrato de cobre. Esta muestra
no presenta ningún tipo de precipitaciones, y no hay
aparentemente ningún tipo de muestra donde los
reactivos hayan carcomido el metal.
Esta solución únicamente despejó el óxido natural del
cobre.
Mota: Habremos de hacer una prueba sumergiendo solamente ta placa de cobre
en Ácido Nítrico para verificar efectivamente que el nitrato de cobre inhibe
completamente este efecto de ccarosíójit que detectamos en otros metales
como ef zinc y et acero de bajo contenido de carbono..

Prueba no. 3
Inicio de Prueba: 17:10 Jueves 13 de Septiembre
Final de Prueba: 18:20 Lunes 17 de Septiembre
Tiempo totat; 97:10 Horas.
Reactivos:
Nitrato de Cobre 16 g
Agua 200 mL
Hidróxido de Amonio 3 cm3

(Amoniaco)
Aplicación: Por inmersión.
Observaciones: Después de más de cuatro días en
inmersión, notamos en ía placa de Cobre, que el
Hidróxido de Amonio y e l Ni t rato de Cobre
reaccionaron sobre la superficie del metal limpiando
la superficie inmersa, presentando una corrosión de
desgaste mínima donde el grano también se presenta
de manera muy fina. La línea Límite de la inmersión
se tornó más oscura.
Nota: De esta muestra se hizo una segunda prueba.

Prueba no. 4
Inicio de Prueba: 16:45 Viernes 14 de Septiembre
Final de Prueba: 19:45 Martes 18 de Septiembre
Tiempo total: 99:00 Horas.
Reactivos:
Vinagre Comercial de Manzana 200 mi
(Ácido Acético, Saborizantes y Agua)
Aplicación:
Por inmersión.
Observaciones: El Cobre presentó una reacción con
el Vinagre, de limpieza total de la superficie;
También presentó cristalización color azul turquesa
en el límite de la inmersión. En el momento del
secado observamos la aparición de óxidos azules.
verdes y ocres claros.

Prueba no. 5
Inicio de Prueba: 17:10 Viernes 14 de Septiembre
Final de Prueba: 18:20 Lunes 17 de Septiembre
Tiempo total: 73:10 Horas.
Reactivos:
Cloruro Férrico 2 g
Agua 200 mi
Aplicación: Por inmersión.
Observaciones: La reacción de la placa con la solución
presenta una corrosión muy discreta y regular, muy
fina. Presentó una coloración inicial de color humo,
está reacción se presento muy oscura, y
posteriormente encima de esta se presentó otra
coloración de tonos ocres-verdosos claros, muy
granulada.

Prueba no. 6
Inicio de Prueba: 17:40 Viernes 14 de Septiembre
Final de Prueba: 17:25 Lunes 17 de Septiembre
Tiempo total: 71:45 Horas.
Reactivos:
Sulfato de Potasio 2 g
Hidróxido de Amonio 2-3 cm3

Aplicación: Pasta / Aplicación de Pasta.
Observaciones: La reacción inicial del reactivo con el
metal tuvo un proceso similar a la misma reacción
con el Latón, presentando iniciatmente una coloración
azul clara en los cristales del Sulfato de Potasio y se
observó una reacción muy discreta sobre la lámina de
Cobre. La corrosión en esta lámina fue casi
imperceptible sin embargo la coloración presentó
características relevantes. Dicha coloración partió del
contacto de los cristales, la cuál al contacto, el Sulfato
de Potasio presento un color azul c laro,
posteriormente, en la placa, hubo coloraciones de
tonos ocres claros a ocres verdosos e incluso
tonalidades rojas claras y opacas.

Prueba no. 7
Inicio de Prueba: 19:25 Martes 18 de Septiembre
Final de Prueba: 17:45 Miércoles 19 de
Septiembre.
Tiempo total: 21:20 Horas.
Reactivos:
Acetato de Sodio Anhídrido 25 gm
Agua 1 Lt
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: La placa de Cobre presentó una
corrosión regular muy discreta e irregular, la coloración
también irregular presentó zonas más oscuras que
otras, en algunos casos la placa presentó Óxido de
Cobre.

Prueba no. 8
Inicio de Prueba: 20:35 Martes 18 de Septiembre



Capítulounoeltratamientodelmetal

Final de Prueba: 17:45
Tiempo total:
Reactivos:
Cloruro Ferroso
Cloruro Férrico
Hidróxido Ferroso
Hidróxido Férrico
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: No presentó ningún tipo de reacción.

Miércoles 19 de Septiembre
21:10 Horas.

25 g
25 g
25 g
25 g

Prueba no. 10
Inicio de Prueba: 19:30 Martes 18 de Septiembre
Final de Prueba: 18:30 Miércoles 21 de Septiembre
Tiempo total: 71 :00 Horas.
Reactivos:
Bicarbonato de Sodio 20 g
Agua 1 Lt
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: La placa mostró en la parte sumergida
un oscurecimiento que se dio gradualmente de tono
muy oscuro de color humo , en la zona no inmersa, el
Latón presentó una coloración ocre claro, del mismo
color del latón, pero deslustrado, en los límites de la
placa se presentaron puntos de color azul claro.

Prueba no. 11
Inicio de Prueba: 19:15 Miércoles 21 de Septiembre
Final de Prueba: 15:00 Jueves 22 de Septiembre
Tiempo total: 19:45 Horas.
Reactivos:
Nitrato de Cobre 16.5 g
Óxido de Zinc 10 g
Cloruro Férrico 1 g
Peróxido de Hidrógeno ( 100vols.)
Hasta formar Pasta
Aplicación: Pasta.
Observaciones: La placa mostró en la parte sumergida
un oscurecimiento que se dio gradualmente de tono
muy oscuro de color humo , en la zona no inmersa, el
Latón presentó una coloración ocre claro, del mismo
color del latón, pero deslustrado, en los límites de la
placa se presentaron puntos de color azul claro.

Prueba no. 12
Inicio de Prueba: 17:45 Jueves 20 de Septiembre.
Final de Prueba: 18:20 Jueves 20 de Septiembre.
Tiempo Total: 00:35 Horas.
Reactivos:
Sulfato de Níquel 7 g
Sulfato de Cobre 5 g
Permanganáto de Potasio 1 g
Agua 200 mi
Aplicación: Inmersión en solución caliente.
Observaciones: En la solución al ser calentada a una
temperatura de 80°C se sumergió la placa de Latón,
después de 35 minutos de temperatura constante, ésta

placa que posteriormente fue lavada, Presentó una
corrosión muy discreta y una coloración de color rojizo
muy intenso.

Jueves 20 de Septiembre.
Viernes 21 de Septiembre.
22:00 Horas.

Prueba no. 13
Inicio de Prueba: 19:15
Final de Prueba: 17:15
Tiempo Total:
Reactivos:
Sulfato de Níquel 7 g
Sulfato de Cobre 5 g
Permanganáto de Potasio 1 g
Agua 200 mi
Aplicación: Inmersión a temperatura ambiente.
Observaciones: La placa de Cobre mostró corrosión
en la superficie sumergida, en esta zona también
podemos ver ta aparición del Óxido de Cobre de
manera irregular; en que se presentó una íigera
coloración de color café oscuro, en la superficie
superior se presentó coloraciones de color ocres claros
y oscuros, óxido de Cobre y tonos verdes turquesa.

Jueves 20 de Septiembre.
Viernes 21 de Septiembre.
18:45 Horas.

Prueba no. 14
Inicio de Prueba: 19:30
Final de Prueba: 14:15
Tiempo Total:
Reactivos:
Sulfato de Amonio 20 g
Acetato de Sodio Anhidro 5 g
Cobre en Polvo 20 g
Aplicación: Por contacto de placa.
Observaciones: No presentó ninguna reacción.

Prueba no. 15
Inicio de Prueba: 19:30 Jueves 20 de Septiembre.
Final de Prueba: 14:15 Viernes 21 de Septiembre.
Tiempo Total: 18:45 Horas.
Reactivos:
Sulfato de Cobre 100 g
Cloruro Férrico 50 g
Agua 200 mi
Aplicación: Inmersión
Observaciones: La placa presentó corrosión y
oxidación en la superficie inmersa solamente; ésta
fue regular y f ina, presentó varias tonalidades
desvanecidas; tonalidades de ocres, rojos intensos y
verdes turquesa.

Prueba no. 16
Inicio de Prueba: 16:45
Final de Prueba: 16:47
Tiempo Total:
Reactivos:
Ácido Nítrico
Ácido Clorhídrico

Viernes 21 de Septiembre
Viernes 21 de Septiembre
00:02 Minutos.

50 mi
150 g

(Llamada también Agua Regia)
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Aplicación: Inmersión.
Observaciones: La lámina presentó corrosión regular
muy fina. El cobre presentó después de la inmersión
una superficie muy limpia, sin mayores reacciones más
que ía de corrosión.

Martes 18 de Septiembre
Viernes 21 de Septiembre
72:00 Horas.

200 mi

Prueba no. 17
Inicio de Prueba: 16:00
Final de Prueba: 16:00
Tiempo Total;
Reactivos:
Agua Oxigenada
Aplicación: Inmersión.
Observaciones; Presentó corrosión discreta en la
superficie sumergida y cotoración irregular de tonos
oscuros de color humo. En la parte que no fue
sumergida la lámina, presentó una oxidación y
corrosión por evaporación, mostró la aparición de
Óxido de Cobre y coloraciones parciales en forma de
puntos blancos, colores ocres claros y oscuros, y de la
misma manera de tonos de color verde turquesa.

Prueba no. 18
Inicio de Prueba: 19:45 Viernes 21 de Septiembre
Final de Prueba: 17:45 Viernes 21 de Septiembre
Tiempo Total: 94:00 Horas.
Reactivos:
Óxido de Zinc 15 g
Nitrato de Amonio 15 g
Agua 200 mi
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: El Cobre presentó en la superficie
inmersa una tonalidad rojiza oscura, y en algunas
zonas tonalidades ocres muy claras.

Viernes 21 de Septiembre
Martes 25 de Septiembre
93:30 Horas.

Prueba no. 19
Inicio de Prueba: 20:00
Final de Prueba: 17:30
Tiempo Total;
Reactivos:
Permanganato de Potasio 4 g
Agua 200 mi
Aplicación: inmersión.
Observaciones: La placa presentó en la zona inmersa
una coloración de color ocre muy oscuro, esta
coloración también fue regular.

Prueba no. 20
Inicio de Prueba: 18:15
Final de Prueba: 16:15
Tiempo Total:
Reactivos:
Nitrato de Sodio
Nitrato de Potasio
Agua
Aplicación: Inmersión.

Martes 25 de Septiembre
Jueves 27 de Septiembre.
46:00 Horas.

15.75 g
19.25 g
200 mi

Observaciones: La Lámina de Cobre no presentó ningún
tipo de corrosión, a excepción de que presentó una
coloración muy discreta que oscureció la superficie
inmersa.

Lunes 01 de Octubre.
Lunes 01 de Octubre.
00:02 Minutos.

150 mi

Prueba no. 21
Inicio de Prueba: 1845
Final de Prueba: 18:47
Tiempo Total:
Reactivos:
Ácido Nítrico
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: La placa de Cobre presentó corrosión
inmediatamente de ser sumergida esta en el Ácido
Nítrico; la solución fue "mordiendo" el metal
violentamente, para posteriormente presentar una
coloración de tonalidades magentas, violetas, verdes
y azules.

Viernes 28 de Septiembre.
Lunes 01 de Octubre.
72:00 Horas.

200 mi

Prueba no. 22
Inicio de Prueba: 18:40
Final de Prueba: 18:40
Tiempo Total:
Reactivos:
Ácido Acético Glacial
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: La lámina presentó una limpieza total
de su superficie al ser inmersa en la solución, en la
superficie no inmersa la placa presentó coloraciones
irregulares de tonos cobrizos y tonos ocres claros.

Prueba no. 23
Inicio de Prueba: 17:00 Jueves 27 de Septiembre.
Final de Prueba: 18:30 Viernes 28 de Septiembre.
Tiempo Total: 25:30 Minutos.
Reactivos:
Cloruro de Zinc 12 g
Agua 200 mi
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: En la placa la única reacción que se
presentó fue una corrosión muy fina y uniforme. La
cual l impio la superf icie inmersa dejándola
deslustrada.

Prueba no. 24
Inicio de Prueba: 17:10 Jueves 27 de Septiembre.
Final de Prueba: 18:10 Viernes 28 de Septiembre.
Tiempo Total: 25:00 Horas.
Reactivos:
Nitrato de Cobre 35 g
Cloruro de Zinc 30 g
Agua Hasta formar una pasta
Aplicación: Pasta.
Observaciones: La placa de Cobre presentó reacción
casi inmediata con la pasta, después de veinticinco
horas de La aplicación de la pasta, y de ser lavada;
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observamos la presencia de una corrosión fina y
regular, así como la aparición de óxidos en la superficie
del metal, notarnos coloraciones rojizas opacas,
tonalidades ocres y también la aparición de óxido
cuproso.

Prueba no. 25
Inicio de Prueba: 16:30 Miércoles 03 de Octubre.
Final de Prueba: 13:30 Viernes 05 de Octubre.
Tiempo Total: 45:00 Horas.
Reactivos:
Peróxido de Hidrógeno 150 mi
Aplicación: Inmersión.
Observaciones:
La placa presentó solo un poco de coloración amarilla
sobre la superficie de la placa, en la superficie
inmersa, sin ninguna otra reacción.

Prueba no. 26
Inicio de Prueba: 16:30 Miércoles 03 de Octubre.
Final de Prueba: 18:00 Lunes 08 de Octubre.
Tiempo Total: 121:30 horas.
Reactivos:
Cloruro de Sodio 35 g
Aplicación: inmersión.
Observaciones: La placa presentó corrosión regular en
la superficie inmersa y no presentó ninguna coloración
a excepción de la limpieza de la placa, ía cuál quedó
deslustrada. La zona no inmersa presentó corrosión
por evaporación muy escasa, una coloración poco
perceptible de tonalidades de color humo.

Prueba no. 27
Inicio de Prueba: 19:00 Martes 18 de Septiembre.
Final de Prueba: 15:20 Jueves de Septiembre.
Tiempo total: 44:20 Horas.
Reactivos:
Vinagre Comercial de Manzana 200 mi
Metal:
Lámina de Cobre, 2 placas.
Aplicación: Oxidación por contacto de placa.
Observaciones: Al evaporarse el vinagre con e l
contacto de las placas estás presentaron corrosión por
contacto, la coloración apareció de manera irregular
y se asume como consecuencia del asentamiento del
reactivo. Posteriormente una vez seca la placa se le
sometió al siguiente tratamiento:
Inicio de Prueba: 14:00 Viernes 05 de Octubre.
Final de Prueba: 16:00 Viernes 05 de Octubre.
Tiempo Total: 02:00 Horas.
Reactivos:
Cloruro de Litio 7 g
Sulfato Ferroso 7 g
Agua 200 mi
Aplicación: Inmersión.

Observaciones: La placa fue previamente tratada con
un tratamiento por contacto de placa, esta una vez
secada y registrada nos sirvió de base para esta
prueba. La placa con los dos tratamientos presentó
limpieza en la zona inmersa, sin embargo, se
enfatizaron las texturas por oxidación del primer
experimento, presentó coloraciones ocres claras y
oscuras.
Prueba no. 28
Inicio de Prueba: 13:50 Viernes 05 de Septiembre.
Final de Prueba: 15:10 ViernesGS de Septiembre.
Tiempo Total: 01:20 Horas.
Aplicación: Horneado a 300°C.
Observaciones: La placa presentó corrosión muy
intensa, apareció una capa de óxido muy oscuro que
se craqueló y se elimino con los procesos de lavado,
una vez La placa seca presentó coloración muy
irregular con tonalidades magentas, naranjas y ocres.

Viernes 05 de Octubre.
Lunes 08 de Octubre.
76:00 Horas.

8g
200 mi

Prueba no. 29
Inicio de Prueba: 17:10
Final de Prueba: 18:30
Tiempo Total:
Reactivos:
Ácido Cítrico
Agua
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: La placa presentó únicamente
limpieza en la zona inmersa.

1.4.5 Latón

Prueba no. 1
Inicio de Prueba: 16:00 Jueves 13 de Septiembre
Final de Prueba: 18:55 Lunes 17 de Septiembre
Tiempo total: 98:50 Horas.
Reactivos:
Nitrato de Cobre 40 g
Cloruro de Sodio 40 g
Agua 250 mi
Aplicación: Por inmersión.
Observaciones: Se presentó corrosión regular muy
fina, con una coloración debida al Óxido de Cobre» la
tonalidad fue de un color rojo cobrizo uniforme y en
algunas zonas del mismo tono, pero opaco.

Prueba no. 2
Inicio de Prueba: 16:45
Final de Prueba: 18:10
Tiempo total:
Reactivos:
Nitrato de Cobre
Ácido Nítrico
Agua

jueves 13 de Septiembre
Lunes 17 de Septiembre
97:25 Horas.

20 g
8g
200 mi

Aplicación: Por inmersión.
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Observaciones: Después de cuatro días de inmersión
de la placa, en su superficie podemos observar la
aparición del Óxido de Cobre, su coloración es clara y
presenta poca corrosión, ésta es irregular y sus bordes
presentan tonalidades rojas más oscuras.

Jueves 13 de Septiembre
Lunes 17 de Septiembre
96:35 Horas.

16 g
200 mi
3cm3

Prueba no. 3
Inicio de Prueba: 17:10
Final de Prueba; 18:10
Tiempo total:
Reactivos:
Nitrato de Cobre
Agua
Hidróxido de Amonio
(Amoniaco)
Aplicación: Por inmersión.
Observaciones: Después de cuatro días de inmersión,
en la píaca podemos observar en su superficie, la
aparición del óxido de Cobre de manera irregular, no
hay indicios de corrosión; en la orilla observamos una
coloración azul clara.

Prueba no. 4
Inicio de Prueba: 16:45 Viernes 14 de Septiembre
Final de Prueba: 19:35 Martes 18 de Septiembre
Tiempo total: 98:50 Horas.
Reactivos:
Yinagre Comercial de Mangana 200 mi
(Ácido Acético, Saborizaníes y Agua)
Aplicación: Por inmersión.
Observaciones: La reacción del Vinagre con el Latón
se dio de manera paulatina, en primera instancia, el
vinagre limpió la superficie del Latón, presentando
cristalizaciones aisladas de color azul turquesa
principalmente en las orillas, y parte de la coloración
también es detectada por evaporación de un color
humo muy intenso.

Prueba no. 5
Inicio de Prueba: 17:10 Viernes 14 de Septiembre
Final de Prueba: 18:20 Lunes 17 de Septiembre
Tiempo total: 73:10 horas.
Reactivos:
Cloruro Férrico 2 gm
Agua 200 mi
Aplicación: Por inmersión.
Observaciones; La placa presentó una reacción de
regular muy discreta y con un grano muy fino. La
coloración es debida al Cloruro Férrico , desprende
oxido de cobre de un tono rojo y opaco.

Prueba no. 6
Inicio de Prueba: 17:40
Final de Prueba: 17:15
Tiempo total:

Viernes 14 de Septiembre
Lunes 17 de Septiembre
71:35 Horas.

Reactivos:
Sulfato de Potasio 2 gm
Hidróxido de Amonio 2-3 cm3

Aplicación: Pasta / Aplicación de Pasta.
Observaciones: Se presentó una reacción casi
inmediata, mientras e evaporaba el hidróxido de
amonio, el Sulfato de Potasio presentó una coloración
azutosa, y comenzó a reaccionar con el latón, no
habiendo aumento de temperatura. La reacción
presentó pocos niveles de corrosión sin embargo la
coloración fue intensa, esta fue de color humo y de
tonalidades ocres intensas. La forma en que se
presentó la coloración fue donde hicieron contacto
los cristales del Sulfato de Potasio, desvaneciéndose
muy sutilmente hacia los extremos.

Prueba no. 7
Inicio de Prueba: 17:20 Lunes 17 de Septiembre
Final de Prueba: 20:50 Lunes 17 de Septiembre
Tiempo Total: 03:30 Horas.
Reactivos:
Sulfato de Potasio 5 g
Hidróxido de Amonio 45 cm3

Aplicación: Inmersión.
Observaciones: La reacción que hubo en esta prueba
fue la coloración de la parte superior no sumergida
de la placa de la Latón por el Amoniaco ( Hidróxido de
Amonio), mientras en la parte sumergida, solo se dio
una reacción de limpieza del metal.
En dicha coloración, se presentaron tonos color humo,
y verde turquesa, que se fueron desvaneciendo havia
la superficie superior. En el caso donde se ven
coloraciones en forma de gotas es dónde se acumuló
en hidrógeno y el oxigeno del agua.

Prueba no. 8
Inicio de Prueba: 19:25 Martes 18 de Septiembre
Final de Prueba: 16:25 jueves 20 de Septiembre
Tiempo Total: 45:00 Horas.
Reactivos:
Acetato de Sodio Anhídrido 25 g
Agua 1 Lt
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: No se presentó ningún tipo de reacción.
El reactivo conservó su color inicial y no hubo ninguna
alteración ni física ni química después de casi dos días
del experimento.

Prueba no. 9
Inicio de Prueba: 20:35
Final de Prueba: 17:45
Septiembre.
Tiempo Total:
Reactivos:
Cloruro Ferroso
Cloruro Férrico

Martes 18 de
Miércoles

21:10 Horas

25 g
25 g

Septiembre.
19 de
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Hidróxido Ferroso 25 g
Hidróxido Férrico 25 g
Aplicación: Aplicación de Pasta.
Observaciones: No se presentó ningún tipo de reacción.
El reactivo conservó su color inicial y no hubo ninguna
alteración ni física ni química después de casi dos días
del experimento.

Prueba no. 10
Inicio de Prueba: 19:35 Martes 18 de Septiembre
Final de Prueba: 17:00 Viernes 21 de Septiembre
Tiempo Total: 69:30 Horas.
Reactivos:
Bicarbonato de Sodio 20 g
Agua 200 mi
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: Después de la inmersión, y después
de casi tres días, la placa de Latón presentó en toda
la superficie sumergida una coloración gris oscura y
brillante, lo más parecido a un anodizádo; presentó
también la aparición de cristales de sodio y coloración
escasa de tonos azul claro y verde esmeralda.

Prueba no. 11
Inicio de Prueba: 19:15 Miércoles 19 de Septiembre.
Final de Prueba: 15:00 Jueves 20 de Septiembre.
Tiempo Total: 19:45 Horas.
Reactivos:
Nitrato de Cobre 16.5 g
Óxido de Zinc 10 g
Cloruro Férrico 1 g
Peróxido de Hidrógeno, (100 vols)
Hasta formar una pasta.
Aplicación: Pasta.
Observaciones: El Latón presentó corrosión regular,
simultáneamente, presentó una ligera coloración de
tonalidades ocres claros en los extremos y orillas de
la placa.

Prueba no. 12
Inicio de Prueba: 17:45 Jueves 20 de Septiembre.
Final de Prueba: 18:20 Jueves 20 de Septiembre.
Tiempo Total: 00:35 Horas.
Reactivos:
Sulfato de Níquel 7 g
Sulfato de Cobre 5 g
Permanganato de Potasio 1 g
Agua 200 mi
Aplicación: Inmersión en solución caliente.
Observaciones: La solución al ser calentada a una
temperatura de 80°C se le sumergió la placa de Latón,
después de 35 minutos de temperatura constante, ésta
placa que posteriormente fue lavada, presentó una
corrosión muy discreta y una coloración de color rojo
oscuro muy intensa.

Prueba no. 13
Inicio de Prueba: 19:15 Jueves 20 de Septiembre,
Final de Prueba: 19:00 Viernes 21 de Septiembre.
Tiempo Total: 23:45 Horas.
Reactivos:
Sulfato de Níquel 7 g
Sulfato de Cobre 5 g
Permanganato de Potasio 1 g
Agua 200 mi
Aplicación; Inmersión a temperatura ambiente.
Observaciones; La placa de Latón mostró corrosión
en toda la superficie, en la parte inmersa, dicha
corrosión fue irregular, y aparecieron puntos de coíor
ocre muy oscuro. Mientras que en la superficie que
no fue expuesta, la coloración fue más uniforme
mostrando tonos ocres claros y opacos.

Prueba no. 14
Inicio de Prueba: 19:30 Jueves 20 de Septiembre.
Final de Prueba: 14:15 Viernes 21 de Septiembre.
Tiempo Total: 19:45 Horas.
Reactivos:
Sulfato de Amonio 20 g
Acetato de Sodio Anhidro 5 g
Cobre en Polvo 20 g
Agua 80 mi
(Solución para cinco pruebas)
Aplicación: Por contacto de Placa.
Observaciones: La muestra presentó solamente
coloración de manera concentrada, prácticamente
donde hubo contacto en la placa con el óxido de cobre
en polvo.

Prueba no. 15
Inicio de Prueba: 16:05 Viernes 21 de Septiembre.
Final de Prueba: 19:05 Viernes 21 de Septiembre.
Tiempo Total; 19:45 Horas.
Reactivos:
Sulfato de Cobre 20 g
Cloruro Férrico 5 g
Agua 80 mi
(Solución para cinco pruebas)
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: La placa presentó corrosión y
oxidación en la superficie inmersa solamente, esta
fue una corrosión regular y presentó una coloración
rojiza ocasionada por el Óxido de Cobre, así como
también la aparición de tonalidades ocres claras y
verdes turquesa.

Prueba no. 16
Inicio de Prueba: 16:40
Final de Prueba: 19:42
Tiempo Total;
Reactivos:

Viernes 21 de Septiembre.
Viernes 21 de Septiembre.
00:02 Minutos.
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Ácido Nítrico 10 m
Ácido Clorhídrico 30 m
{También llamada Agua Regia)
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: La muestra presentó corrosión regular
fina, pero muy intensa. Se observó la aparición de
algunas zonas donde la coloración se dio en forma de
puntos de color verde turquesa y también puntos de
color café oscuro y opaco.

Prueba no. 17
Inicio de Prueba: 16:00 Martes 18 de Septiembre.
Final de Prueba: 16:00 Viernes 21 de Septiembre.
Tiempo Total: 72:00 Minutos.
Reactivos:
Agua Oxigenada 200 mi
Aplicación: Inmersión,
Observaciones: l a lámina presentó coloración muy
oscura, parecida a un anodizado de color humo muy
oscuro en la superficie sumergida, en esta zona no
presentó corrosión, ni oxidación; mientras en que en
La superficie no inmersa se presentó oxidación,
corrosión y coloreado del metal por evaporación; se
observó la aparición de Óxido de Cobre, y tonalidades
ocres claras y oscuras, así mismo tonos de verde
turquesa.

Prueba no. 18
Inicio de Prueba: 19:45 Viernes 21 de Septiembre.
Final de Prueba: 17:45 Martes 25 de Septiembre.
Tiempo Total: 94:00 Horas
Reactivos;
Óxido de Zinc 15 g
Nitrato de Amonio 15 g
Agua 200 mi
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: La placa en su superficie sumergida
presentó una coloración gris oscura y en algunas zonas
la aparición de tonalidades azules muy intensas, así
como también en el límite de la inmersión.

Prueba no. 19
Inicio de Prueba: 20:00 Viernes 21 de Septiembre.
Final de Prueba: t7:3O Martes 25 de Septiembre.
Tiempo Total: 93:00 Horas.
Reactivos:
Permanganato de Potasio 20 g
Agua 200 mi
Aplicación:
Inmersión.
Observaciones: La placa presentó corrosión muy
discreta en algunas zonas inmersas en la solución, pero
podemos generalizar una coloración de tonalidades
ocres claras y brillantes, tonos magentas, verdes y
azules.

Prueba no. 20
Inicio de Prueba: 18:15 Martes 25 de Septiembre.
Final de Prueba: 16:15 Jueves 27 de Septiembre.
Tiempo Total: 46:00 Horas.
Reactivos:
Nitrato de Sodio 15.75 g
Nitrato de Potasio 19.25 g
Agua 200 mi
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: Casi no hubo corrosión en la superficie
sumergida, salvo en algunas zonas aisladas donde al
mismo tiempo se presentó un coloraciones rojizas,
claras y opacas; está prueba no mostró ningún otro
tipo de reacción.

Prueba no. 21
Inicio de Prueba: 18:50 Lunes 01 de Octubre.
Final de Prueba: 18:51 Lunes 01 de Octubre.
Tiempo Total: 00:01 Minutos.
Reactivos:
Ácido Nítrico 150 mi
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: Al momento de ser inmersa la placa
de Latón en el medio Ácido, presentó una reacción
violenta; el Ácido "comió" muy poco el metal mientras
burbujeaba intensamente, finalmente, y después de
ser lavada la placa, está presentó una coloración azul
Prusia intensa y en algunas zonas color magenta, así
como tonalidades ocres.

Prueba no. 22
Inicio de Prueba: 18:50 Jueves 27 de Septiembre.
Final de Prueba: 18:51 Viernes 28 de Septiembre.
Tiempo Total: 27:20 Minutos.
Reactivos:
Ácido Acético Glacial 200 mi
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: La lámina presentó una limpieza total
de su superficie al ser inmersa en la solución, presentó
una corrosión regular y muy fina, el acabado fue
completamente mate y no presentó ningún tipo de
coloración excepto en la superficie no inmersa donde
notamos corrosión por evaporación, y la aparición de
algunos tonos ocres en varias tonalidades.

Prueba no. 23
Inicio de Prueba: 17:00
Final de Prueba: 18:00
Tiempo Total:
Reactivos:
Cloruro de Zinc
Agua
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: La placa presentó una limpieza
completa en la superficie inmersa, mantuvo la

Jueves 27 de Septiembre.
Viernes 28 de Septiembre.
25:00 Minutos.

12 g
200 mi
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brillantes propia el Latón y en algunas zonas
observamos la aparición de coloraciones de tonos
ocres.

Prueba no. 24
Inicio de Prueba: 17:10 Jueves 27 de Septiembre.
Final de Prueba: 18:10 Viernes 28 de Septiembre.
Tiempo Total: 25:00 Horas.
Reactivos:
Nitrato de Cobre 35 g
Cloruro de Zinc 30 g
Agua Hasta formar una pasta
Aplicación: Pasta.
Observaciones: La placa de Latón presentó reacción
casi inmediata con la pasta, después de Veinticinco
horas y de ser lavada, observamos la presencia de una
corrosión fina y regular, así como la aparición de óxidos
rojizos. Y coloraciones ocres, rojizas; asó como
tonalidades verde claro.

Prueba no. 25
Inicio de Prueba: 17:00 Lunes 01 de Octubre.
Final de Prueba: 16:30 Miércoles 03 de Octubre
Tiempo Total: 45:30 Horas
Reactivos:
Peróxido de Hidrógeno 200 mi
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: La placa presentó corrosión muy ligera
en la superficie inmersa e incluso coloración amarilla;
en la zona no inmersa se presentó corrosión por
evaporación, donde la coloración varió en tonalidades
ocres.

Prueba no. 26
Inicio de Prueba: 16:30 Miércoles 03 de Octubre.
Final de Prueba: 18:00 Lunes 08 de Octubre.
Tiempo Total: 121:30 Horas.
Reactivos:
Cloruro de Sodio 20 g
Agua 200 mi
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: La placa presentó corrosión regularen
la superficie inmersa y no presentó ninguna coloración
a excepción de la limpieza de la placa, la cual quedó
deslustrada. La zona no inmersa presentó corrosión
escasa. Muy escasa e irregular por evaporación, una
coloración muy discreta de tonalidades color humo.

Prueba no. 27
Inicio de Prueba: 14:00
Final de Prueba; 18:00
Tiempo Total:
Reactivos:
Cloruro de Litio
Sulfato Ferroso

Viernes 05 de Octubre.
Lunes 08 de Octubre.
76:00 Horas.

Agua 200 mi
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: El Latón presentó corrosión regular
en la superficie inmersa, pero no presentó coloración,
solamente una limpieza de tonalidades color salmón,
la placa mantuvo su lustre.

Prueba no. 28
Inicio de Prueba: 13:50 Viernes 05 de Octubre.
Final de Prueba: 15:10 Viernes 05 de Octubre.
Tiempo Total: 01:20 Horas
Aplicación: Horneado a 30ÜDC
Observaciones: La placa presentó corrosión irregular
en toda la superficie, la coloración fue también
irregular con tonalidades ocres claras y oscuras.

Viernes 05 de Octubre.
Lunes 08 de Octubre,
76:00 Horas.

8g
200 mi

Prueba no. 29
Inicio de Prueba: 14:30
Final de Prueba: 18:30
Tiempo Total:
Reactivos:
Ácido Cítrico
Agua
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: La placa presentó corrosión regular
en la superficie inmersa, pero no presentó ningún tipo
de coloración.

Prueba no. 30
Inicio de Prueba: 14:00 Viernes 05 de Octubre.
Final de Prueba: 18:30 Lunes 08 de Octubre.
Tiempo Total: 76:30 Horas
Reactivos:
Nitrato de Manganeso 15 mi
Aplicación: Goteo.
Observaciones: El Latón presentó corrosión regular
muy fina al estar en contacto con la solución, la
coloración que presentó fue aislada y las tonalidades
son de un color ocre muy oscuro; en las zonas donde
no tuvieron mayor contacto con el nitrato se presentó
la acentuación del coloreado así como tonalidades
color humo muy oscuro.

Prueba no. 31
Inicio de Prueba: 15:10 Viernes 05 de Octubre
Final de Prueba: 15:40 Viernes 05 de Octubre
Tiempo Total: 00:30 Horas.
Aplicación: Horneado a 550°C
Observaciones: La placa presentó corrosión irregular
en toda la superficie mostrando también una
coloración irregular de tonalidades ocres oscuras y
opacas, muy similar a la placa en que se sometió a
300DC.
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1.4.6 Aluminio

Prueba no. 1
Inicio de Prueba: 16:00 Jueves 13 de Septiembre
Final de Prueba: 16:07 Jueves 13 de Septiembre
Tiempo total: 2 min.
Reactivos:
Nitrato de Cobre 40 g
Cloruro de Sodio 40 g
Agua 250 mi
Aplicación: Por inmersión.
Observaciones: El aluminio comenzó a reaccionar con
los reactivos hasta hacer ebul l i r la solución,
presentando un alto incremento en su temperatura,
así como una coloración de color rojo cenizo en la
superficie sumergida, que simultáneamente presenta
un desmoronamiento de la misma oxidación del
aluminio. Este tipo de herrumbrado presentó una capa
inmediata después de esta fuerte reacción, y en
algunos segmentos es visible su craquelamiento. L a
prueba seca presenta picaduras intensas y coloreado
rojo cobrizo con diferentes intensidades, donde
también se pueden observar puntos de coloración de
color azul claro.

Prueba no, 2
Jueves 13 de Septiembre
Inicio de Prueba: 16:45 Jueves 13 de Septiembre.
Final de Prueba: 18:45 Viernes 28 de Septiembre.
Tiempo total: 362:00 Horas.
Reactivos:
Nitrato de Cobre 20 g
Ácido Nítrico 8 g
Agua 200 mi
Aplicación: Por inmersión.
Observaciones: La placa presentó corrosión regular
muy fina y la aparición de algunos cristales en su
superficie, así como la solidificación de muy pequeñas
partículas de cobre muy aisladas, pero de manera
contundente.

Prueba no. 3
Jueves 13 de Septiembre
inicio de Prueba: 17:10 Jueves 13 de Septiembre.
Final de Prueba: 19:30 Viernes 28 de Septiembre.
Tiempo total: 362:00 Horas.
Reactivos:
Nitrato de Cobre 16 g
Agua 200 mi
Hidróxido de Amonio 3 cm3

(Amoniaco)
Aplicación: Por inmersión.
Observaciones: El Latón presentó después de quince
días una corrosión regular extremadamente fina, al

pasar los días fuimos notando la aparición de cristales
de cobre en sus extremos y en el centro la
solidificación mínima de cobre en la superficie
inmersa, después del lavado de la placa lo único que
permaneció fueron las zonas muy aisladas donde se
solidificó el cobre, mientras que toda la superficie
inmersa presenta una limpieza general muy intensa.

Prueba no. 4
Inicio de Prueba: 16:45 Viernes 14 de Septiembre
Final de Prueba: 19:45 Martes 18 de Septiembre
Tiempo total: 99:00 Horas.
Reactivos:
Vinagre Comercial de Manzana 200 mi
(Ácido Acético, Saborizantes y Agua)
Aplicación:
Por inmersión.
Observaciones: No presentó ningún tipo de reacción,
de corrosión, o coloración.

Prueba no. 5
Inicio de Prueba: 17:10 Viernes 14 de Septiembre
Final de Prueba: 18:10 Lunes 17 de Septiembre
Tiempo total: 73 hrs.
Reactivos:
Cloruro Férrico 2 g
Agua 200 mi
Aplicación: Por inmersión.
Observaciones: La placa de Aluminio presentó una
ligera corrosión regular con grano medio fino; también
presentó en sus orillas la aparición discreta de óxido
de hierro.

Prueba no. 6
Inicio de Prueba: 17:40 Viernes 14 de Septiembre
Final de Prueba: 17:35 Lunes 17 de Septiembre
Tiempo total: 71:50 Horas.
Reactivos:
Sulfato de Potasio 2 g
Hidróxido de Amonio 2-3 cm3

Aplicación: Pasta / Aplicación de Pasta.
Observaciones: No se presentó ningún tipo de reacción.
El reactivo conservó su color inicial y no hubo corrosión
ni coloración, ni alteración después de casi setenta y
dos horas desde la aplicación de la pasta.

Prueba no. 7
Inicio de Prueba: 19:25
Final de Prueba: 16:40
Tiempo total:
Reactivos:
Acetato de Sodio Anhídrido
Agua
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: No presentó ninguna reacción,
oxidación, corrosión o coloración.

Martes 18 de Septiembre
Jueves 20 de Septiembre
45:15 Horas.

25 g
1 Lt
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Prueba no. 8
Inicio de Prueba: 20:35 Martes 18 de Septiembre
Final de Prueba: 17:45
Tiempo total: 21:10
Reactivos:
Cloruro Ferroso 25 g
Cloruro Férrico 25 g
Hidróxido Ferroso 25 g
Hidróxido Férrico 25 g
Aplicación: Aplicación de pasta.
Observaciones: El reactivo sobre la lámina de Aluminio
presentó corrosión discreta, se asentaron los óxidos
de hierro en la corrosión, y no hubo ningún otro tipo
de reacción.

Prueba no. 9
Inicio de Prueba: 19:30
Final de Prueba: 17:30
Tiempo total:
Reactivos:
Bicarbonato de Sodio
Agua
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: No presentó ningún tipo de reacción,
corrosión, oxidación o coloración.

Martes 18 de Septiembre
Miércoles 19 de Septiembre
22:00 Horas.

20 g
1 Lt

Miércoles 19 de Septiembre
Viernes 21 de Septiembre
49:00 Horas.

6g
200 mi

Prueba no. 10
Inicio de Prueba: 18:05
Final de Prueba: 19:05
Tiempo total:
Reactivos
Cloruro de Potasio
Agua
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: No presentó ningún tipo de reacción,
corrosión, oxidación o coloración.

Prueba no. 11
Inicio de Prueba: 19:15 Miércoles 19 de Septiembre
Final de Prueba: 15:00 Jueves 20 de Septiembre
Tiempo total: 19:45 Horas.
Reactivos:
Nitrato de Cobre 16.5 g
Óxido de Zinc 10 g
Cloruro Férrico 1 g
Peróxido de Hidrógeno ( 100 vols.)
Hasta formar una pasta
Aplicación: Pasta.
Observaciones: No presentó ningún tipo de reacción,
corrosión, oxidación o coloración.

Prueba no. 12
Inicio de Prueba: 18:45
Final de Prueba: 19:15
Tiempo total:

Reactivos:
Sulfato de Níquel 7 g
Sulfato de Cobre 5 g
Permanganato de Potasio 1 g
Agua 200 mi
Aplicación: Inmersión en solución caliente.
Observaciones: La solución fue previamente calentada
a 80 °C. La placa presentó una coloración ocre clara
y en algunas zonas aparecieron diferentes tonos de
color ocre oscuro. Fue notoria la presencia del Óxido
de Fierro.
Prueba no. 13
Inicio de Prueba: 19:15 Jueves20 de Septiembre
Final de Prueba: 19:15 Viernes 21 de Septiembre
Tiempo totaí: 24:00 Horas.
Reactivos:
Sulfato de Níquel 7 g
Sulfato de Cobre 5 g
Permanganato de Potasio 1 g
Agua) 200 mi
Aplicación: Inmersión en solución a temperatura
ambiente. Observaciones: La placa mostró corrosión
en toda su superficie, en la zona inmersa esta se
presentó de manera acentuada y de manera regular {
exceptuando el límite de la inmersión, que fue mucho
más intensa), presentó tonalidades ocres muy oscuras.
Mientras, en la superficie que no entró en contacto
con la solución solo se mostró una muy ligera
corrosión, picado y deslustrado.

Prueba no. 14
Inicio de Prueba: 19:30 Jueves20 de Septiembre
Final de Prueba: 14:15 Viernes 21 de Septiembre
Tiempo total: 19:15 Horas.
Reactivos:
Sulfato de Amonio 20 g
Acetato de Sodio Anhidro 5 g
Cobre en Polvo 20 g
Agua 80 mi
(Solución para cinco pruebas)
Aplicación: Contacto de placa.
Observaciones: No presentó reacción, oxidación,
corrosión.; tampoco coloración.

Viernes 21 de Septiembre.
Viernes 21 de Septiembre.
00:02 Minutos.

Jueves20 de Septiembre
Jueves20 de Septiembre
00:30 Minutos.

Prueba no. 15
Inicio de Prueba: 16:05
Final de Prueba: 16:07
Tiempo Total:
Reactivos:
Sulfato de Cobre 20 g
Cloruro Férrico 10 g
Agua 200 mi
Aplicación: Inmersión en solución a temperatura
ambiente.
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Observaciones: La placa presentó inmediata reacción
con la solución. Apareció óxido de Cobre sobre la
superficie del Aluminio creando cristalizaciones
intensas en la superficie sumergida. Al ser lavada la
pieza notamos una corrosión intensa y una textura
rasposa. La coloración que presentó La placa es de un
tono gris muy oscuro.

Prueba no. 16
Inicio de Prueba: 17:00 Viernes 21 de Septiembre.
Final de Prueba: 17:01 Viernes 21 de Septiembre.
Tiempo Total: 00:01 Minutos.
Reactivos:
Ácido Nítrico 10 m
Ácido Clorhídrico 30 m
(También llamada Agua Regia)
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: El aluminio presentó reacción
inmediatamente después de ser introducida en la
solución acida. Presentó un casi inmediato burbujeo
en la reacción, corroyendo notablemente la pieza
expuesta. Presentó una coloración de un tono gris
muy oscuro y muy opaco.

Martes 18 de Septiembre.
Viernes 21 de Septiembre.
72:00 Minutos.

200 mi

Prueba no. 17
Inicio de Prueba: 16:00
Final de Prueba: 16:00
Tiempo Total:
Reactivos:
Agua Oxigenada
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: La placa únicamente presentó indicios
de comienzo de oxigenación en la superficie inmersa
y un poco de oscurecimiento en ella.

Prueba no. 18
Inicio de Prueba: 19:45 Viernes 21 de Septiembre.
Final de Prueba: 17:45 Martes 25 de Septiembre.
Tiempo Total: 94:00 Horas
Reactivos:
Óxido de Zinc 3 g
Nitrato de Amonio 3 g
Agua 200 m
Aplicación; Inmersión.
Observaciones: l a muestra no presentó ninguna
reacción, oxidación, corrosión o coloración.

Prueba no. Í 9
Inicio de Prueba: 20:00
Final de Prueba; 17:30
Tiempo Totat:
Reactivos:
Permanganato de Potasio 4 g
Agua 200 mi
Aplicación: Inmersión.

Viernes 21 de Septiembre.
Martes 25 de Septiembre.
93:30 Horas.

Observaciones: La placa presentó en la superficie
inmersa una coloración ocre clara, con algunas zonas
más oscuras en Los límites de la inmersión donde
también se presentaron tonalidades mucho más
oscuras.

Prueba no. 20
Inicio de Prueba: 18:15 Martes 25 de Septiembre.
Final de Prueba: 16:15 Jueves 27 de Septiembre.
Tiempo Total: 46:00 Horas
Reactivos:
Nitrato de Sodio 3.15 g
Nitrato de Potasio
3.85 g
Agua
200 mi
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: No hubo reacción alguna.

Prueba no. 21
Inicio de Prueba: 18:45
Final de Prueba: 16:30
Tiempo Total:
Reactivos:
Ácido Nítrico
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: La placa no presentó ninguna reacción,
salvo La limpieza del Aluminio en la zona inmersa.

Lunes 01 de Octubre.
Miércoles 03 de Octubre.
45:45 Horas.

150 mi

Prueba no. 22
Inicio de Prueba: 14:30
Final de Prueba: 18:20
Tiempo Total:
Reactivos:
Ácido Acético Glacial
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: La placa no presentó ningún tipo de
reacción.

Viernes 05 de Octubre.
Lunes 08 de Octubre.
75:50 Horas.

200 mi

Prueba no. 23
Inicio de Prueba: 17:00
Final de Prueba: 18:30
Tiempo Total:
Reactivos:
Cloruro de Zinc
Agua
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: No presentó ninguna reacción.

Jueves 27 de Septiembre.
Viernes 28 de Septiembre.
25:30 Minutos.

12 g
200 mi

Prueba no. 24
Inicio de Prueba: 17:10
Final de Prueba: 18:10
Tiempo Total:
Reactivos:
Nitrato de Cobre

Jueves 27 de Septiembre.
Viernes 28 de Septiembre.
25:00 Horas.

35 g
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Cloruro de Zinc 30 g
Agua
Hasta formar una pasta
Aplicación: Pasta.
Observaciones: No presentó ninguna reacción.

Prueba no. 25
Inicio de Prueba: 16:30
Final de Prueba: 18:00
Tiempo Total:
Reactivos:
Cloruro de Sodio
Agua
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: La placa no presentó ningún tipo de
reacción salvo en la línea límite de la inmersión donde
pudimos observar la cristalización del Cloruro de Sodio,
donde carcomió discretamente esta zona.

Miércoles 03 de Octubre.
Lunes 08 de Octubre.
121:00 Horas.

20 g
200 mi

Prueba no. 26
Inicio de Prueba: 14:00
Final de Prueba: 18:00
Tiempo Total:
Reactivos:
Pirofosfato de Calcio
Agua
Aplicación; Inmersión.
Observaciones: La placa no presentó ninguna reacción.

Viernes 05 de Octubre.
Lunes 08 de Octubre.
76:00 Horas.

30 g
200 mi

Viernes 05 de Octubre
Lunes 08 de Octubre.
76:00 Horas.

200 mi

Prueba no. 27
Inicio de Prueba: 14:00
Final de Prueba: 18:00
Tiempo Total:
Reactivos:
Cloruro de Litio
Sulfato Ferroso
Agua
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: La placa presentó limpieza en la
superficie inmersa al igual que en la superficie que
no fue sumergida, tampoco coloración; sin embargo
en el límite de la inmersión, la placa presentó la
aparición de Óxidos de tonalidades de colores ocres
claros y oscuros.

Prueba no. 28
Inicio de Prueba: 13:10 Viernes 05 de Octubre
Final de Prueba: 15:10 Viernes 05 de Octubre
Tiempo Total: 01:20 Horas.
Aplicación: Horneado a 300° C.
Observaciones: La placa presentó únicamente limpieza
superficial, ninguna otra reacción.

Final de Prueba: 18:30
Tiempo Total:
Reactivos:
Ácido Cítrico
Agua
Aplicación: Inmersión.
Observaciones: La placa
reacción.

Prueba no. 30
Inicio de Prueba: 15:00
Final de Prueba: 18:30

Lunes 08 de Octubre.
76:00 Horas.

Sg
200 mi

no presentó ningún tipo de

Viernes 05 de Octubre.
Lunes 08 de Octubre.

Prueba no. 29
Inicio de Prueba: 14:30 Viernes 05 de Octubre.

Tiempo Total:
Reactivos:
Nitrato de Manganeso 15 mi
Aplicación: Goteo.
Observaciones: La placa no presentó ningún tipo de
reacción.

Prueba no. 31
Inicio de Prueba: 17:10 Jueves 27 de Septiembre.
Final de Prueba: 18:10 Viernes 28 de Septiembre.
Tiempo Total: 25:00 Horas.
Aplicación: Horneado a 450° C.
Observaciones: La placa presentó únicamente
limpieza superficial, ninguna otra reacción.

1.5. Seguridad

Partiendo de que el presente proyecto pretende
ser de alguna manera un punto de partida para
la investigación química y material de la corrosión
en los metales, ei abordar los temas que
competen a la segundad de trabajo con metales,
soluciones o elementos químicos es de vital
importancia.

Es trascendente aclarar que aunque no es una
investigación con fines propiamente científicos
y sus aplicaciones sean artísticas, el uso de
químicos es extremadamente delicado.

Recapitulando, en el estudio de la Ingeniería de
la corrosión de estructuras metálicas, la química
y la metalurgia, parte dé ta necesidad de
entender las causas que provocan el deterioro
de los metales, los estudios que se hacen en
laboratorio siempre se han desarrollado en un
sentido de investigación utilitaria para prolongar
la vida de los metales; en estas circunstancias,
casi la totalidad de estas investigaciones son con
fines prácticos, en este sentido.
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Este proyecto hace recurso de estas
investigaciones para ser aplicadas con fines
estéticos, nada comparable con los mismos fines
estrictos de la investigación de los materiales
respecto a la corrosión.

El estudiante del ar te, (donde un sentido
académico no necesariamente es implícito) que
tiene o mantiene inquietudes en La investigación
de los materiales y más específicamente en los
aspectos que involucran la corrosión, deberá
tener en cuenta que el uso de químicos para
provocar estos estados de reacción en los metales
involucran ciertos parámetros de prevención, que
si no se agotan, probablemente afectarán la salud
propia y ajena.

El uso de bata para evitar quemaduras en la ropa
y en la piel es de vital importancia. Existen
algunos químicos y en particular algunos ácidos
que el contacto implica quemaduras inmediatas,
que involucran o pueden involucrar reacciones
impercept ibles que nos afectarán
posteriormente. El caso del ácido nítrico tan
extensamente usado en los talleres de grabado,
huecograbado e intagtio causan quemaduras
superficiales, pero el uso del ácido clorhídrico,
implica quemaduras que son muy ligeras a simple
vista, pero que afectan la estructura ósea de
nuestras manos, son ejemplos de la necesidad
completa de usar guantes de látex, que si
particularmente nos protegen de los ácidos, nos
protegerán de manera muy significativa de las
propiedades particulares de cada uno de los
elementos o químicos que usaremos en el
laboratorio.

Como sabemos las propiedades de algunos ácidos
son muy particulares, no debemos bajo ninguna
circunstancia mezclar al azar algunos con otros
y es muy importante trabajarlos bajo una
campana extractora que absorba sus gases
volátiles que generalmente afectan nuestra
salud, aún así es muy recomendable usar
mascarilla para su uso.

En el caso del uso de los hornos, Los usados
generalmente en laboratorios de tratamientos
de materiales, alcanza temperaturas que pueden
llegar hasta los 1000° centígrados, por lo que
requeriremos manipular nuestros materiales con

especial cuidado y con guantes de carnaza y/o
asbesto, que nos protejan de estas altas
temperaturas. De la misma manera es primordial
investigar cuáles son las recomendaciones de los
fabricantes para su empleo, todos los químicos
en sus envases tienen encomiendas de uso,
consideraciones de almacenaje y también de
primeros auxilios que bajo ninguna circunstancia
debemos dejar pasar por alto.

Así mismo, es extremadamente aconsejable que
si se va a trabajar con químicos lo hagamos en
lugares apropiados y estructurados especialmente
para su uso.

El uso de mascarillas, guantes especiales, lentes
de protección, etc. son igualmente importantes
en procesos de tratamientos del metal en un
sentido ya no químico, sino físico, como lo son el
corte, la soldadura, fundido, vaciado etc.

1.6 Conclusiones de capítulo

Uno de los grandes aciertos de este capítulo fue
la interacción de La ciencia y el arte, en este
caso específico la ut i l ización de recursos
científicos para su aplicación en un sentido
artístico es relevante. La química ha hecho su
presencia en la pintura a través de la preparación
de materiales de soporte y en el desarrollo de
los medios pictóricos en los que la máxima
preocupación ha sido su permanencia y cualidades
de resistencia a la luz y el paso del tiempo. En
este proyecto La interacción de esta disciplina
con la pintura se abordó desde otro punto de
vista, el uso de químicos para alterar las
características físicas, químicas y visuales fueron
recursos principales para la elaboración de las
investigaciones de este capítulo.

Con esta investigación se logro afianzar más aun
estas relaciones entre ciencia y arte, así como lo
que pudiera implicar un punto de partida para
que el lector, ante inquietudes personales tenga
una guía para futuras investigaciones en el
mismos sentido.

La aportación que se hace partiendo desde el arte
a la ciencia es el hecho que dos disciplinas no
pueden catalogarse como ajenas. La ciencia
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tiende a ser resultado de investigaciones donde
se usa como recurso el método científico y donde
lo relativo no tiene mucho lugar, es importante
para un investigador entender que la ciencia tiene
su aplicación en sentidos más vastos que los
inmediatos y que a la vez, es indispensable para
un desarrollo personal mayor, abrirse un tanto a
entender el arte

Con anterioridad a este proyecto de Investigación,
las experimentaciones que se realizaron
únicamente con acero de bajo contenido de
carbono, (comúnmente conocido como lámina
negra). Los procesos de patinado y coloración se
efectuaron mediante la aplicación constante de
algunos químicos como sulfato de calcio, ácido
nítrico, acetonas e incluso agua oxigenada,
vinagre de mesa y alcohol.

La riqueza en la expresión a nivel textural de la
lámina negra, fue el punto de partida para esta
investigación, en la cuál también se experimento
con otros metales de características distintas al
inicial. Este investigación de laboratorio arrojó
una gran cantidad de alternativas en la solución
plástica de la propuesta pictórica que se presenta
en este proyecto. Los diferentes materiales
ampliaron, de la misma manera las posibilidades
de expresar mediante el acabado de coloración
y patinado, los conceptos que se derivan de la
temática que se abordará en el capítulo cuarto
de esta tesis.

Los acabados de las pruebas arrojaron una gran
cantidad de alternativas y van desde la corrosión
sin coloración, hasta la imperceptible cualidad
délos mismos procesos de oxidación del metal,
dando alternativas también de posibilitar la
interacción con técnicas aerográficas, pictóricas
o dibujísticas mientras el mismo metal continúa
su reacción. Así mediante esta investigación se
logró investigar particularidades químicas y
metalúrgicas de ios diferentes metales empleando

para poder ser abordados dependiendo de un
proyecto en específico.

El cobre y el Latón fueron los dos metales en tos
que pudimos obtener mayores resultados, debido
a sus cualidades físicas y químicas. El acero de
bajo contenido de carbono, conocido como
lámina negra presentó menos de las reacciones
esperadas. En el caso del acero de alto contenido
de carbono, los resultados también fueron muy
escasos, y en el aluminio a pesar de obtener
acabados interesantes, también sería necesario
replantear un proyecto de investigación
específico donde pudiéramos recurrir a otro tipo
de medios para lograr su degradación,
descomposición, etc. Estos métodos pudieran ser
desarrollados mediante ta investigación de la
corrosión catódica, anódica o electroquímica.

Cómo conclusión podemos anotar que las placas
en su gran mayoría resultaron con corrosión
gradual o intensa debido a las reacciones de
sulfatos, acetatos y nitratos de sodio, cobre, y
de ácidos. La selección de placas que se presenta
en el siguiente apartado corresponden a ías
posibilidades de ser empleadas en la realización
de la obra que en esta tesis se plantea. La
búsqueda de coloraciones con tonalidades de
color humo, ocres y oscuras fueron las que más
se cuidaron debido al propio concepto que se
desprende como propuesta plástica.

El metal posee infinitas posibilidades expresivas.
Su tratamiento con ácidos, químicos, solventes,
aceites y otros elementos, nos permitieron la
experimentación para poder llegar a definir y
satisfacer alternativas de solución en esta
propuesta plástica. El óxido del metal, el mismo
metal, los tornillos, clavos, madera, lienzos y
algunos otros elementos tridimensionales
permiten romper con los parámetros
tradicionales de la pintura y representan las
posibilidades del lenguaje estético postmoderno.
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Acero de Bajo Contenido de Carbono (Lámina Negra)
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Lámina Negra Prueba no. 1 Lámina Negra Prueba no. 2 Lámina Negra Prueba no. 4 Lámina Negra Prueba no. 5
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Lámina Negra Prueba no., 10 Lámina Negra Prueba no. 11 Lámina Negra Prueba no,. 11-A Lámina Negra Prueba no,, 13
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Acero de Bajo Contenido de Carbono (Lámina Negra)

lina Negra Prueba no,, 15
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Lámina Negra Prueba no., 16 Lámina Negra Prueba no,,17
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Lámina Negra Prueba no. 18 Lámina Negra Prueba no.19 Lámina Negra Prueba no.20 Lámina Negra Prueba no.21



Acero de Bajo Contenido de Carbono (Lámina Negra)
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Lámina Negra Prueba no. 22 Lámina Negra Prueba no. 23 Lámina Negra Prueba no., 24

Lámina Negra Prueba no,, 26 Lámina Negra Prueba no. 27 Lámina Negra Prueba no. 28 Lámina Negra Prueba no. 29
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Lámina Near
lina Negra Prueba no. 31 Lámina N/Agua Prueba no. 1 Lámina N/Agua Prueba no. 2

Lámina N/Agua Prueba no,. 3 Lámina N/Agua Prueba no. 4 Lámina N/Agua Prueba no. 5 Lámina N/Agua Prueba no. 6
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Acero de Bajo Contenido de Carbono (Lámina Negra)

*.|-J"£! -J. 1 ,

Lámina N/Agua Prueba no. 7 Lámina Negra / Agua Prueba no, 8

Acero de Alto
Contenido de
Carbono
(Acero
inoxidable)

Acero Inoxidable Prueba no. 12 Acero Inoxidable Prueba no. 13 Acero Inoxidable Prueba no,. 14 Acero Inoxidable Prueba no. 16
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Acero de Alto Contenido de Carbono (Acero Inoxidable)

i"'.

Acero Inoxidable Prueba no. 2( ?ro Inoxidable Prueba no 28 Acero Inoxidable Prueba no. 31 Acero Inoxidable Prueba no. 33

7 o ; ' ;-

Cobre

Cobre Prueba no. 1 Cobre Prueba no. 2 Cobre Prueba no. 3
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Cobre

• * . . r ' " " ' • * J
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" * • Jfi

Cobre Prueba no. 4 Cobre Prueba no. 5 Cobre Prueba no. 6

;ig#, « i S l K i I

Cobre Prueba no. 9 Cobre Prueba no. 11 Cobre Prueba no. 12 Cobre Prueba no. 13
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Cobre

Cobre Prueba no. 19 Cobre Prueba no, 21 Cobre Prueba no. 22 Cobre Prueba no., 23
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Cobre

í fc1

V
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Cobre Prueba no. 25 Cobre Prueba no. 26 Cobre Prueba no. 27 Cobre Prueba no. 28

' • * • "

Latón

Latón Prueba no. 1 Latón Prueba no., 2 Latón Prueba no. 3
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Latón
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r n Prueba no. 5 Latón Prueba no,. 6 Latón Prueba no. 7
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Latón Prueba no. 10 Latón Prueba no. 11 Latón Prueba no. 12 Latón Prueba no. 13
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Latón

Latón Prueba no. 14 Latón Prueba no. 15

Latón Prueba no., 18 Latón Prueba no.. 19 Latón Prueba no. 19 Latón Prueba no. 21
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Latón

Latón Prueba no. 22
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Prueba no., 23 Latón Prueba no. 24 Latón Prueba no., 25

Latón Prueba no. 26 Latón Prueba no. 27 Latón Prueba no. 28 Latón Prueba no., 29
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Latón

Latón Prueba no. 26 L a : - - . 1 !-.-••

Aluminio

Aluminio Prueba no,. 1 Aluminio Prueba no. 2
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Aluminio

Aluminio Pruéfaet no. 5 Aluminio Prueba no. 8 Aluminio Prueba no. 10 Aluminio Prueba no, 12

Aluminio Prueba no. 13 Aluminio Prueba no. 15 Aluminio Prueba no. 17 Aluminio Prueba no. 19
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Aluminio

i *S

V •

Atuminio Prueba no.. 25 no 27

Estas pruebas las puedes también encontar en el cd rom que se anexa en este proyecto
tesis o en las siguientes direcciones electrónicas:
http://www.eeocities.com/etpincel/tesis/placas.html
http://www.arts-history.mx/200i /artecontemporaneo/marco/tesis-placas.html
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Rg/SS.MeindarFroschic*. Tiana Técn ¡caá "martas, con Aerógrafo.. 1997

Dos

ES &frpgrafo esí un instrumento usado para
pulvéríjz^r^pinturas y barnices por medio de aire
compnpfiídQ expulsado á t gran velocidad, que
puede ser eifrpieado para ' pintar grandes
superficies planas o líneas muy finas.60

Este instrumento^ uno más'de los recursos con
que cuenta en art'ista visual, plástico o gráfico
para la producción proyección o concreción de
imágenes. La asociación directa del uso de este
instrumento con este proyecto de investigación
titulado "El Metaí'íratado y tú Pintura
AerográficQ en una Propuesta Plástica*1

corresponde a uha concepción global de la
plástica de la obra, de l concepto y de los

60 "Dictionaryof/'rts"OxfordUnlversltyPress. Oxford. "• . ' •*• • -.

objetivos mismos; apunta también a urt conciso
conocimiento de sus mecánicas de trabajo
después de 10 años de desarrollo profesional
cotidiano.

2.1 Antecedentes

Para entender un poco ta importancia de la
pintura aerográfíca, es indispensable conocer un
poco de su historia y la manera en que se ha
desenvuelto en estos casi 110 años qüt tiene de
vida este instrumento. Hemos encontrado de
manera muy especial la cercanía que ha tenido
con el arte gráfico, la fotografía y l&s Artes
Visuales en sí; para tratar de consolidarse desde
un principio dentro de la pintura y ser relegado
una y otra vez, para lograrlo en París con ei
nacimiento del hiperrealismo entre las décadas
de los sesentas y setentas, en el siglo pasado.
Ahora la idea de abordar este análisis critico de
sus antecedentes materiales y equipos, parte de
una profunda investigación y muestra medios y
herramientas más recomendables para su uso,, y
pretende ser un apoyo a quien puctSer* necesitar
acercarse a un buen manejo deeste instrumento.

2.1.1 Historia

Aunque hay antecedentes de algunos
instrumentos para espolvorear o distribuir pintura
en una superficie, como el "pafnt distributor"
de Abner Peeler, que está documentado en Abril
de 1882, y que existen otros antecedentes en
los que se afirma que el inventor es Liberty
Walkup en 1883; después de algunas
investigaciones algunos especialistas afirman que
el "Pincel de A i re" , "Brocha de A i re" o
"Aerógrafo", como lo Itaman muchos, fue
inventado y patentado en el año <íe 1893 por eí
artista norteamericano Charles i . Burdick; quién
a partir de 1888 registraría una serie destentes
de lo que él después llamaría: "aemgjraph modeí
A". Burdick, posteriormente decidiría mudarse
a Londres y fundar la "Fotmtain Brush Company",

Burdick, artista plástico y acuarelis^, ante sus
inquietudes por desarrollar una técnica para
pintar una capa de acuarela sobre otra, sin
afectar la anterior, desarrolla un mecanismo, y

'. v . i -ore* autor.

i T:
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en su búsqueda inventa en aerógrafo. Un modelo
muy similar at de los actuales y predecesor del
"Super 63" de De VHWss.

No es sino hasta 1904, cuando el inmigrante
noruego Jean A. Paasche, perfecciona el modelo
de Burdick, iss aerógrafo de doble acción, mucho
más dinámico por su calidad de trabajo
extremadamente f ina y conf iable. En é l ,
incorpora algunos avances, como el de las copas
removibtes al costado del instrumento. 61

Al aerógrafo inventado por Burdick, a principios
de siglo se le encontraron varios usos; desde la
limpieza de joyería hasta la restauración de
objetos y esculturas antiguas.

Posteriormente, Paasche en el año de 1917, saca
al mercado el "Airbrush Eraser". Este
instrumento expulsa a gran presión un abrasivo
muy fuerte, usado generalmente para limpieza;
con un disposit ivo regulador, resultaría
posteriormente más versátil.

En el año de 1920, el Doctor Alian DeVilbiss,
desarrolla un sistema de atomización, que
consiste en una fetta de aire comprimido con
Cuetos plásticos, p&$ aplicar anestesia local en
ía garganta de sus pacientes. Este aparato tiene
tanto éxito, que dos años después funda la
"DeVilbiss Cot", que en 1931 se fusionaría con
la compañía cié Burdick; ambos comenzaron a
desarrollar sistemas para suministro de aire

comprimido, para sustituir los viejos tanques que
funcionaban con pedal. "

También en la década de los 20's, los aerógrafos
comienzan a producirse en los Estados Unidos,
por otras compañías. En Alemania, el más popular
de todos es el modelo "Amateur" de Efbe. En los
años 30's, la mayoría de los aerógrafos que
conocemos hoy en día, ya están en venta. El único
cambio sucede casi cincuenta años después
cuando se perfecciona el modelo de gravedad.

La primera serie de acuarelas realizada por
Burdick, sobreponiendo capas de color aplicadas
con aerógrafo, en el marco de la Real Academia
de Artes en Inglaterra, fueron rechazadas
completamente; no por su falta de calidad, sino
por considerar su acabado como producto de un
instrumento mecánico.

Otro caso célebre es el del Artista norteamericano
Man Ray: artista, pintor, profesor de dibujo,
fotógrafo y cineasta; amigo de Duchamp y de
Francisco Picabia, con quienes precursa el
surrealismo y el Pop Art; Man Ray, en 1917,
descubre el aerógrafo y tiempo después realiza
una serie de obras que expone en París, bajo el
título de "The First Object Aerated", con las
cuales fracasa estrepitosamente. Los críticos de
arte rechazan su obra inmediatamente
calificándola de "degenerada y criminal", por
sustituir con medios mecánicos la producción del
arte.

A consecuencia de muchos tropiezos como éstos,
el aerógrafo quedo relegado al campo del retoque
fotográfico en laboratorios, donde al artista se
le permitió familiarizarse con las particularidades
del Instrumento, sobre otras técnicas. 6í

Aunque en un principio, se ideó para otros fines,
en la actualidad se le identifica con el trabajo y
el desarrollo del Diseño Gráfico, y en concreto
con una de sus principales ramas, la ilustración.
Sin embargo, la interacción del Diseño Gráfico
con el Arte, ha sido constante pero difícil, aunque
últimamente, ha habido más tolerancia, incluso

Fig 40. Ahner Peelcr, presento el 25 deAnril de 1882 el primer instrumento
para pulverizar pintura la lla-no: "Panit Distributor"

61. Sen-Gye; Curtís. Tombs "El lifero del aerógrafo" Ed Graftcromo. Madrid 1979.
62 5en-Gve: Curtís, Tombs "£t íiDro det aerógrafo". Ed. Grafl cierno. Madrid 1979
63. "Guia compleca para la ilustración con aerógrafo", t d . Blurne. tspana. 1984.
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ha habido tendencias en el siglo XX, que han
pretendido fusionar estas dos disciplinas en una
sola corriente artística.

Walter Gropius, junto con Paul Klee y Vassily
Kandinski, luchaban por lo que ellos llamaban "la
síntesis del Arte, por medio de la tecnología". En
esa época nacía el Art Decó. M

Gropius y Kandinski fueron los fundadores de la
Escuela Alemana de Arte (Bauhaus), que ejerció
gran influencia sobre el arte europeo de los 20's
y los 30's; y que después se ampliaría hasta los
Estados Unidos. La Bauhaus tuvo grandes
precursores del trabajo aerográfico como el
alemán Herbert Bayer, uno de los artistas más
renombrados de esa escuela. Usaba el aerógrafo
para crear su obra más representativa en carteles
y collages fotográficos; al igual que muchos, tuvo
que dejar la Alemania de la preguerra ante las
amenazas del régimen Nazi. 65

Cassandre, el diseñador francés; el Italiano Paolo
Carretto desarrollaron también, una importante
trayectoria artística en la Europa continental,
elaborando algunas de sus obras con el apoyo del
pincel de aire. A principios de este siglo y hasta
finales de los años 30's, el arte del cartel tiene
una clara efervescencia en el clásico estilo de
Alphons Ma. Mucha; un estilo que mitificaría en
gran parte el movimiento del Art Nouveau. Esta
corriente representó una puerta abierta a la
expresión de Fabergé, Grassé, Klimty de Lalique,
entre otros. "

En el otoño de 1933 aparece por primera vez la
revista "Esquire", y con ella la primer portada
de revista elaborada con aerógrafo; creada por
George Petty. Años después apareció ilustrando
en esa revista Alberto Vargas, con su primer
"Varga's Girl", iniciando así su obra, la cuál lo
habría de colocar como uno de los artistas más
representativos de la aerografía contemporánea.

En el periodo posterior a la Segunda Guerra
Mundial, el aerógrafo quedó sorprendentemente
olvidado como un instrumento gráfico; en su
mayor parte; el mundo de La i lustración

publicitaria, editorial e incluso el arte en general,
desestimó sus posibilidades y quedó relegado una
vez más, al retoque fotográfico.

Las compañías automovilísticas y aeroespaciales
encontraron su utilidad práctica e hicieron el
único mercado para la aerografía.

En 1953, Hugh Efner, funda la revista "Play Boy".
Que se hiciera famosa por sus páginas centrales
en las cuales exhibía mujeres" semídesnudas con
paisajes a veces futuristas o fantásticos,
generalmente retocados con aerógrafo: un
pequeño mercado para los aristas como George
Petty y Vargas. 67

En los años 60's, renace. En Eí«íJpa y en América,
los artistas lo descubren casi por casualidad en
las escuelas de Arte. En esa época nuce el Pop

i

4
Fig, 41. Vargas a principios de los años 40 s comenzó
a desarrollar una serie de Pin Ups, que presentó en las
Revistas Enquire y Ptay Boy.

64. Sgfl-Gy<!L Curtís. Torobs ""Síítjfíseiíierógr&fQ" E<í Graffcram», ¿Aartrwí 15-75.
65. Cíwon, PfrtBf Rolteson Jsne "taAiiuareompteMi de técnicas lieAerograíta". Ed. Ülumt? Madrid 19SS
66. O W M , °eter; Rottason, & q e "M<t[Hjaí completo de teaifcas deA^Oiraf ia" Ed. ESiumc Madrid 1938
67. Sen Gyer Curtís, Tombs. ''SI l i f t t» sel aerógrafo". Ed CraftcraSí&h-Mftdfiá 1979.



elmetaltratadoylapinturaaerográficaenunapropuestaplástica
%tí

hg 42 ilustraciones ron Ae^oy, afo jard la portada del disco 8lack
Qut' de $caruiuü3 dlsfuads y rt=í Mj.de por Hans Helwein a finaies de
IOÍ anca 80 s

Art, un movimiento inspirado en las imágenes
<áje la publicidad y ei arte comercial; aceptado
sin 'reservas por un público Ge masas que cambia
gustoso lasincógniUs del arte abstracto por et
contenido superficial de esta corriente. Un nuevo
arte $ue ofrece al público imágenes de Marilyn

bote de sopa CampbeWs, las viñetas
is '<Ae. Lichtenstein, :los desnudos de

empleo de aerosoles, marcadores son los
instrumentos usados en cada uno de los vagones
del subterráneo y los túneles de esta ciudad; el
graf f i t i se extiende por las ciudades más
importantes del mundo, incluyendo las de nuestro
país.

2.1.2 Aplicaciones en el Arte

Como hemos visto en sus inicios fue creado con
el único fin de poder sobreponer capas de
acuarela sobre otras sin remover las primeras.
Esta observación bien puede parecer muy simple
y sencilla, sin embargo para alguien instruido en
las técnicas de representación visual, tiene
sentido. La primera aplicación concreta que buscó
Burdick con el uso de su recién inventado
instrumento fue participar en una exposición de
pintura a finales del s. XIX. Así comenzaría la
trayectoria llena de altas y de bajas del Aerógrafo
en las Artes Visuales, fue relegado una y otra vez
al retoque fotográfico, a ser instrumento de
limpieza, o a tener aplicaciones de lo más
extrañas que pudiéramos pensar, como pintar
uñas, cascos de motocicleta, chamarras o
playeras por ejemplo.

A lo largo de su historia ha tenido seguidores que
han pretendido reivindicar las intenciones de su

ningunr prejuicio se usaron todos ios. medios
artística: óleo, acn'lico, esmaltes,

y aerografía. Artistas como Peter
Gottfríed Helnwein, Alien Jones,

^ , .,.._ -J< del graffiti corpienza^. Jos años
W - S O T ÍM éludad de Nueva York, para propagarse

ímión americana. : Í

\o &$-slño a partir de tos años 8G's en el
suoterf-áíieo de Nueva York comienza a registrar
intempestivamente una serie de manifestaciones
de ta,s comunidades marginadas; la gente de color
y los latinos, expresan sus ideologías, sus
necesidades y sus inquietudes a través de pinturas
murales donde la gráfica es la protagonista; el

Fig.42. Fachada de la Bauhaus, fundada en desdre por Walter
Grapius y Kandinski en 1919.

Oweu. fleífcí; CoLlason, Jan* "Manual complete . • '• i i._i . ne Madrid 1938
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inventor y que fuese reconocido como un
instrumento más dentro de las Artes Visuales. En
este punto si es necesario aclara algo que para
mucha gente no está claro, el Aerógrafo es solo
un instrumento, no es una técnica, un
instrumento como bien lo puede ser el pincel, la
brocha, ia plumilla, etc, de esta manera, vamos
a encontrar muchas y muy vanadas técnicas
dentro del abanico de posibilidades que se nos
presentan con el uso del Aerógrafo.

En 1919 un grupo de Artistas dirigidos por Walter
Gropius trataban de unificar las Artes Plásticas y
el Diseño en lo que primera vez se definió como
Comunicación Visual, pues de esta manera nos
encontramos con la vieja guardia de la Bauhaus,
que a La vez, abogada por la implementacíón de
nuevas tecnologías en la creación artística; allí
hubieron varios artistas que como profesores
insistían en eL uso de este instrumento, como
Joseph Bayer, años después ya con la Bauhaus
trasladada a los Estados Unidos hubo otros artistas
que renovaron este mismo interés haciendo
carteles y posters, fueron: el americano E.
McKnight Kauffer empleado en The London
Undergrounds Puhlicity Department, El francés
A. M. Cassandre, el ruso Alexey Brodovich y Joseph
Bínder en Viena.

Con la aparición del Muralismo en México y el
comienzo del uso del acrílico, aunado a la

Fig. 45, Amold Belkin. Serie Marat No 1 AenS
1971

iders

necesidad de pintar z uias ampias nos
encontramos con las experimentaciones que hizo
David Alfaro Siqueirps con pistolas <fea£re y con
el Aerógrafo a medidos de tas 50's, iníluyendo
de esta manera en alguno, de tos precursores
del Expresionismo Abstrae* ? en algunos Xursos
que dictó tanto en Nueví York com<5 #n tos

Fig 44 HR Giger. Anima Mia 23" X36" Aerógrafo y técnicas mixtas sobre papel.
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flG. Ah Ornar Rayo es ur.a artista Colombiano, que desde
sus in;c»os a usado el aerógrafo en su obra.

Ángeles donde a la vez exponía su compromiso
con las causas sindicales y comunistas. Existen
muchos artistas reconocidos internacionalmente
que actualmente usan este instrumento para la
realización de sus obras, Hans Gottfried Helnwein
en Alemania, H.R. Giger en Suiza, mientras en
México está Rafael Cauduro, o como también
tuvimos hasta hace poco entre nosotros a Arnold
Belkin, uno de los últimos muralistas, y que uso
este instrumento ampliamente; en Latinoamérica
destaca Ornar Rayo, entre otros.

Actualmente el Aerógrafo es un instrumento para
aplicar pintura sobre diversos soportes, es
ampliamente aceptado en el campo de las artes
visuales y se promueven bastamente exposiciones
de obras manufacturadas completa, o
parcialmente con este instrumento.

2.2 Tipología

Es Importante entender por qué el artista decide
usar el aerógrafo, y en qué manera resulta
adecuado para dar forma a los conceptos
deseados. Muchos de los artistas que han usado
pintura rociada, no necesitan objetos de precisión
(cómo puede ser el aerógrafo), bien puede usar
una lata de laca automotíva o pinturas en aerosol,
aspersores bucales, salpicaduras con brocha, y
otros métodos.

Sin embargo, en este caso, debemos conocer las
características básicas y físicas del instrumento,
así como también las diferencias de unos modelos
a otros, para que de esta forma, podamos hacer
la selección más adecuada respecto a las
necesidades de este proyecto.

Para aprovechar al máximo las posibilidades de
este instrumento, es conveniente saber lo que
ocurre en su interior. Existen muchos tipos, desde
ei de acción sencilla hasta el aerógrafo "ABTurbo"
de Paasche, de características muy especiales,
aún así, la mayoría de ellos se basaron en el
principio fundamental de atomización del modelo
"Aerograph A", patentado hace ya más un siglo.

Fig,, 47., Arnold Belkin, fue gn Dintur y muralista que uso el
aerógrafo en la re^l-z^cion ae su obra

69 Owen, Peten Rollasen, Jane, "-Manual CWf^íeto<fe tóeniijasdeAerografia". Eá Bínate. Madrid- 19B8-
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Los conductos de la pintura y del aire están
canalizados por separado, en el interior del
aerógrafo se encuentran y se fusionan en la
boquilla. Cuando ésta pasa, la pintura se pulveriza
y es expulsada al exterior a través del cono, en
forma de una rociada muy fina.

La aguja, dependiendo de su estrechez y finura,
es la que determina y va a definir la calidad y
nitidez de la rociada del aerógrafo.

La clave de este instrumento está en el gatillo,
el cuál controla el mecanismo del que depende
esta rociada, en términos pintura/aire; también
inf lu i rá directamente la consistencia, la
pigmentación y la calidad del medio; así como la
distancia de la boquilla respecto al soporte. El
nivel de la capacidad en el control. Es lo que
diferencia a un modelo de otro.

En el mercado actual existen tres tipos de
instrumento; los de acción sencilla, idóneo para
¡os propósitos limitados de un artesano, o de un
modelista; los de doble acción, recomendados
para trabajos gráficos o artísticos detallados; y
los modelos especiales en dónde podemos hablar
del modelo "AB Turbo" de Paasche, el más
adecuado para trabajos de calidad extrema.

2.2.1 Aerógrafos de acción sencilla.

El aerógrafo más económico, y más simple en su
estructura, es el aerógrafo de acción sencilla de
mezcla externa; La relación de pintura/aire es
regulable manualmente durante el proceso de

y ;

Acción Sencilla

Fíg. 49 Aerógrafo de acción sencfila de mezcla interna Marca Iwata modelo

HP-BC

Fig. 50. Funcionamiento del aerógrafo de acción senciila y mezcla
extema

trabajo por medio de un regulador que limita o
no la salida de la pintura hacia la boquilla. Es
recomendado para fondeados grandes.,
degradados o desvanecidos de baja calidad,
adecuado para ser usado por modelistas que no
requieren mayor calidad en el acabado. También
es usado para rotulación con mascarillas o
esténciles, y por artesanos para decorar
cerámica.

En estos instrumentos, un solo botón acetona la
salida del aire a presión, el cuál por succión de
vacío, arrastra la pintura hacia ía boquilla. En
este caso la mezcla de pintura/aire, se da fuera
del instrumento.

El aerógrafo de acción sencilla de mezcla interna,
es el mejor en su tipo, se diseño en un principio
para aplicaciones industriales, donde se
necesitaba mucho retoque y control de rodada.
La atomización interna produce una rociada más
consistente, pero, si el único botón es una
palanca de acción sencilla, resultará muy difícil
de controlar el fluido de la pintura a voluntad,
ya que la palanca, en este caso, controla
únicamente la salida de aire. w

El color queda atomizado fuera ífet aerógrafo, y
ya está completamente disperso Cuando entra
en contacto con la superficie a pintar; algunos
modelos de este tipo vienen con un pequeño

compifES p^M !a iluítracitn con aefóersfo". FÍÍ Eilurne.
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ajustador para La aguja en el mango del
instrumento, para poder regular la cantidad de ^™^»~
aire a expulsarse y la amplitud de la rociada; Ju-\ ¿r
cuando el gatillo es accionado, se libera la / ' :

cantidad de pintura seleccionada de antemano.
Mientras se trabaja, no se puede regular el flujo
de la pintura, y los trabajos de acabado fino,
son casi imposibles.

Este modelo es usado principalmente para la
decoración ce textiles, playeras, rotulaciones,
cerámica, decoraciones para autos,
embarcaciones, bicicletas, motocicletas y
aeromodelisno, etc.

2.2.2 Aerógrafos de doble acción.

Los modelos de doble acción fi ja, en su relación
pintura/aire, es constante; pero no se puede,
por ejemplo, expulsar una gran cantidad de aire
y poca pintura.

Mientras se trabaja se puede regular la cantidad
de aire, para lograr efectos más precisos, o más
rudimentarios (por su calidad de rociada). Para
crear una línea más fina, es necesaria una presión
mínima en el gatillo o botón del aerógrafo y
conservar ta boquilla a pocos centímetros de la
superficie en que se trabaja. Para una línea más
suave, se separa lentamente al aerógrafo de la
superficie; una mayor presión del gat i l lo
producirá una línea más gruesa.

Actualmente son muy pocos los aerógrafos de
doble acción fija que todavía se fabrican, es el

Fig. 51 Aerógrafo de doble acaáfí y mezcla interna Marca Iwata modelo

HPC.

Doble Acción

Fig 52 Funcionamiento del aerógrafo de doble acción y mezcla interna

caso de los modelos "Conopois F" y el "Humbold
Studio 1". 71

El modelo de doble acción independiente es el
ideal para detalles sombreados o matizados, el
gatillo o botón de estos instrumentos, permite
un control preciso en la relación pintura-aire.

La mayoría de Los aerógrafos son de este tipo. En
trabajos artísticos, de Ilustración y Diseño Gráfico
permite trabajar con gran habilidad técnica. "

Para controlar el aire, se oprime hacia abajo el
gatillo, y para controlar la salida de la pintura se
debe mantener presionado jalándolo hacia atrás.
Este último movimiento hará que nuestra pintura
fluya a través de la aguja; generalmente este
aerógrafo está equipado con un mecanismo para
regular en mínimo de la relación pintura/aire,
que se puede dispersar en la boquilla.

Para manejar la palanca del aerógrafo de doble
acción independiente, se necesita tener un dedo
muy sensible; cualidad que solo el tiempo y la
práctica la dan.

Los aerógrafos de doble acción independiente de
mezcla externa, son aquellos en los cuales el vaso
contenedor de la pintura se encuentra en un
costado de la tobera en el cuerpo del
instrumento.

71."Guia Cürr.nltti pora Ea i'ustración con Íorógrafo*. i.d. Bkirne Ispano 19B4.
~!i Sen-Gire; Cur'i., lomh1; "£í libre de. aerógrafo" t d . Gn f i com* . Siadnd 1979.
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Le presión del aire creará un vacío, y en medida
de esta presión, y de que la aguja y su relación
con el cono de la boquil la interactúen,
simultáneamente, jalará la pintura hacia el
interior de su propio dúcto, encontrándose con
la fuerza del aire expulsado de la tobera, y
pulverizándose en la boquilla al momento del
contacto. "

A diferencia del aerógrafo de mezcla externa, el
de interna, tiene su recipiente directamente
sobre el cuerpo; la presión del aire al crear el
vacío nuevamente jalará pintura, pero esta vez
a través de la aguja, y entrará en contacto con
el aire, antes de salir por el cono de nuestra
boquil la. El aerógrafo de doble acción
independiente de mezcla interna es quizá el más
clásico y tradicional de todos los modelos;
también es conocido como modelo de gravedad.

2.2,3 Aerógrafos de especiales.

El "AB Turbo" de Paasche, es un aerógrafo de
doble accón independiente de mezcla externa.
Es recomendable usar este modelo solo con
medios de base acuosa, como lo son las acuarelas
y las tintas, y es necesario llevar una limpieza
continua y un cuidado extremo.

Este modelos, dispone de una turbina que gira a
una velocidad aproximada de 20,000 revoluciones
por minuto, la turbina hace vibrar la aguja hacia
adelante y hacia atrás a gran velocidad; la pintura
penetra por la ranura de un cojinete, de La misma
aguja, a lo Largo de La cual vibra, el movimiento
de la aguja hace penetrar en color por el conducto

del aire en presión. Es cada osci^tón el aire a
presión deja la aguja l i m ^ a ; ^ ^ ^ : | ^ e l v e a
recoger más color; y el m i s n p l p r o f S i e repite
una y otra vez a gran veloci||ad. T

La rociada surge del cost| |& dgj | iüpf)o del
aerógrafo, y no en líne% cornil-cIpiG és el caso
de los demás aerógraf#i 74 ¡ i ¡ , ;;;;:,:: í;.

Algunas de las ventajas que gÍ:%iodiÉF*JP> tiene
sobre los otros aerógrafos, son lo#siguientes: se
caracteriza por La finura dejus lingos; l l lurbina
tiene control regulable para la velocidad de las
oscilaciones y los movimientos de; la aguja, se
puede hacer más Lento el fliijo sin perder calidad,
contiene un tornillo ajustab|e para creafe efectos
de salpicado, y también existen modelos para

Fig. 54. El Modelo AB Turto de Paasche, pertenece a los aerógrafos especiales, y
tiene la capacidad de pintar líneas del ancho de un cabello,

De la misma manera, otjas marcas tienen
diferentes modelos para nej||§|¡jies :<¡Ípecíf:icas
de trabajo, como lo puedéj serla vagedai de
medios, fines y la diversi4jj||de tamalo de ios
soportes. ¡ | í

2.3 Equipo y Suministros. l l l l ^ --̂

Todo Lo que representan feü¿ herramientas y
medios para la elaborad§n ^ i i n a representación
visual, van desde el us r te | j | i 4p iz , a la hora de
comenzar un dibujo o boclto, Hasta el pincel
usado para lo retoque fina^Sja ^ada;proyecto;
pasando por los suministros f e aire y los equipos
secundarios, etc. m [l.

2.3.1 Equipo j

El equipo a usar, dependerá: generalmente de las
particularidades y necesidades década proyecto
en específico, medidas de,l soporte de cada
proyecto, materiales, tipo cíe mascarillas, etc.
De la misma manera para trabajar con medios
tóxicos como el óleo, barniz dé dammar, laca
automotiva, o la gintura en aceite
necesitaremos, además|||||rür!ajar en una área
con amplia ventilación Urffabulador, mascarillas
o tapabocas, estopas y tambiéti los solventes
necesarios, así como también tener mucha
precaución con las temperaturas de trabajo,

í. "mmbs. "El Mbro de
7-í len-Cye Ctffcfs Tarnbs. "Ei
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•_ "• .. an número de accesorios para nuestros aerógrafo,
van desde las conexiones, filtros o aditamentos especiales.,

iluminación, e instalaciones complementarias
como puede ser una estufa eléctrica o de gas,
etc. Siempre es recomendable tener un botiquín
de primeros ¿uxiltos a mano.

2.3.2 Suministros.

0 suministro de aire es indispensable para poner
a funcionar nuestro aerógrafo, puesto que el
principio básico de la aerografía es la
pulverización de la pintura mediante la
regulación de aire comprimido.

Existen muchas características que influyen para
la elección del suministro de aire más adecuado,
o apropiado para La realización de nuestro
proyecto; tales como espacio, ruido, el tipo de
instrumento que tenemos, constancia y
capacidad de trabajo requerida, tipo de proyecto
a realizar, y también el conocimiento de la
capacidad de los suministros disponibles para La
aerografía, etc. Podernos decir que ocho de cada
diez problemas con nuestro aerógrafo, se deben
a problemas directos en nuestro suministro de
aire.

Existen Los cilindros de aire comprimido, los
cuales no son muy usados en México, por sus
desventajas: hay que llevarlos a rellenar cada
vez que se vacían, ocupan demasiado espacio,

JUBÍ *_t

suri muy incómodos y pesados para moverlos. Por
otra parte, algunas de sus ventajas, son
compLetamente silenciosos, no necesitan
electricidad, y tampoco necesitan cuidado
alguno.

Quizá eL suministro más nuevo es la lata de aire
propelente, (o aire líquido). Es mucho más
práctica por su tamaño; es silenciosa y tampoco
necesita conectarse a la corriente eLéctrica.
Algunas de las desventajas del uso de la lata son,
que aparentemente su precio es muy cómodo,
pero a La Larga resulta extremo, la presión no es
constante, disminuye de acuerdo al vaciado de
la misma, y no podemos rellenarla.

En México, en la compra de algunos de Los
aerógrafos de los más sencillos de Paasche y
Badger, se incluye una, o hasta dos latas pequeñas
de aire comprimido. Es confiable hasta que su
capacidad está a dos terceras partes de su
capacidad, o hasta la mitad en algunas marcas,
en este momento es recomendable reemplazarla
por otra nueva, y usar las semivacías para la
creación de efectos.

Otra opción, que no es muy recomendable, pero
que es muy funcional implica usar una llanta de
automóvil. Resulta poco practica por que una vez
que baja su presión, hay que llevarla ala
gasolinera más cercana a rellenarla; es sucia, y
la presión baja constantemente desde el
principio.

Fig,, 55, 56, 57. Existe en el
mercado un gran variedad de
compresores para el uso can el
aerógrafo, los hay con tanque de
almacenamiento, silenciosos y
portátiles.
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Dentro de las compresoras más sencillas, tenemos
la de diafragma. Desgraciadamente en México hay
muy pocos distribuidores de éstas, y solamente
se consiguen las que expenden las tiendas de
artículos para arte, en su totalidad importadas y
extremadamente caras. Una de las desventajas
de estos suministros es que funcionan por
pulsaciones, derivadas de la compresión que
efectúan el pistón y el diafragma; inconstancias
que no nos permiten obtener un acabado fino,
dificultando el control de los desvanecidos,
degradados o esfumados, cuando no se pretende
emplastar la superficie a pintar.

Un ventilador de aspas introduce el aire en el
compresor, y de allí lo manda hacia el cilindro.
Un diafragma de hule impulsa el aire hacia la
manguera EL movimiento del diafragma y la falta
de espacio son las causas de la irregularidad en la
salida; esto tiene como consecuencia repentinas
salpicaduras o la ruptura de una línea fina, que
puede echar a perder muchas horas de trabajo.75

Esta compresora es recomendable para trabajos
que no requieren una rociada de pintura muy fina.
Podremos trabajar un buen rato con ella, pero
deberemos dejarla enfriar algunos minutos. Es

recomendable comprarla con algún interruptor,
y con un dispositivo que el imine estas
pulsaciones; quizá no logremos tener más
presión, pero si lograremos el continuo flujo de
la tinta en nuestro aerógrafo.

Otra de las desventajas es que Si trabajamos con
acuarela o tinta, y el clima es húmedo o lluvioso,
correremos el riego de que dicha humedad
condensada en el pistón salga por La manguera
hasta el cuerpo de nuestro instrumento y
estropee nuestro trabajo por alguna salpicadura
de agua. Existe un dispositivo que f i l t ra la
humedad, es atornillable a la salida de nuestra
compresora, evita este problema, pero hay que
purgarlo constantemente.

Por más grande que sea este tipo de compresor,
no pesará más de cinco kilogramos y medio, no
necesitará Lubricación, es muy pequeño, y
necesita energía e léctr ica. Se c a l l i s t a
continuamente pero es poco ruidoso. ¡p

Dentro de la gran gama de compresores cpn
tanque de almacenamiento» destaca uño porfía
eficacia de su funcionamiento y porque es el ideal
para complementar el equipo básico de

Fig 5E James Siepherd es uno de los ¡(lustradores más reconocidos en los Estados Unidos, el uso del aerógrafo
para desarrollar su trabajo es indispensable

1 l's.ter. Roliason, Jane 'Manual tonipíeío de teovcaj de Acrografia". Ed Blurne Madrid. 1988.
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aerografía; este comprende un motor de
refrigerador silencioso y pequeño, un tanque de
almacenamiento y urt regulador con medidor de
presión. Este compresor generalmente tiene la
capacidad de expulsar el aire a mas presión que
la necesaria, (característica que puede ser
regula ble).

Algunos mcdeios cuentan con válvula de
seguridad, que al sobrecalentarse el motor, se
desconecta automáticamente; y nosotros
podremos seguir trabajando continuamente sin
interrumpir nuestro trabajo. La compresora posee
un dispositivo de encendido y apagado
automático, al suministrarnos el aire
almacenado, y al vaciarse el tanque a un tercio
de su capacidad, el motor se encenderá; si
nuestra compresora no tiene esta característica,
deberá hacerse manualmente.

También cuenta con un filtro de humedad, que
recolectará la poca cantidad de humedad que
pueda tener el aire debido al medio ambiente.
Por lo mismo, independientemente de tener este
filtro deberemos purgar nuestro tanque de
almacenamiento con regularidad, por lo menos
cada dos meses o tres, dependiendo de la
cantidad de trabajo realizado por éste; y de la
misma manera proveer el motor de aceite
lubricante para mantener su perfecto
funcionamiento.

Para acoplarse a nuestras necesidades cuando
estas son extremas existen también otros tipos
de compresores que son mayores tanto por su
tamaño como por sus niveles de adaptabilidad a
más cantidad de conexiones, algunas son para
uso industrial. Estas son recomendables para
estudios de ilustración o escuelas, donde los
requerimientos de alimentación, van de cuatro
hasta quince aerógrafos.

Las características son similares a las del
compresor mediano del que hablamos en párrafos
anteriores. Estos equipos tienen un tanque de
almacenamiento mucho mayor que el de los otros
compresores y todos tienen apagado automático.
Funcionan con un motor eléctrico de corriente
alterna, generalmente son muy ruidosos y por su
tamaño a menudo son aislados afuera de cada
estudio o taller de trabajo.

Ffgs 56,60.61 En PS.as pequeñas viñetas podemos observar que eí proceso de
trabajo con mascarillas móviles es nítr? simpíe.

2.3.3 Mascarillas.

Enmascarillar es el proceso de tapar o cubrir parte
de la superficie o soporte con una cubierta
protectora para no pintar determinadas zonas,
mientras se le aplica color a otras. El
en masca ri liado o en mascaramiento puede ser
muy exacto, o usarse solo para variar las
cualidades o calidades tonales, lineales, de
contraste y de textura de una obra o proyecto
determinado. Según el grado de precisión
requerido, habrá de usarse un material u otro.76

Generalizando, podemos hablar de dos tipos de
mascarillas, Las fijas o las móviles, a las que nos
referiremos como plantillas.

76 temn. Juay ' t i 986
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Existen otras maneras de hacer mascarillas.
Probablemente la más económica sea aplicar
cinta parci enmascarillar, mejor conocida como
"masking tape", sobreponiendo papel periódico
sobre esta para cubrir zonas más amplias, resulta
la más apropiada cuando los proyectos a realizar
son de muy grandes dimensiones. Cuando nuestro
proyecto *s de dimensiones medianas o más o
menos pequeñas podremos usar el cemento para
artista o el adhesivo en aerosol sobre papel de
calca, celofán, albanéne o acetato. Estas
maneras de enmascarillar pueden ser funcionales,
pero no por ello prácticas.

En el caso de las mascarillas aplicadas con
cemento para artistas, hay que tener mucho
cuidado en su montaje, por que puede suceder
que éste sea irregular, y esto nos traerá problemas
al momento de aplicar color; con el adhesivo en
aerosol, probablemente no tengamos este
problema, pero también tiene sus desventajas:
aplicándolo generosamente, éste puede quedar
sobre el soporte o sobre la superficie pintada que
estamos bloqueando; esta situación es peligrosa
puesto que puede mancharnos el proyecto,
echándote a perder.

El "Frisket Film", o película enmascarilladora,
es una película fabricada especialmente para su
uso en aerografía, cuando se trabaja en
superficie:; completamente planas, lisas y libres
de impurezas, el mejor recurso para la aerografía
en papel y cartulina. Es transparente y su acabado
puede ser mate o brillante. La mate puede ser la
más recomendable puesto que se puede dibujar,
o hacer trazos sobre ella eliminando la
transferercia del dibujo en el soporte, o dibujar
detalles de última hora, antes del corte.

Su transparencia es aproximadamente a un 90%;
es de ba;a adherencia, no estropea nuestra
superficie de trabajo al ser usado sobre zonas en
las que ya hayamos aplicado color con
anterioridad. Sin embargo, es recomendable usar
bencina o solvente para artistas aplicado con un
pincel o con un hisopo en el momento de levantar
cada mascarilla de esta película.

Con la actarela y con la tinta habremos de tener
cuidados especiales al usar frisket, por sus
características plásticas.

La posibilidad de crear cortes precísosydirectos
de color es una de las cualidades de ta película;
es f lexible y se puede volver a usar, pero
habremos que tener cuidado al guardar las
mascarillas ya que deben estar a una temperatura
media, y es recomendable adherirlas a una
superficie plástica, o bien a papel cebolla; se
pueden limpiar con alcohol.

Tendremos que tener cuidado de rociar la pintura
en capas, dejando que seque cada una para poder
aplicar la siguiente. Tomar esta precaución nos
evitará escurrimientos indeseados.

La película enmascarilladora la podemos
encontrar a la venta en diferentes formatos
dependiendo del fabr icante. Por sus
características unas son más recomendables que
otras, se debe tener mucho cuidado en la
elección. Las superficies sobre tas que podemos
trabajar con esta película son diversas, rraíchas
veces depende de la creatividad del artista para
decidir que soporte usar.

Figs. 62, 63, 64. Aí Igual que en las viñetas de la página anetrior, en estas
podemos observar el proceso de trabajo con mascarillas fijas y semifljas



elmetnltratadoylapinturaaerográficaenunapropuesLaplástica

A menudo la única desventaja que tiene o puede
tener la película es su precio. Es conveniente
estudiar a fcrdo tas necesidades de formato de
nuestro trabajo para decidir su compra. Algunas
tiendas de arte distr ibuyen rollos de
aproximadamente cincuenta centímetros de
ancho por tres seis o diez metros de largo, aunque
también se consiguen tamaños tan pequeños
como una hoja tamaño carta; el adquirirlos en
formatos grande y por rollo baja
considerablemente su precio y tendremos
película para mucho tiempo.

EL frisket líquido, también llamado líquido
enmascanüador, es una solución de goma que
usa como solvente bencina o amoniaco. Seca por
evaporación, se puede aplicar con hisopos o
cotonetes, o cualquier otro instrumento; a veces
es conveliente levantarla con alguna goma de
borrar o con 5t simple frotamiento de las yemas
de los decios sobre ésta, El fluido enmascarillador

Fig. 65 Por medio del manejo de mascarillas, podremos realizar
imágenes de alta calidad.

mas recomendable es el cemento de artistas,
aunque hay que diluirlo con bencina. Es mucho
más práctico que el frisket cuando Las superficies
a cubrir son tan pequeñas como una cabeza de
alfiler; el frisket Líquido también puede ser
perfilado con el corte de alguna cuchilla o cutter.

Es indispensable mantener en óptimas
condiciones nuestros instrumentos de corte.
Debemos de elegir entre la gran variedad que
hay, tomando en cuenta nuestras necesidades,
lo que vamos a cortar, la ergonomía de cada uno,
etc. Existen manguillos para cuchillas
intercambiables y económicas.

Podemos hacer uso del bisturí, del cuál a menudo
es difícil encontrar la variedad de cuchillas
adecuadas para adaptarlas a nuestros fines muy
particulares. Existen también el cortador de
círculos y el cutter. A menudo ocuparemos otros
instrumentos de corte como las tijeras, para
diferentes fines.

A diferencia de la película enmascarilladora y el
líquido, hay otro tipo de mascarillas; las no
adhesivas. Estas pueden ser fijas o móviles, que
como habíamos visto anteriormente también son
llamadas plantillas; pueden o no adherirse a la
superficie, esto facil ita más La creación de
algunos efectos.

Cualquier cosa nos puede servir como mascarilla.
O como plantilla; bien puede ser un elemento
orgánico o inorgánico; estas posibilidades van
desde rejillas de alambre, gasas para uso médico,
text i les, medias, pantimédias, algodones,
plantillas hechas con acetatos, etc.

Son igualmente valiosas las plantillas de círculos,
óvalos o elipses, curvas francesas, reglas, papel
rasgado e incluso los dedos de la mano. Muchas
veces, para hacer contrapeso sobre nuestras
plantillas, se usan objetos de metal, monedas,
engranes, etc., así como la presión de los mismos
dedos.

Si el enmascaramiento no está bien fijo, éste
puede Levantarse con la presión del aire expulsado
por el aerógrafo, y la pintura puede crear una
estela de color debajo de nuestra mascarilla y
estropear nuestro trabajo.
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Existen asi mismo, otro tipo de mascarillas para
crear efectos dentro de nuestro proyecto, si así
se requiere; por ejemplo las tramas de texturas
transferibles, ya sean de tipografía o de algún
otro tipo. Sí necesitamos injertar tipografía o
aigún eíeinento de alto contraste en nuestro
soporte, .o más conveniente será recortarlo
previamente en un viní l reposicionabte o
directamente en acetato para pegar estas
mascarillas en nuestro trabajo.

De la mlsrra manera en que se puede aplicar color,
usando el contorno de la mascarilla, dependiendo
del material, también podremos aplicar color con

a través de ella. 77

El principal requisito de un enmascaramiento es
que interrumpa en lugares predeterminados el
paso de la pintura expulsada para creas cortes

de color, esfumados o efectos

Cualquier medio que pueda reducirse a una
consistencia líquida puede sernos de utilidad; y
cualquier superficie que sea capaz de contenerlo,
también. Siempre es recomendable hacer pruebas
antes de proceder a la realización.

nedios que son más convenientes que
otros, pero esto dependerá directamente de las

Fig 60. La acuarela cieñe en varias presentación es: el pastilla, en tubo y líquida,
esta última que ¡eneralmente es concentyrada, a la vez es la más recomendable
para el uso del aerógrafo

características del soporte y de las dimensiones,
así como de los acabamos que requiramos; a
menudo el fabricante de los equipos de aerografía
nos da ciertas recomendaciones para cada
modelo específicamente; aunque hay que tener
bien claro que este tipo de indicaciones siempre
serán enfocadas directamente al trabajo dentro
de la Ilustración profesional.

Cualquiera que sea el medio usado, es
recomendable usar el solvente más adecuado
para cada uno, después de limpiarlo con el mismo
solvente es conveniente hacer una segunda
limpieza con alcohol y posteriormente con agua,
o dejarlo sumergido en una solución jabonosa.

2.4.1 Acuarela

Todos los medios cuentan con un agente colorante
disperso en el fluido aglutinante. La textura,
consistencia y calidad de tos colores variarán
mucho de un medio a otro y de una marca a otra,
dependiendo directamente de los ingredientes,
pigmentos, aglutinantes, así como de su propia
preparación. 79

En el caso de la acuarela, esta se fabrica con
pigmentos naturales mol ida y aglutinados con
goma arábiga. Este medio clásico ofrece una gran
ventaja en la variedad de colores, el tono y la
intensidad se consiguen superponiendo capas de
color, y tradicionalmente se trabaja a partir de
los colores claros a los oscuros. Las acuarelas en
su estado puro son transparentes, y no poseen La
cualidad de cubrir los colores» sino que se funden,
tampoco se pueden aclarar tonos aplicando otros
más claros. Presenta siempre colores muy
brillantes los cuales se opacan un poco después
de secar, y más aún con el paso del tiempo. 80

Es el medio más difícil de controla? respecto a
los otros medios. En el caso de la aplicación en
papel deberá tensarse para evitar ondulaciones
imprevistas, en el caso de la aplicación soDre
textil, este debe estar libre completamente de
apresto por que este evita la absorción de la tinta
por el soporte.

' . . 0-VÍT.. PoU i" líoilawn. .tone. "Manual comslotn de tornicas de Asranrafn ' Ed. BUnne. Madrid. 1-988.
?ü .Wr.inn, . : « ! ; "íjma completa dol Aerógrafo" Fd B'.dmc Madrid I9fl6.
7? i*.irt!iT j i . f l / "Guia cofnolcfa del Aerógrafo" Ed íiliime Wndrid. 1986.
R0. íen Ciyc. i." ¡itis, Tombs "El libro ¿el aerógrafo" Ed. Graficromo Marina 1079.
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Existen acuarelas en diferentes presentaciones
y calidades; Líquidas, en tubo, en pastilla. Las
primeras son Ea mejor opción apara su trabajo
con nuestro instrumento; éstas, no habremos
necesariamente de diluirlas, y se pueden usar
directamente del frasco o empaque que las
contiene, generalmente cada presentación
incluye un go :ero. Las de tubo habrá que diluirlas
con agua O t i l ada , y habrá que cuidar que no
queden residuos sólidos que nos tapen el cono
del aerógrafo y nos provoque grumos que le
resten calidad a nuestro trabajo.

2.4.2 Gouache

El Gouacheét* diseñador, también conocido como
tempera, como pintura de cartel o simplemente
gouache, requiere para ser diluido, al igual que
la acuarela, el agua destilada; también se
compone de pigmento molido muy finamente;
se aglutina también con goma arábiga, pero con
blanco de zinc, el cuéf *e da su característica de
opacidad. Los colores después de ser aplicados
tienden a aclararse uti poco y a perder brillantez.

Una de Las características que lo han hecho tan
popular. Es su cant idad de cubrimiento. Con este
medio se pueden ctf&rtr zonas oscuras, (incluso
negras) con colores blancos o muy claros. Es
recomendable dejar secar una capa para aplicar
la siguiente. Así mismo no es conveniente aplicar
capas muy gruesas porque pueden cuartearse o
desmoronarse.

Se puede ̂ omeguir en varias presentaciones: en
tubo o en frasco. Es recomendable tener mucho
cuidad J 'il pe V í i 'J 1 '1 ' i'in.vlo 10 ».imns P . |»l ..ar

con aerógrafo puesto que si se prepara muy
diluido, puede fundirse sobre el color que estemos
trabajando, y si esta muy espeso, puede dejar
escapar grumos sobre nuestra superficie de
trabajo. Obligándonos a enmascariüar y pintar
nuevamente. Del mismo modo es conveniente
elegir marcas que nos garanticen su calidad,
desgraciadamente las más económicas, son
demasiado pigmentosas y tapan el aerógrafo.

Es muy atractiva La gama de colores que nos
presentan algunos fabricantes, hasta ochenta
colores diferentes totalmente combinables entre
sí. Otra ventaja que nos ofrece el uso del gouache
en el trabajo aerográfico, es la facilidad para
experimentar con luces, brillos y efectos, aún
aplicando este medio en proyectos realizados con
cualquier otro medio o soporte.

Es un Medio muy recomendable para todas las
necesidades de retoque dentro del Diseño
Gráfico, sin embargo en la representación de
proyectos artísticos la aplicación debe de ser
extremadamente cuidadosa puesto que son
trabajos que a menudo estarán en movimiento y
esto puede hacer que este medio tienda a
craquelarse, motivo por el cual es indispensable
darle una capa de barniz dammar al finalizar
nuestro trabajo, aunque amarillea un poco y los
tonos pueden perder cierto grado de brillantez.

2.4.3 Tintas

En el caso de las tintas aplicadas con aerógrafo,
éstas nos ofrecen una brillantez similar a la de la
acuarela, solo que este medio, al secarse, ofrece

fifi**

Fig 67, El gouache - i í diseñador, conodda también como pintura para cartel y
tempera, es un medio que se usa mucho para retoque o para dar acabados.

F1g. 68 Una de las cualidades de la acuarela aplicada con el aerógrafo es la
luminaddad e intensidad de los coiores
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más luminosidad, los colores opacan menos y
resulta más adecuado para la creación de efectos
como los cromados, etc. Las tintas son usadas
principalmente para la Ilustración técnica. El
empleo de este medio, aplicado con aerógrafo
en retrates, es muy versátil por sus niveles de
transparencia que muchas veces imitan
satisfactoriamente los tonalidades de la piel.

de las desventajas de este medio es ta escasa
:olores; aún así podremos ampliarla

colores de la misma marca. En
trabajos artísticos es conveniente usarla sobre
soportes que estén preparados e imprimados con
gessot el cual por su característica receptiva y
de absorbencia nos ayudarán a fijarlo aún más

encolados u otras imprimaturas

Oe la misma manera hay que tener un cuidado
extremo en su aplicación: tendremos que evitar
a toda costa el tocar la superficie de trabajo con
la mano o con la yema de los dedos, puesto que
las cantidades normales y naturales de grasa en
la piel humana se impregnarían sobre nuestro
soporte y alterarían su capacidad de absorción,
resultando nuestra superficie manchada.

2.4.4 Acrílico

Por otra parte, quizá la aportación más reciente
al campo de la aerografía y muy especialmente
apreciada en el campo de las Artes Visuales, sea
la del acrílico. Una pintura plástica a prueba de
agua, creada originalmente para ía pintura mural.

Sus colores son solubles aí agua, pero una vez
secos quedan completamente impermeables.
Para prolongar su secado, se les pueae aplicar
un retardador que podemos conseguir en
cualquier tienda de arte. Son pinturas muy
versátiles por que se pueden conseguir efectos
muy opacos y también muy transparentes. Se
adhieren casi a cualquier superficie, son muy
resistentes y duraderos.

Existen dos tipos de acrílico, el de alta viscosidad
y el de baja viscosidad. Para usarlos con el
aerógrafo, se deben diluir de manera
Pueden ser mates, brillantes o vitreos.

Figs.. 69, 70, 71 ii acrilteo es un medio que es permanente, presenta muy
buena adherencia y una gran brillantez en el color.

Fig. 71. Éi.Acríüco por sus características de secado e indisolubilidad es uno de.,,
los medios más apropiados parta su uso con el aerógrafo. ¡
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Fig 73 El oleo tradiaonalíñente no se usa con el aerógrafo, pero si es el caso se
debe de tener cuiJad i puesto que los solventes con el paso del tiempo podrían
dañar ios empaques ás nuestro instrumento

2.4.5 Óleo

El óleo es un medio tradicionalmente usado para
aplicar pintura mediante el pincel tradicional.
Este medio ss ha usado de muchas maneras en
el campo de as Artes Visuales como es el uso de
Las veladuras, técnica enseñada en las academias,
el drappins, o chorreado, el escurrimiento en
algunas de las tendencias de mediados de siglo,
etc.

Realmente el uso del óleo aplicado con aerografía
es muy escaso, quizá por ta característica de este
medio, pues su secado es muy tardado, a pesar
de que puede ser catalizado con algún retardador;
esto nos l imi ta a la hora de sobreponer
mascarillas para separar zonas o crear efectos.

Las características propias del mismo óleo nos
obligarán a 1ener un cuidado más extremo en
sus métodos de l impieza, el medio más
recomendable para diluirlo será el aguarrás
destilado y será este mismo solvente el que nos
permitirá maitener una limpieza más exhaustiva
del propio instrumento. Hay que recordar que el
óleo por sus características de secado, después
de un tiempo de estar dentro de nuestro
instrumento durante un t iempo, se puede
solidificar, echándolo a perder. 81

2.5 Superficies y Soportes

Las posibilidades al elegir cualquier soporte para
cualquier tipo de expresión o fin, ya sea dentro
del Diseño Gráfico como dentro de las Artes
Visuales son tan variadas como los fines mismos.

Y esta elección dependerá directamente de las
necesidades de reproducción, presentación, etc.

Existen algunas clasificaciones que se han dado
de los soportes para la aerografía dentro del
Diseño Gráfico, pero debemos tomar en cuenta
que estas asociaciones solo t ienen una
repercusión mercadotécnica lo que hace que los
requerimientos sean una manera precisa respecto
a formatos y materiales. Más abiertamente dentro
del campo de las Artes Visuales la amplitud de
posibilidades puede ser tan extrema como las
posibilidades de cualquier otra técnica específica
dependiendo de los materiales, formatos y medios
que se precisen emplear.

No haremos asociaciones respecto a la Ilustración,
sin embargo es preciso insistir un poco en estos
materiales debido a las posibles aplicaciones
dentro del dibujo mismo, coloreados, o también
dentro del retoque fotográfico. Dentro de estas
disciplinas, dónde los resultados deberán de ser
detallados y precisos, es conveniente hacer
pruebas y observar que las características de
nuestro soporte sean las más apropiadas para
nuestros fines; generalmente éstos soportes
tendrán la característica propias de un papel
normal, papeles como el fotográfico, especiales
para grabado o de algodón para dibujo.

Fig 74.. Existe una gran variedad de papeles apropiados para el IBO en la aerografía,
los recomendables son aquellos que tengan una blancura d aproximada a¡ 95%.

B!. Sntítfi, Ray "£l iiamjai*3elAftíS&". 6 É . Btume. Madrid. 1991



Capítulodoselaerógrafo

os

Dentro de éstos, que llamaremos soportes
semirigídos, podemos elegir entre dos tipos, ios
satinados o ios de acabado mate. Los últimos
suelen ser de fibras de alto contenido de algodón
y generalmente son de una sola consistencia, por
io general son los más adecuados para trabajos
realizados con cualquier medio que tenga agua
destilada como diluyente. En México podernos
encontrar todos los papeles y cartulinas para
grabado, la cartulina Corsican que sin tener una
blancura total ni un acabado perfecto es uno de
los soportes más versátiles; la cartulina de Opalina
Holandesa, a pesar de ser mucho más delgada
que el Cornean, posee una blancura y un acabado
que no son superables por ningún papel de
manufactura nacional; sin embargo es
únicamente recomendable por su grosor y para
trabajos con acuarelas y tintas.

Los papeles especiales para acuarela, como lo es
el Fabríano o el Guarro, con sus diferentes pesos,
tienen uní superficie completamente blanca, así
como iDS papeles o cartulinas para grabado, como

propio papel Guarro t iene
o el De Ponte, normalmente

tienen más textura que las cartulinas anteriores,
no siendo necesariamente un defecto, pero si una
limitante propia para nuestra técnica, ya que el
aerógrafo tiende a resaltar el grano del papel, y
más cuando ei medio se aplique oblicuamente a

Fíg. 75 Existe una aran variedad de papeles apropiados para el uso en la aerografia,
los recomendables son aquellos que tengan una blancura d aproximada al 95*.

Fig,. 76. ExSsíe una amplia variedad de soportes rígidos y semirígidospara
el trabajo aerográfico por ejemplo: la CSffslina rígida y el tienzo

la superficie de trabajo. Estos papeles son muy
fibrosos y están compuestos Casi en su totalidad,
también de algodón.

De igual manera, los satinados como la cartulina
Caple, o el papel o cartulina Couctié, (qm estay)
disponibles en diferentes medidas y grama jes),
son recomendables para trabajos de mediana
calidad, el medio más recomendable para este
caso es la tinta. Su calidad no es buena, pero
son muy recomendables para ía elaboración de
bocetos y mascarillas móviles. En el caso del
papel fotográfico el soporte es una película
generalmente compuesta de plata/gelatina ya
revelada, el medio más adecuado es la tinta, la
acuarela, pero de la misma manera hay medios
especiales para este tipo de aplicaciones. S2

2.5.2 Rígidos

Dentro de los soportes rígidos, de manera más
convencional, y por las necesidades propias de
una expresión más precisa y detal lada,
encontramos que la mejor opción es una cartulina
para ilustración estable, rígida y lisa. Esta suele
constar de una hoja de papel de alta calidad
montada sobre papel comprimido. Es Importante
que la superficie de cartón no se levante, se
separe o permita que se formen burbujas de aire
cuando la pintura humedezca la superficie.

Dentro de las cartulinas de ilustración más
recomendables en México están: la cartulinas
Letramax de Letraset, importada y cort tres

82. Srmtti. fes "£t mstuiatáeí Artista" Ed, Síume, Madrid,
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diferentes calidades de papel; el modelo 1776
de Coiumbki también importada; la Crescent,
importada también y la Show Card, disponible
nacional e importada.

Este soporte se debe mantener rígido y plano
durante todo el proceso de trabajo. Siempre es
conveniente probar si la superficie es la más
adecuada, antes de iniciar el desarrollo de
nuestro producto final, para asegurarse que el
medio se vaya a adherir o absorber como lo
necesitamos.

Las superficies lisas son las más adecuadas para
trabajos finos y transparentes. Algunos medios
como ei Goucche, o eí acrílico forman capas más
gruesas que otros medios, es estos casos es
recomendable usar superficies ligeramente
texturadas. las acuarelas y la t inta ganan
bri l lantez sobre superficies claras o
completamsínle blancas. El óleo es más
recomendable usarlo sobre lienzo o sobre
madera.

2.5.3 Otros.

Existe una í jan cantidad de alternativas para
preparar nuestro soporte, y podemos darle las
características que se nos ocurran, como por
ejemplo pintar antes con pincel seco, superficies
pintadas c preparadas previamente con

como el gesso, yeso u otros; o

como lo justifica este proyecto: sobre madera,
metal, vidrio, acetato, lamina de hoja de lata, y
otros materiales alternos dentro de los soportes
tradicionales para la aerografía contemporánea.

En el caso de materiales que nos sirvan, o nos
puedan servir como soporte, deberemos pensar
en aquellos en las que nuestro medio se muestre
más estable, lo que implica absorción, adherencia
y perdurabilidad si es el caso, en este apartado
podremos encontrar, (y repito, depende del
medio), la madera, el metal, la piedra, cierto
tipo de resinas, textiles, y lo que se nos ocurra,
pero habremos de tener en cuenta que es muy
importante hacer pruebas antes de la realización
final.

2.6 Conclusiones de capitulo.

La técnica aerográfica a lo largo de los años ha
tenido severos tropiezos en su desarrollo, algunas
veces casi desapareciendo en su totalidad y
quedando solamente como recurso para el
retoque fotográfico y como instrumento en
talleres industriales. En las etapas posteriores a
las dos guerras mundiales en el siglo XX, quizá
sus etapas más críticas, ha sido usado como un
instrumento de dibujo más para los estudiantes,
sobretodo en el centro de Europa, sin tener en
ellos una influencia trascendente en su trabajo o
en su desarrollo profesional.

Poco a poco algunos artistas han redescubierto
esta técnica y han tratado de darle nuevas
aplicaciones, es verdaderamente increíble
descubrir algunas de ellas que van desde sus
aplicaciones en las tecnologías aeroespaciales,
hasta la decoración en repostería. En México en
fechas recientes hemos visto su aparición con la
nueva generaciones de jóvenes que tienen un
fuerte gusto por la animación japonesa.

Actualmente, en esta sociedad, donde la
importancia de la imagen visual viene a
revolucionar los conceptos de comunicación, es
indispensable rescatar todos los posibles recursos
de expresión.

Fig 77. Existe una amplia variedad de soportes rígidas y semirigidospara el trabajo
aerográflco por ejemplo: la cartulina rígida y el lienzo

83 Sfn th Hay "F manual riel." • r d .
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Fig 7!) James Shepherd es uno de los ¡Ilustradores más reconocidos en los Estados Unidos, el uso del aerógrafo
para desarrollar; u trabajo es indispensable La ilustración con Aerógrafo, por su capacidades para moctelasr los volúmenes, es una de tes
técnicas más ven «tiles para ta representación visual

existe un desarrollo de técnica que sea de
global y tajante un punto de partida

garantizado. De alguna manera la enseñanza de
(as técnicas o mecánicas, de trabajo se han
mantenidc cautivas tanto érj el campo profesional
qorrfe @n las academias, enseñando parcialmente
su funcionamiento de una manera sencilla debido
&¿jue el estudio general dé, las particularidades
deí-áejégrafp requeriría mucho tiempo para su
entera-y*correcta manipulación.,: .

ta ^ y ^ n a délos artistas: é;; ilustradores que
dominan este instrumento lo han hecho de
manera autodidacta, con lajéxperiencia que solo
da ,«?i trabajo continuo. Cada uno de ellos
encuentra una técnica que.parte de sus
necesidades y posibilidades 'técnicas^'
desarrollando procesos de trabajo propio.

Este capitulo de tesis implica no solo una
justificación de manejo de instrumentos
especiales, a partir de las investigaciones
abordadas en ios tres primeros capítulos para la

I U.

sino dar de alguna manera una pauta en la
investigación teórica del manejo <íe este
instrumento, partiendo de sus antecedentes*
como de la conformación física del instrumento,
particularidades y uso, así como el hablar'de
equipo, medios y soportes , un punto de partida.'

El practicante deberá implementar a su discipliné
de trabajo, Las particularidades que esta técnica
•requiere, ía búsqueda de calidad y Ja paciencia
deberán hacerse patentes durante tod©¿ ej
proceso de trabajo, comenzando con la

• observación, el estudio de las formas, si color,
la línea, las particularidades específicas- de{
dibujo a línea, la perspectiva, ei tra^o, et corté
KJe mascarillas, el retoque y la realización de
acabados, etc.

La esencia del trabajo con aerógrafo fadica en
el desarrollo de la técnica que requiere tiempo y
paciencia.
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Fig, 70, Francesco Clemente. Fire. 1998 Colección Particular N Y.

Tres
'Posmodernidad y Contexto'

sobre el contexto de una obra artística
pensar en su tiempo, en sti entorno so-

d a l , en el compromiso dét significado y del
concepto, lo que nos deja y a dónde nos lleva; la
referencia en este caso concreto, de contexto de
tipo fi losófico y posteriormente estético y
artístico, nos ayudará a identificar el compromiso
intelecto, del autor y discernir;si la obra está o
no está inmersa en su tiempo,* si és actual y si los

que expresa son '.contemporáneos al
al tiésarrollo délas sociedades.

Una importante anotación al respecto proviene
de ios escritos dét sociólogo Norman K. Denzin,
quien aborda el posmodernismo cómo una forma
de teorizar y: como un periodo de pensamiento
social.

Analizarlo de esta manera implica adentrarnos
en los análisis teóricos que parten de la creación
artística y su entorno; habiar de validez puede
resultar relativo, sin embargo la necesidad de
hallar el punto exacto donde se inserta la c rea t i ^
de un artista visual, es parte del compromiso
profesional que debe enfrentar; el concepto Úe
su obra debe de responder a parámetros que'van
más allá de los lenguajes o significados t|ueptiede
abordar y que Lo comprometen en varios sentidos:
el filosófico, el sociológico y en el antologías,
respecto al tiempo que está viviendo. Así
encontramos que el artista visual debe de ser un
profesional comprometido con su entorno, con
su tiempo y con el pensamiento; estar cofidente
de la importancia que implica su trabajo.

Este presente capitulo no tiene como f in eí
generar una justificación de la creación plástica
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que se presenta, o como un punto de arranque
para su coneeptualizadón, sino por el contrario,
intenta conjugar la reflexión y la investigación,
tratando de hallar fundamentos teóricos y
conceptuales tfjgjjitro de la historia de las ideas
estéticas, qwfrBs permitan realizar un ejercicio
de crítica desde la plástica con una mayor
intensidad.

No se pretende poner la investigación al servicio
de la plástica ni viceversa sino, buscar un trabajo
paralelo que nos posibilite la mejor manera para
realizar una búsqueda conjunta, que pueda
contextualizar en un t iempo, y espacio, y
pragmatizar la propuesta conceptual, que es la
coLumna vertebral de este proyecto de
Investigación.

3.1 Modernidad y Posmodernidad

Pero* ¿Qué es la posmodernidad? ¿Dónde se
inserta? ¿Hemos dejado atrás la modernidad?
¿Hacia a dónde ,apunta esta llamada
posrnodtrflfclad? Son preguntas que se mueven en
los circuios filosóficos de nuestro tiempo, donde
las necesidades de respuesta abarcan desde el
arte mismo, hasta los contextos sociológicos y la
vida diaria.

Para adentrarnos un poco con lo que implica en
estudio f i losófico de la modernidad-
pos modernidad, partiremos de cuatro premisas,
el origen cíe la crítica de la modernidad con
Friedrich Nietzche, la teoría critica que parte de
la escuela de Frankfurt, el posmodernismo como
ta l y también del hipermodernismo y
supermodem smo de los que apenas se comienza
a habtar; temas que complementaremos
postertormerrt&en este mismo capitulo asentando
el posmoderr.ismo y su contexto en el arte.

3.1.1 Modernidad

Como punto de partida al análisis del concepto
posmoderno, haremos hincapié en la definición
teórica de la modernidad y la entenderemos como
el cambio en elpensamiento occidental acaecido
presumiblemente, en el Renacimiento
caracterizado por la secularización del
conocimiento y la aparición de la ciencia empírica

como forma de acceso al saber, entre otros
aspectos; es también, y como posible
consecuencia de lo anterior, el tiempo en el que
La razón -el racionalismo- se convierte en el prin-
cipal sustento del espíritu general de la época,
modificando así dramáticamente, al mundo
dominado por una tradición religiosa que provenía
del medioevo. El hombre pasa entonces a ocupar
el centro del universo -un centro ocupado
anteriormente sólo por Dios-, y su experiencia,
su actividad en el mundo, su historia comienza a
ser valorada, el mundo se convierte en un lugar
en el que los eventos suceden por la obra del
hombre, ya no por la gracia de Dios.

Sin embargo, a la hora de buscar más a fondo La
real aparición de la época moderna, existen varios
momento recurrentes en la historia que bien lo
podrían ratificar, y dentro de los postulados de
los bien entendidos en filosofía podríamos
mencionar eventos o sucesos que apoyan estas
aseveraciones; por ejemplo, se habla de la
invención de la imprenta en 1436, del
descubrimiento de América en 1492, o de la
Reforma de Lutero en 1520, así como cuando Rene
Descartes publica su Discurso del Método, todas
estas justificaciones vistas desde ángulos muy
diversos que son justificables si pensamos que el
pensamiento f i losóf ico en general t iene
aplicaciones muy bastas; pero si tomamos de una
manera global el concepto de modernidad,
partiendo de uno de los indicios de su concepto
en el cuál en el plano tecnológico e industrial, es
más fácil hablar de un momento preciso, y se
concretiza a mediados de 1760 con la Revolución
industrial, entendiendo este parteaguas como el
momento en que la actitud del racionalismo
científico busca dominar la naturaleza, al ser el
hombre capaz de producir máquinas que
sustituyen el trabajo de el hombre mismo,

3.1.2 La Modernidad, crítica a partir de
Nietzche

A pesar de que hubieron inquietudes por teorizar
acerca de Lo que estaba sucediendo a partir del
renacimiento, la crítica de la modernidad hace
su aparición en el ultimo cuarto deL s. XIX, también
con la crítica a la industrialización y a la
hegemonía de la cuLtura occidental con Nietzche.
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Friedrich Nietzche nace en Rocken 1844, hijo de
una familia de párrocos protestantes. En 1849
muere su padre, del cual hereda una Biblia
traducida 3or Lutero, el sentimiento religioso del
deber y la pasión por La música. Luego vendrán
los estucíos de teología y luego de filología.
Llegarán los tiempos de la sífilis y a su vez el
descubrimiento de la filosofía de Schopenhauer.
Conocerá a Richard Wagner, admirando
apasionadamente su música. Posteriormente
comen/ana a experimentar alucinaciones y la
lenta pérdida de la vista, hasta que en 1889 sufre
un brote psicótico y es internado en un hospital
psiquiátrico, finalmente el 25 de Agosto de 1900
muere en Weimar.

Nietzschí» es uno de los pensadores más
importantes del siglo XIX, que ha marcado de
forma mó xcutible a la cultura contemporánea,
pero en su época fue incomprendido; recién será
reconocido sobre el final del siglo pasado debido
al interés que comienza a despertar en algunos
intelectuales. Su fama es mayor luego de su
muerte, pero también crecieron los debates
alrededor de sus teorías.

El 2. de noviembre de 1933 Hitler salía de la casa
úei filósofo en Weimar empuñando el bastón de
Nietzsche, regalo de la hermana. Aquí comenzaba
la apropiación del pensamiento nietzscheano por
parte del nazismo, producto de las manipulaciones
hechas, en los escritos inéditos por parte de la
hermana (Elizabeth). 84

que un pensador que calificó al estado
como "el más frío de todos los monstruos fríos",
que sentía profundo desprecio por lo antisemita
y que cambió de nacionalidad por sus
pronunciamientos anti-alemanes, haya sido
manipulado por el nazismo a través de la
tergiversación de sus ideas.

Hay cuatro pilares temáticos en donde se
desarrollan los principales aspectos de su filosofía
y ellos son; la muerte de Dios, la voluntad de
poder, el eterno retorno de lo mismo y et
superhombre.

En los comienzos, su fuente de inspiración la va
a encontrar en el pensamiento de Schopenhauer.
Influencia que se refleja en el primer texto *fEl
nacimiento de la tragedia..."(1872), 95 en donde
el fondo último de la realidad es pensada como
una voluntad ciega e insaciable, que recorre todo
lo real y por lo tanto a la propia vida humana.

El hombre occidental ha perdido el sentido cíe la
vida, porque el sentido estaba depositado en Dios,
es é l , el que legit ima ese sentido. Para
Schopenhauer, esa voluntad ciega e infinita not.
conduce a la ilusión pluralista que siendo
insaciable nos introduce en el sufrimiento y el
dolor.

La "salvación" pasa por aniquilar nuestra propia
voluntad de vida al ingresar a la "bienaventurada
nada", a la voluntad de la nada. Es de esa nada

Rg SO,. Eduard Much. retrato de Friedrich Nietzche.

te. ¿Lvare4)ft>afia£{Smee. t a íiteretura universal a través de autores se^os.*Vigésii!fres^umfeeíStfi>n £cfT PORÍS Séxfco DS,
35. Níecíete Friedndi. "Scfrepaibauer como educador*, Madrst, 1^99. '

p. 195.
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que se crea la angustia de la que nos habla Sóren
A. Kierkegaarti {filósofo danés. 1813-1855) en su
tratado "el Concepto de la Angustia", y que quizá
hubo Leído Nietzsche, y fue Kierkegaard, quien
criticara ta angustia como uno de los síntomas de
decadencia bajo el concepto de nihilismo.

Para comprender este concepto es necesario
introducirnos en el tema de "la muerte de Dios",
que aparece por primera vez en La Gaya Ciencia,
cuando el insensato exclama: "- ¿Donde está
Dios?- Os lo voy a decir. Lo hemos matado;
vosotros y yo, todos nosotros somos sus asesinos."

Para Ntetzsef», Dios justificaba hasta entonces
el mal» el de/enir, la caducidad y el perecer de
todas tas cosas. Pero si ha muerto se plantean
dos alternativas: una es la pérdida de sentido del
mundo, defeico que Dios era el sentido del mundo
y la otra es La superación del hombre hacia el
superhombre.

La primera alternativa, esa nada es hacia donde
se dirige la voluntad, es el fundamento del
nihilismo. "Los valores supremos pierden validez"
dirá Nietzsche. También sostendrá que el gran
peligro no es el pesimismo, sino lo absurdo de
todo lo que ocurre y dirá que ésta es la verdadera
angustia, ya que el mundo no tiene sentido. Sin
embargo sostiene que esta decadencia es un dato
histórico y cultural que se fue preparando
largamente en occidente, esta idea la expone en
"El crepúsculo de los ídolos", B7 en donde narra
las etapas de la invención del más allá y termina
desvalorizártelo to terrenal. Considera que el punto
de partida fue Platón ya que con él nace la
metafísica y la postulación de "otro mundo" y
luego continuará con el cristianismo, puesto que
el hombre sufre y es culpable debido al pecado
original.

Nietzsche dice que ante la metafísica y ante la
filosofía debamos practicar La genealogía; con
este nombre inaugura la empresa crítica, basado
en la sospecha. Hay que sospechar y preguntarse
que quiere t-jLJjombre y lo que quiere -dice
hííetzsc!í£"es; la expansión de su voluntad de poder

hacia el dominio y la creación. La vida no debe
entenderse como conciencia de la existencia, sino
como voluntad de poder. Por lo tanto Ser es:
Querer.., llegar a .., convertirse en.., estas son
las múltiples manifestaciones de la voluntad de
poder.

Pero también la metafísica y la religión son efectos
de un tipo determinado de la voluntad de poder,
de una voluntad que niega los valores vitales y
activos para proponer valores reactivos que van
contra la afirmación de la vida y la no aceptación
de lo real.

Además hay algo más que actúa hurtando a los
hombres el sentido de sus vidas y es la noción
lineal del tiempo. Dado que el pasado yace sobre
sus espaldas y puesto que el futuro lo solicita
desde un horizonte siempre en retirada, ambos
momentos permiten la desvalorización del
presente. El sentido colocado así en un origen
mítico y en un futuro utópico, pretende abolir el
devenir. Pero para Nietzsche, junto con dios, ha
muerto la eternidad y así es posible recuperar la
temporalidad terrenal en un tiempo circular que
él llamará "el eterno retorno de lo mismo".
Escribe: "Si el devenir es un vasto círculo, todo
es igualmente precioso, eterno y necesario". 88

La plena afirmación de la vida, la voluntad de
poder y la idea del eterno retorno exigen el ideal
humano del superhombre. Así sobre las ruinas del
hombre viejo y decadente ha de nacer el
superhombre, que se manifiesta en una conducta
activa, creadora y espontánea, f rente al
comportamiento reactivo e impotente del hombre
débil.

El pensamiento de Nietzche representa un
parteaguas en la historia de la filosofía, puesto
que es a part i r de su trabajo que los
cuestionamientos tanto hacia el racionalismo
extremo como hacía el cienticif ísmo y la
modernidad van cobrando mayor fuerza. Es una
crítica fundamentada no tanto en la subordinación
del hombre hacia la sociedad industrial ni en el
desencanto por el uso de la tecnología, como
ocurriría con la crítica ejercida posteriormente,

86. Nietsd»*Fríedficft. "LaGaya saenda" e&Obras ¡nmortaiesT g 1985 Barcelona Ed. Visiót*Libros 1a Edición flóOfjp.
8?. hietsc&e,. fne<frich. "crepúsculo cíe los ¡dotes"
88. Metaefee, Frfefech. á l á
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sino que se trata aquí, de hacer señalamientos
anclados en una visión individualista y, hasta cierto
punto antisocial del mundo que, a la vez que niega
valores de la ilustración como cultura, valida su
reafirmación el individuo. Debido al alcance de
su pensarriento, es que muchas de sus crítica y
sus posturas, habrán de ser retomadas por la
crítica de la modernidad ejercida desde el
posmodemismo.

Existe entonces en la postura de Nietzche, una
marcada crítica no solo hacia la noción de la
modernidad o de progreso como mejora del pasado
sino incluso a [a idea misma de la vida en sociedad,
al llevar sus límites de inconformidad y la crítica
centrando su oposición a la domesticación del
hombre por su vida en sociedad. En su
pensamiento encontramos la premisa de que
siendo los instintos los que permiten la
superviver cía del hombre, han de ser estos -y no
la moral - los que habría que rescatar, mantener
y acentuar con la educación. Está presente, ante
todo un replanteamiento de lo que la moral es, y
de lo que los términos bueno y malo significan en
consecuencia, llenando al asunto con una enorme
ambigüedad "Qué es lo bueno? Todo lo que
acrecienta en el hombre el sentimiento de poder,
de voluntad de poder, el poder mismo. ¿Qué es lo
malo? Todo lo que proviene de la debilidad".89

Hace unos meses con motivo del centesimo
aniversario de su muerte Herbert Frey, reconocido
a nivel mundial como uno de los mejores
estudiosos de la obra del autor de "Así hablaba
Zaratustra"90 dio un ciclo de cuatro conferencias
en el Palacio de Bellas Artes de la Ciudad de
México, donde habla de la vida y de la obra de
Nietzche, y lo centra precisamente dentro de la
crítica de la modernidad como uno de los
personajes fundamentales en su estudio,
segmentos que integraremos posteriormente en
este mismo capitulo cuando abordemos la critica
posmoderna,

3.1.2 La Escuela de Frankfurt

En este cuma en el que se encuentra el origen de
la sustitución de la moral por la estética anunciada

por Nietzche y que actualmente es cada vez más
visible en nuestra sociedad contemporánea, la
supeditación de la forma al fondo, la
preponderancia del gusto por encima de la
profundidad, esto anunciaba ya quizá, la forma
en que la misma ciencia se empapana de esta
búsqueda de la apariencia para mantenerse en el
plano de lo superficial, sin ahondar realmente en
el mundo, como veremos en la crítica de la
Escuela de Frankfurt.

Los teóricos de la Escuela de FraRKfurt, cuya
preocupación era construir una teoría coherente
con su propio presente que diera respuesta a la
crisis. La necesidad por encontrar una forma de
estado más adecuada para gobernar una
democracia de masas en una crisis político-
económica en un proceso inflacionario llevó a
varios filósofos a fundar la llamada "Teoría
Crítica" {Krístische Theorie).

Así, se dice que la crítica de la visión positiva (e
ingenua) de la modernidad (y de la, historia en
general), fue llevaba más allá por Eg Escuela efe
Frankfurt y sus principales pensadores: Theodore
W. Adorno, Max Horkheimer, Herbert Marcuse,
Walter Benjamín {y posteriormente continuada
por una segunda y tercera generaci&l, entre los
que sobresalen Jürgen Habermas, Albrecht Séüer
y Karl Otto Appel, entre otros).

No es posible, sin embargo,
concordancias ideológicas absolutas entre los
miembros que componen las distintas
generaciones de adeptos a esta escuela en sus
periodos de pre y posguerra, esto queda áe
manifiesto en algunas observaciones y crítica $ je
ejerce Habermas con respecto a la visión de *ia
historia y la modernidad que Adorno y Horkheimer
plantean en su Dialéctica de la Ilustración,
publicada en 1947, 91 durante el exilio de tos
miembros de la Escuela hacia los Estados Unidos.

Entre los principales postulados de .esta teoría*
tenemos: 1. El rechazo radical de un mundo como
existe; pensar que debiera ser de otra manera.
2. El ideal de la dialéctica negativa parte de la
negación del mundo tal cuál es. 3* B Análisis de

¡udrícti. "Mas atíá del bien y det mal"
"íedrich 'Asi haclo l&Taiaiifa"
M y Adorno, T. "Dialéctica de la Ilustración fragmentos NüSÓfieos'1, ^ " '•
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"nuevas" temáticas como el autoritarismo
político, las transformaciones de los conflictos
sociales en sociedades altamente industrializadas.
Esta forma de pensamiento fue utilizada sobre
una enorme Ejama de quehaceres humanos: la
histor ia, la música, las artes visuales, la
sociología, .¡i economía, etc., haciendo de la
teoría crí t ica una herramienta de análisis
aplicable en cualquier terreno de la realidad y
con el lo, de paso, reafirmando el carácter
moderno de su pensamiento.

Otra de las particularidades que hacen importante
La revisión de esta corriente de pensamiento, en
cuanto a su crítica a la modernidad y a la historia,
estriba en el hecho de que, -a diferencia tanto
de Nietzsche. £|Uien apuntaba mas bien hacia la
disolución c<? lo moderno- en este caso se
pretendía generar una crítica a la luz de nuevas
interpretaciones a las teorías marxistas,
actualizándolas y reconsiderando nociones de
diversa índote, desde las fundamentales, como
la presencia de la lucha de clases como origen de
la renovación revolucionaria (al respecto Marcuse
anota sobre si desdibujamiento de la lucha de
clases ante la unificación de los objetivos y
anhelos ínter clasistas que produce una sociedad
unidimensional en un sentido similar a aquel en
el que Adorno y Horkheimer hablan de como los
seres fiumanos se van igualando entre si, producto
del aislamiento de la sociedad tecnológica
moderna) hasta la substitución de términos con
valores si no squivalentes, al menos similares en
sus intenciones .

Estudiaron la cultura de masas, a la que
posteriormente llamaron "industria cultural", la
cuál era un dispositivo para la producción de
bienes culturales de naturaleza burocrática e in-
dustrial. Se p"o&ice en serie para las multitudes.
El estudio de la cultura de masas es dominada
por la razón instrumentada, con la eficacia como
único patrón. El objeto de la industria cultural es
el disciplinamiento del individuo.

Una segtínds vertiente de la crítica hacia la
modernidad, se encamina hacia el excesivo uso
de la fadorfítiidad a la que se le cuestiona su
conversión en método, así como su superficialidad

inherente, producto de la necesidad de ordenar y
sistematizar al mundo, de tal forma que la
matemática, la forma de pensamiento idónea de
la modernidad, volcada en la abstracción de lo
numérico, de lo mensurable, es incapaz de
profundizar en ello, quedándose en un plano de
lo aparente, acentuando con ello la disolución de
la metafísica planteada por Nietzsche -según la
interpretación de Heidegger-, en favor del un
pragmatismo cientificista donde la mirada es
siempre hacia el exterior, no hacia el interior. Este
freno en la posibilidad del pensamiento científico
es, posiblemente atribuible a la rigidez de su
método, a la inmovilidad de sus partes, del
proceso completo del conocimiento.
Una tercera característica del pensamiento
frankfurtiano respecto a la modernidad y que es
propiamente, la que se aborda como un reto
representar de fondo en esta propuesta plástica,
es su compromiso con la justicia, con la ética, su
visión de los costos y de las víctimas del progreso
en un sentido social e individual, en una noción
que esta presente por igual en Walter Benjamin y
su célebre reflexión sobre el Ángelus Novus de
Paul Klee , que sirve de epígrafe a la Dialéctica
de la Ilustración de Horkheimer y Adorno:

"...individuos marginales, de aquellos que,
considerados desde el punto de vista de la marcha
de la gran totalidad, no significan nada, salvo en
la medida en que contribuyan a crear condiciones
sociales transitorias en las que se produzcan, en
cantidades particularmente grandes, máquinas y
productos químicos para el refuerzo de la especie
y la sumisión de las otras". 92

La generalidad de Las críticas provenientes de la
escuela de Frankfurt queda orientada entonces,
hacia la forma en la que la ilustración, producto
de la sociedad burguesa, hace uso de la razón,
transformándola en instrumento para la
dominación de la naturaleza y de los individuos,
alienando a estos en la producción industrializada,
al convertirlos en simples partes de la enorme
maquinaria industrial, ("simples seres genéricos
iguales ante si por aislamiento en la colectividad
coactivamente dirigida" ). Es notoria la conversión
de la razón y el conocimiento no en un fin sino en
el medio para alcanzar un objetivo: El poder. Así,

91 Lyotard, Jean l"i ¡iiccrise, "La condición Poiniodema". 3, Ed. Pfjniíta-Agosom 1993. ^
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eí saber no aspira a conceptos e imágenes,
tampoco a la felicidad del conocimiento, sino al
método, a la explotación del trabajo de otros.

Si es posible afirmar que Nietzsche golpeaba los
cimientos del edificio de la modernidad, ios
frankfurtianos atacan hacia los pisos superiores,
hacia la instrumentación de la modernidad, ahí
reside mucho del valor de la teoría crítica
enunciada por la Escuela de Frankfurt: en el
ejercer la crítica como una forma de cambiar al

, y no de destruirlo, en tanto existen
ipieü puntos en común con el pensamiento

tales como la secularización propia a
lo moderro, y la revaloración de lo individual
pregonad:i por la ilustración -de cualquier forma,
la teoría crítica no pretende de ninguna manera
situarse fuera de la modernidad, como si lo hará
el pensamiento posmoderno; esta diferencia esta
marcada a tal grado que, es de hecho, un miembro
de la segunda generación de la escuela: Jürgen
Habermas. quien se habrá de convertir en uno de
los mas acérrimos rivales del pensamiento
posmodemo, de la misma forma en la que sus
antecesores Adorno y Horkheimer habían
polemizado con el pensamiento de Martin
Heidegger, a su vez, punto de partida, junto con
Nietzsche, para el pensamiento posmoderno.

3.1.3 Posmodernidad

Posmodernidad, es llamado al periodo actual de
la historie;, caracterizado por una crisis en el
pensamiento racional-cientifísta, la crisis de los
grandes relatos explicativos, en términos de
Francoíse -/otard; el fin de la modernidad, es una
frase que ioy se antoja cotidiana.

Hablar de posmodernidad, implica entonces,
necesariamente, entrar en una zona repleta de
confusiones; la cercanía temporal de la crítica
posmoderna de la historia, el hecho de pretender
el análisis sobre una postura netamente
contemporánea, arroja una enorme variedad de
opiniones divergentes acerca de algo que, según
algunos está ocurriendo, mientras que para otros
no ha pasado nunca. Así, mientras que por un lado
nos enconi ramos con una serie de pensadores que
se autodefinen como posmodernos, tenemos a
otros tantos pensadores que alegan en contra de

la existencia de lo que los primeros entienden y
definen como posmodernidad, inclusive, dentro
de los mismos autores resulta difícil hablar de
posturas definidas e inamovibles en tanto la mayor
parte continúan vivos y produciendo nuevos
materiales {con la reciente excepción de J. F.
Lyotard), así, es posible que lo que ahora tomamos
como la opinión de uno de los pensadores de la
posmodernidad, pudiese alterarse
considerablemente el día de mañana, estamos
sujetos a ese riesgo de manera ineludible si
queremos hablar hoy de la problemática de lo
posmoderno, sin embargo, no nos queda mayor
opción que afrontar dicho riesgo.

Para comenzar es preciso hacer
aclaraciones que son pertinentes: estarnos
concientes de que la simple utilización ehti
término posmodernidad, implica ya uña toma cíe
postura a favor de su existencia, a la vez que es
negada desde algunos frentes del pensamiento
contemporáneo, particularmente desde ia
tradición marxista, tanto dentro de la herencia
de la escuela de Frankfurt, -a través de Jürgen
Habermas - como desde s i marxismo
norteamericano, ejemplificado en Marshaü
Berman. De esta manera la posmodernidad existe
no como una fase extrema de la modernidad, sino
como una fase independiente, la cuáí mediante
sus postulados y teorías muestra una irritación o
enfermedad en los valores del modernismo, una
ruptura con ellos. Así pues, al dedicar un espado
al fragmento del pensamiento contemporáneo
que podemos denominar como posmoderno, si
bien validamos su interpretación de la historia,
no estamos haciendo de ninguna manera una
aceptación y concordancia de la totalidad de to
expuesto por dicha corriente, lo cual no nos
llevará, de ninguna forma, a cerrar los ojo$yn©gar
toda aportación posible desde tina parte
importante de la filosofía actual, y de ias
valoraciones que ésta realiza al problema de to
moderno, así sea su evaluación como un problema
caduco, o la crónica de su destrucción.

"EL movimiento f i losófico que llamamos
'posmodernidad' se caracteriza por poner en
crisis la razón ilustrada, la propia de los modernos.
Se dice que la razón falló, por que ha producido
guerras y genocidios, hambre, injusticia y
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terrorismo, y no se han cumplido las promesas
de bienestar que traía. Eso por la parte práctica,
por la parte teórica, la razón se ha encerrado
ella misma en callejones sin salida, ha incurrido
en mochos absurdos, y el lenguaje Habermas, que
es su vehículo de manifestación o expresión, se
ha vaciado de signif icado, se halla en la
ambigüedad". Lyotard.

Dentro de esa llamada pérdida de valores de la
modernidad, de esa etapa exacerbada,
encontramos el desaliento de fines y comienzos
de milenio, h.abtando de tendencias posmodernas
encontrarnos en la ciencia la entropía y la
matemática del caos; donde la ciencia asume la
real idad no como algo lógico, aunque se
contrapongar principios y postulados, sino como
algo que sucede naturalmente, donde prevalecen
los mismos ftndamentos y las mismas dudas sobre
lo amplio que resulta el margen de certeza que
se puede obtener en la ciencia, así como la
intervención que se puede tener sobre un
fenómeno por el mero hecho de observarlo.

Estamos ante la conciencia y la aceptación, por
un lado, de que el universo no es un laboratorio,
y por lo mismo, la cantidad de factores que
intervienen en un fenómeno son indeterminables,
por lo mismo la experimentación como forma de
generación ele conocimiento científico puede
convertir en e?L caso extremo, en una experiencia
individual de quien realice el experimento, e
imposible de repetir en la realidad, o inclusive
en otro experimento, de aquí a La noción del
evento como algo individual e irrepetible de la
forma en que lo entiende Heidegger, hay solo un
paso. Esto conlleva, a la aceptación de la posible
falibilidad del método científico, en tanto no
podemos ser capaces de observar y medir un
mundo del c ja i formamos parte, sin modificar
con nuestra simple presencia el fenómeno
observado, cíe la misma forma en que, las
herramientas, con las que contamos, no serán
nunca lo suficientemente precisas para medir la
realidad como lo asegura Heisenberg que lo
asienta en su Principio de Incertidumbre: - "El
hecho de que cada partícula lleva asociada
consigo una onda, impone restricciones en la

capacidad para determinar al mismo tiempo su
posición y su velocidad"-. M

Herbert Frey, uno de los estudiosos de Friedrich
Nietzche más reconocidos a nivel mundial, en sus
pasos por México, dio un ciclo de cuatro
conferencias al respecto de Nietzche en el Palacio
de Bellas Artes de la Ciudad de México con motivo
del 100 aniversario de su muerte. Frey nos ha
resumido:

"El Posmodernismo, ha vuelto la mirada a Nietzche
por muchos motivos, el principal es la valoración
del hombre como ente individual, introvertido con
su propia concepción de la vida en un sentido
ontológico; la conciliación de occidente con las
posturas del filósofo alemán, radican a la
recuperación de la visión griega de la vida, (no
olvidaremos en la tradición filosófica alemana los
estudios de la Grecia clásica que encontramos en
Wilkelmann, en Schieller, en Goethe, en Wieland,
en Hóelderling, especialmente en sus escritos a
la Diótima y en Enpédocles...) por la superación
del dualismo entre el aquí y el más allá, en la
recuperación de la sensualidad perdida de
occidente y del concepto de ocio". 94

Nietzche es el resultado de un marcado proceso
de individualización de la cultura en Europa, pos-
terior y aún aisladamente en Estados Unidos y en
América Latina; si el comunismo y el fascismo
eran los últimos intentos por cuajar lo social a
través de la fuerza, los resultados implican que
no era el mejor momento de la reconstrucción de
lo social. Pero hoy en día, el énfasis en lo indi-
vidual y en un ética individual, tiene que ver con
un resquebrajamiento de las relaciones sociales
y en el que en un momento de crisis de tipo so-
cial, lo único que queda, cuando uno no puede
mejorar su sociedad, es refugiarse en uno mismo
y perfeccionarse uno mismo; esa es La
consecuencia.

El que ahora Nietzche esté teniendo un momento
importante dentro de la critica posmoderna de la
modernidad en un sentido social, se debe a una
liberación de los sentidos, por que, como diría
Nietzche, la relación de la vida está vinculada a

93¡ Respecto a e$Ui hay ut?t$ investigación ^ b n * Reesnicasaántica realizada por Juan Carlos López Vieyra <tei Instituto de Ciencias Muctrarcs dfiía UNAM basaco
m tá&jíreiraB&S ffa Heisenberg, <$ic • * enoieníía«a: htn«//wiwwfiBíiat linnx-crnle.oraMor./mcuant/'c;uant¡'|.html

94 Herbé)* fip&y, ÍUfeeviSta cgncedirfa y Andrés T^íts, Ponídico Reforma Cuidad de México Abnl riel 2000.
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los sentidos. Níetzche es sinónimo de una
recuperación, de una autodeterminación de la
vida, de asumir su propio eroticismo y de la
capacidad de un ser humano a asumir sus propios
valores, donde él, como espíritu libre, asuma la
multiplidcad de los valores y no juzgue a otros.95

Es necesaíio contextúalizar el fin de la historia
que fue proclamado por pensadores como
Baudrillard 96 o filósofos como Vattimo Gianni97 y
Lyotard. Jijan Baudrillard, para quien el fin de la
historia se encuentra más bien asociado con una
falta de sentido de las acciones, con un cierto
actuar aLtomático y seguir viviendo, seguir
corriendo eí tiempo aún cuando nada de lo que
hagamos tenga sentido alguno: "Lo único que
constituye una manifestación histórica verdadera
es esa huelga de los acontecimientos. Este rechazo
a significar lo que sea, o esta capacidad de
significar cualquier cosa. Este es el auténtico f i -
nal de la historia, el final de la razón histórica".

Es entonces un tiempo de ruptura, de terminación,
no solo de un sistema de pensamiento, sino de
vida, de representación, de los sentidos. El fin de
una etapc. a todo nivel, y no únicamente centrada
en algunos valores estéticos, particularmente
arquitectónicos, como es viso a menudo el
problema de la posmodernidad entre algunos
críticos. La posmodernidad encuentra vertientes
en todos los campos del quehacer humano, por
igual en las artes que en la ciencia.

Ese fin de la historia es vinculado con la muerte
de Dios y proclamado 100 años antes por Nietzche.
Es aquella la muerte de la metafísica (según la
interpretación de Heidegger, la cual veía en ese
momento como el debilitamiento del ser) a manos
dei hombre racional y cientifísta, en manos del
azar, del ;:aos y del relativismo.

3.1,2 ¿Hacia dónde apunta el
Posmodernismo?
Hipermodernidad y Supermodernidad

Después ti* los análisis y las posturas siempre
cambiantas de los filósofos, la telaraña de
Informac-ón de los preceptos, principios,

postulados, etc. de uno y otros pensadores
contemporáneos, la comunicación s ^ r É I t i ^ f e
a fortalecer más aún el caos ideod||pcd en que
vivimos, en nuestra vida cotidiana y en nuestros
entornos políticos, sociales y culturales, (coj el
neoliberalismo, el capital lsmcTíardíoT el
tota l i tar ismo, etc) . Quizás parte de la
incomprensión errónea de la posmodernidad,
provenga de la asimilación de sus concepciones
teóricas como estrictamente ligadas al desarrollo
tecnológico reafirmando con ello la idea no de
posmodernidad sino, de hipermodernidad; esto
inclusive, no hace sino validar y reforzar la crisis
de la modernidad, al hacer una justificación del
avance en lo técnico, pero descartando toda
posibilidad de ética y de moral que permitan hacer
del progreso algo menos destructivo, acentuando
pues, la crisis de la modernidad y de la razón que
dio origen al posmodernismo.

Así, el término posmodernismo ha venido a hacer
referencia del historicismo nihilista j ue mucjos
han abrazado después de perderla fe e;if)Ma
ilustración {entightment) y en
posmodernismo, de esta manera
representa puramente una reacción1|"uif
de transición del periodo de post-ftptración en

moderwittad"Nihilismo y Hermenéutica en la Cultura Posntodema. Ed. Gedis»19»Mex1coí>.F.
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la cultura accidental. Para sobrepasar esta etapa
es indispensable redefinir los conceptos del
conocimiento y de la misma ilustración, debido a
que estos no han sido completamente rechazados
ni negados, pero transformados en más de un
modo para abrir posibilidades de un desarrollo
que $#<tn una continuidad del pasado.

En 199?» Max More presenta dentro de sus teorías
sociológica;, la necesidad del estudio del
posmodernisino, y de un periodo que él llama
"nueva-ilustración" (new-enlishtment), en la cuál
plantea una posición de análisis regresiva en la
que pretende el estudio de la cr i t ica del
posmodernismo a través del historicismo,
haciendo anotaciones paralelas de un estudio
sociológico & ideológico presente en Estados
Unidos y en tíaropa, buscando una reconstrucción
posmodefna de una renovada y l iberal
reconstrucción de una cultura cívica y una
sociedad civít
Max More abc<p insistentemente en la necesidad
del intercambio de información y de conocimiento
a través de la tecnología, conjunta parte de su
trabajo con investigadores de Suecia, Alemania,
Australia, etc., con el uso de la Internet.9*

Max More ha dado varias conferencias que
organiza The Extropian Institute, el cuál dirige. Y
perf i la su pensamiento refir iéndose a l
posmoderiMTio como un virus intelectual
altamente peligroso. Menciona que en varios
activistas del posmodernismo el observa un anti-
individualismo que es el resultado de una razón
individual que parte del pensamiento
introspectivo y postula, en cambio, que los
hipermodernistas tienden a ser mucho más
individualistas, favoreciendo un juicio individual
y una responsabilidad personal mucho más pro-
funda,

De esta manera y ante las crisis de identidad
dentro del pensamiento posmoderno comienza a
apamcer el hipermodernismo que todavía no nos
queda muy dará. Y hablamos de cómo el orden
del viejo mundo ha colapsado y de cómo uno
nuevo va surgiendo. Después de la Segunda Guerra
Mundial hubo una larga paz y gran prosperidad

que nos dio a todos un gran optimismo que fue
conducido por el modernismo, los científicos
estaban optimistas acerca de cómo sus proyectos
de investigación iban progresando, los políticos
estaban satisfechos con el progresos de sus países,
todo sonaba lógico y parecía que las cosas
seguramente irían mucho mejor que antes; Si
embargo, al final de la Guerra Fría, los errores de
las Naciones Unidas, el incremento en aciertos
relativos y ambiguos en las ciencias, la física, y la
antropología, hicieron que la gente comenzara a
dudar si habría maneras sencillas y universales
para responder cada cuestionamiento que
pudieran hacerse y estuvieran ligados para
mejorar la vida de todos.

Los modernistas tuvieron mucha influencia en las
artes, en la antropología, en la ciencia y en la
política, pero en general la gente abandonó esta
ideología y se encontraba perdida en un mundo
que no consistía en patrones sociales, políticos,
culturales y científicos suficientes para su
preocupaciones, así es como encontramos que
algunos pensadores insisten en que el modernismo
no a muerto, que existen cuestiones ideológicas
que lo sustentan y que el posmodernismo solo vino
a llenar esa necesidad de justificar los cambios
presentes, pero ahora aducen que el
hipermodernismo forma parte de las teorías que
vendrán a reformar estos errores cometidos desde
principios de los años SO's con el posmodernismo.99

Así vemos que las apreciaciones son muy relativas
como lo comenzamos comentando a inicios del
análisis de posmodernismo, sin embargo, el
compromiso de situar nuestra época actual, la
contemporánea es siempre latente y también es
compromiso de los intelectuales buscar su punto
exacto, mientras se debaten entre unas y otras
teorías.

El posmodernismo, como bien sabemos tuvo su
entrada al arte por medio de la arquitectura. A
partir de un texto de Hans Ibelings Llamado
"Supermodernismo. Arquitectura en la era de la
globatización",100 una nueva visión teórica se puso
de manifiesto en las artes y ha querido influir a la
vez en las artes visuales. Ibelings que a raíz de su

98. H Ibeíings. "SLujanflodermaiio". Arquitectura en la era d? la i[lob¡ »- • ' "4 . - i y . Baiceiona I - r '•"" i
99 MuntañaU.fTníavosdJiefa naturaleza social deí lugar". Snrceíon; : •." •
1ES H Ifaelir^s. "Si-permoderniínio*. Afqoítectura en la e r a d e - l a j t * . .•• -•" , - d ^ . Bdicclorid !':• i '< "f
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postura contemporánea indica que a falta de
identidad en las sociedades contemporáneas
habríamos de buscar nuevos métodos de análisis
para encontrar esa llamada identidad perdida. El
concepto de lugar incide sobre la arquitectura, y
esta incidencia refleja aquellos procesos de
equilibrio precario que existen entre naturaleza
y cultura a lo largo del tiempo, tal como entiende
W. Benjamín,

El lugar como concepto y sus cualidades se
complementa con el concepto de espacio. Lo con-
creto y ¡o abstracto aparecen en la propia génesis
de la arquitectura. Ibelings, arquitecto, aplicó sus
teorías en su obra.

Recordemos la exposición realizada en eí Centro
Cultural £>• Teresa Arte Actual que llevó el nombre
de "Supeirnodemismo (improvisado)", la cuál fue
inaugurada en día miércoles 18 de Abril del 2001;
de la misma manera, seis artistas de ciudades
como Monterrey, Guadalajara,; Ciudad de México,
Chtapas ; y Tuxtla Gutiérrez, buscaron
experimentar a través de las teorías de Ibelings
abordando temáticamente, la arquitectura, el
diseño urbano y lo que significa vivir en la ciudad,
aplicándolas a los llamados "medios alternativos"
como lo san: video, música, instalación, perfor-
mance y fotografía, entre otros, pero iba mucho
más alia cíe un solo pretexto de representar lo
que no entendían, se trataba de algo que
comprometía en un grado de identidad que no
supieron £ sumir, esa crisis de identidad va más
allá de ur video o un performance, por mucho; La
única exposición (pobremente) que se ha hecho
al respecto en México.

Al respecto del Supermodernismo liderado por
Ibelings y :ajo el influjo de la globalizadón, ha
empezado a surgir una nueva y sugestiva
arquitectura en la que la superficialidad y la
neutralidad han adquirido una significación que
está comenzando a tomar una fuerza importante
alrededor del mundo, y de la que se pretende una
crítica para su aplicación en otras disciplinas
artísticas Tiene razón Hans Ibelings cuando dice:
"...Gran fiarte de lo que sucede hoy en día es
causa o efecto de la globalizadón galopante...".101

3.2 El Posmodernismo y el Arte

Una importante anotación al respecto proviene
de los escritos del sociólogo Norman K. Denzin,
quien aborda el posmodernismo como una forma
de teorizar y como un periodo de pensamiento
social; pero, ¿qué característica debe de tener
este fenómeno para que sea considerado como
posmoderno? Esto se manifiesta en dos sentidos
uno, por que ocurre en una era posmoderna, y
dos, que presenta particulares formas asociadas
con el pensamiento posmoderno.102

El posmodernismo, es un movimiento
internacional extensible a todas las artes.
Históricamente hace referencia a u§* período muy
posterior al modernismo, y en un sentido más
concreto, al comprendido entre 1970 y ei
momento actual. Teóricamente se refiere a una
actitud frente a la modernidad y lo moderno. Se
trata de un movimiento global presente en casi
todas las manifestaciones culturales, desde las
películas de Quentin Tarantino y Pedro Almodóvar
a la arquitectura de Ricardo BofiU, desde ta
literatura de William Burroughs y John Fowies a
la pintura de Schabei y Francesco Clemente, y
desde la filosofía a la televisión.

Como mencionamos en el capitulo pasado, el
posmodernismo hizo su entrada en el terreno de
Eas artes por la arquitectura en 1977 con la
aparición en el mercado del libro de Criarles
Jencks titulado "The language of Posí-Modern
Ái-chitecture"'donde propone urs paulatina
sustitución del diseño internacionaí con
aproximaciones más o menos eclécticas y donde
manifestaba que -"el posmodernismo es al mismo
tiempo la continuación de lo moderno y su
superación". En el caso de la arquitectura, el
rechazo posmoderno del brutalismo y el Interna-
tional Style asociados con Le Corbusier y $g
sustitución por un estilo alusivo y ecléctico que
alude a una copia caprichosa o paródica a estilos
anteriores (desde el neoclasicismo ai Manierismo
o el Rococó) ha sido el centro de numerosos de-
bates públicos; estos diferentes debates olvidan
con frecuencia el regreso aparente a los valores
tradicionales, sin reconocer este hecho como un
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Fig 82 Francesco Clemente InsTde/Outside Óleo sobre tela. 1996.

intento de aludir inconscientemente a estilos
anteriores, más que de asimilarlos. A grandes
rasgos, por el empleo de materiales, formas y
técnicas modernas combinadas según las sutilezas
compositiva:; y simbólicas de los estilos clásicos.
En arquitectura supuso una reacción contra el
dogmatismo cíel movimiento moderno. En el resto
de las artes puede entenderse como un cambio
de postura «inte la filiación abstracta y concep-
tual de las quimeras vanguardias del siglo XX, o
también como una evolución ¿lesde el Pop Art,
cuyo eclecticismo y populismo explotó el valor
simbólico de> tos objetos cotidianos.103

Los teóricos de la posmodernidad'sólo coinciden
en un punto: que el escándalo radical provocado
en su momento por el arte moderno ha sido
asimilado y recuperado por esos mismos burgueses
liberales que en un principio tan sorprendidos y

críticos se mostraron con él. Lo moderno ha
llegado a integrarse en la cultura institucional y
ha sido elevado a los altares en galerías de arte,
museos y programas de estudios académicos. Sin
embargo, no hay consenso entre los
posmodernistas sobre él valor de lo moderno,
como tampoco hay consenso cultural sobre el valor
del posmodernismo. ,

El posmodernismo está más marcado por el camp,
el kitsch y el fetichismo que por la nostalgia; en
términos generales, carece de la gravedad propia
de los artistas y movimientos, modernos de
principios de siglo. Sin embargo, puede
considerarse como la consecuencia lógica de la
ironía y el relativismo modernistas, que*Uegan a
cuestionar sus propios valores. El tono lúdico de
la posmodernidad hace que resulte más fácilmente
asimilable por la cultura popular o cultu/á de
masas.104

tO3,
ídem

&£hcarta®en linca 2001 _^ . "_ j
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En et altamente influenciable ámbito de La teoría
que se a desarrollado a partir de estudio de Las
obras de ¡algunos artistas y sus críticos que se
identificar con el posmodernismo, este término
ha adquirido denominadores comunes como la
significación, la apropiación, la deconstrucción,
el discurso, ideología etc. Los posmodernistas ven
la realidad y la representación como
circunstancias que se sobreponen, una sobre otra,
mientra;; los convencionalismos de la
representación o el lenguaje, a nivel de significado
son asumidos y racionalizados, mientras nosotros
percibimos las experiencias como reales,
especialmente en esta era donde la televisión y
los medio;:, masivos de comunicación que nosotros
percibimos como reales y que son filtradas para
estar siempre presente a través de la
representación, estos medios juegan un papel
predominentemente decisivo en la creación de
conciencia humana.

En este sentido, para los posmodernistas nada de
io que podamos decir o hacer es verdaderamente
"original".

Los principios del posmodernismo en las artes
visuales son ejemplificadas por un gran nymero
de artistas que insertan los orígenes de su obra
presentando el reciclado de imágenes confusas y
sistemas de representación alrededor de los 8O*s.

La combinación de modernidad con ciertas
alusiones irónicas o simbólicas ai pasado» distante
o próximo, también es una constante estilística
en los pintores y escultores del posmodernísmo.
En la obra de Sandro Chía los colores vivos, las
formas distorsionadas y las composiciones de
planos manifiestan una raíz moderna, en particu-
lar del futurismo italiano. Sin embargo, Chía no
emplea estas técnicas para representar escenas
fabriles, sino la bucólica vida rural mediterránea.
En todo caso, estas referencias mitológicas
también, como en el caso de la arquitectura,
tienen connotaciones irónicas. En su obra Hijo
del hijo (1981, Leo Castelli Gallery, Nueva York),
por ejemplo, la figura principal representa un
ridículo campesino gigantesco que carga en su
saco, no los productos de la tierra, sino tres palos
de golf. m

„ # •
•. y.

. _ - — IB

Fig 86. Sandro CVa "The Stoty of Atl Storíes" en una exposición retrospectiva de su obra presentada en la Galena Tony Shafrazzi en Nueva York en
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Mientras qn? Chia emplea una figuración
estrictamente mediterránea, Mimmo Paladino
realiza grabados alegóricos que aluden al
cristianismo, a los rituales paganos y a la mitología
clásica. Su sbra, cargada de simbolismos y
múltiples teciuras es al igual que la de otros
artistas posrr odernos, difícil de interpretar con
claridad, y ¿parece siempre envuelta en una
atmósfera enigmática y oscura.

El gusio áei posmodernismo por la figuración
clásica ha llevado a muchos críticos a considerar
este movimiento como una simple corriente
reaccionaria, ¡semejante a ia que se produjo du-
rante Los regímenes fascistas del la década de
1930. Sin embargo, otros especialistas se inclinan
a considerarla una actitud propia de su época,
caracterizad.! por el escepticismo político, la
invasión de U información y la pérdida de
inocencia reverto a los mensajes mesiánicos de
las vanguardiBES históricas.

Uno de los artistas que prontamente tuvieron un
gran éxito conerdal en las galerías de Nueva York,
fue Julián Schnabel. Su obra presenta una
combinación j e imágenes tomadas directamente
de algunas películas de cine, fotografías e incluso
de la itonogi iifía cristiana, alternándolas con su-
perficies tratadas anterior y posteriormente con
senadores» teHturízadores, o incluso, (y a la vez
más memorable) loza de cerámica rota o
fragmentada. Con titulos de sus obras como:
"Ciacomo exvutsado del Templo" (1976-1978),
"Pintando sír Piedad" (1981) y "los pacientes y
el doctor" (1978), Schnabel se compromete con
la representación de formas de una ideología
autoritaria que bien pudiera ser de la religión,
de la historia del arte, de la medicina; en las
cuales niega como efecto final al espectador, una
certeza de su; contenidos. El trabajo de Schnabel
pudiera paree er como desesperado por comunicar
algo en específico, sin embargo, algo que no está
aún definíd3, lo disparejo de los posibles
significados obligan al espectador hacer sus
propios juicios respecto al concepto de la obra
presentada. l06

De la misma manera que Schnabel, David Salle
combina imágenes como manuales de historia del

arte, revistas pornográficas y de moda, imágenes
de la cultura popular, caracterizándose su obra
en un contexto no narrativo. Cuando David Salle
presentó su obra por primera vez a finales de los
años 70 levantó una fuerte polémica seguida muy
de cerca por los medios de comunicación. David
Salle es uno de los defensores más combativos de
la pintura y en concreto, de la figuración
perteneciente ala llamada "New Image Paint-
ing" que en los 80 respondió a la crisis ante el
arte minimalista y el conceptual mediante la
recuperación de la pintura. Con su forma particu-
lar de pintar, David Salle juega un papel
importante en la recuperación de la autonomía
de la pintura. Particularmente Salle, junto a
Schnabel, fueron protagonistas del pujante
ambiente neoyorkino de los años 80. En poco
tiempo se convirtieron en superestrellas de Los
circuitos artísticos de los Estados Unidos y en los
exponentes de la fuerza y originalidad americana
frente a la energía de los artistas europeos, sobre
todo alemanes e italianos, que por entonces
llenaban Las galerías.

En obras como "Savagery and Misrepresentation"
podemos observar particularidades de su obra,
(que presento a mediados de año 2000 en el Museo
de Arte Contemporáneo de Monterrey)en las que
sobrepone dibujos a línea sobre diversas imágenes
entre las que destacan un dibujo caricaturesco
de un dibujante mitad hombre mitad caballo sobre
un desnudo dibujado en Lápiz de grafito, y otras
escenas que de la misma manera se sobreponen
también, exponiendo la dificultado de asumir que
imagen se sobrepone a la otra, exteriorizando el
concepto global del posmodernismo referido en
un análisis de lo real y lo virtual. 107

Los enormes cuadros de David Salle,
frecuentemente formados por dípticos y trípticos,
son el resultado de una amalgama de imágenes
de procedencia muy diversa, ya sean de revistas
pornográficas o de manuales de la historia del
arte universal. El pintor combina motivos e
imaginería de un modo audaz, lo mismo superpone
objetos sobre un fondo de color, que yuxtapone
dibujos eróticos junto a detalles de obras de
autores ilustres, entre los que también se
encuentran Velázquez y José Gutiérrez Solana.

106 Stangos. Ml-os/Coscepisof mwtemart. iiom faiavismttpMmedemism Etf. Tfwmes ancf Hud'
10"? ídem
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"Crecí en un periodo en el que todavía era válida
ta idea de la obra de arte como un ente con vida
autónoma. La preocupación principal consistía en
hacer algo que en vez de referirse a una
experíenca, se volviese una experiencia en sí
mismo (. ) El deseo de pintar te llega cuando
contemplas cuadros y te identificas con su proceso
material. Debes sentir que tu personalidad es
capaz de expresarse a través de la pintura. Debes
ser capa* de experimentar la pintura como una
metáfora y como una realidad física específica; y
debes sentir que ambas cosas son inseparables",1011

A comienzos de los años 80 's tanto David Salle
como Julián Schnabel fueron foco implacable para
la critica, como se podía esperar la critica del
arte estaba reacia a aceptar este tipo de pintura,

y se presentó con hostilidad frente al trabajo de
estos dos jóvenes artistas y f rente al
posmodernismo, fueron atacados por dos de las
revista más importantes de arte en Nueva York,
en las que David Salle fue llamado "El artista
Joven más sobreestimado de los Estados Unidos}
en un sentido demagógico, en consecuencia de
una declaración que hizo respecto a que su fama
se debía sobre todo a la tr iv ial idad del
posmodernismo con respecto a la "pintura seria".
Aún así el trabajo de estos dos autores fue
respaldado debido al rechazo de críticos pro-
modernistas que les cedieron su lugar dentro del
posmodernismo. Esta pugna no hizo otra cosa más
que demostrar la importancia de la diferencia de
posturas respecto al posmoífernismOj y las
divisiones de la critica respecto a preguntas sobre

Julián Schnabel ixta sobre lienzo y madera 1978
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¡•¡iilian Schriéibel El Mar, Mixta sobre lienzo,'1997 Detalle

la identidad del arte contemporáneo (en su
tiempo).

El nihilismo parece ser la adecuada posición de
partida dei artista, pero se trata de un nihilismo
activo que recupera a Nietzche sin desesperación.
Se tr^la, por lo tanto, del placer de girar desde
el centro Nacía la "x", sin sostenerse a imposibles
anclajes, incluso deslizándose por todas las
pendientes fíe la cultura posmoderna cbn
desplazamientos que aumenten el poder de la
"contaminación" de la obra.109

 T

Las revisiones sobre el concepto identidad fueron
cruciales en el posmodernismo, y tal fue su
importancia que algunos de íos críticos del
posmodernismo ya cimentado, se preocuparon por
buscar más apertura á nuevas identidades no
reconocidas, a nivel internacional, que bien
definirían y ampliarían los conceptos del

pensamiento posmoderno. Dentro de estas
posturas Andreas Huyssen describe en un ensayo
una lista de estas llamadas identidades culturales
a las cuales se refiere como "Phenomena" que
constituyen y seguirán constituyendo una cultura
posmoderna para el tiempo venidero. Dentro de
estas identidades son formadas en respuesta al
imperialismo, a la discriminación sexual, a las
identidades medio-ambientalistas, al racismo, y
en si a todas las clases que eran minoritarias y
por lo mismo aisladas de las sociedades
contemporáneas. Postura que se generaliza y
presenta casi imperceptiblemente una conciencia
en los artistas que están ávidos de defender sus
propias identidades, expandiendo su impresiones
en la temática de su obra, la cuál es participe, de
lo que inicialmente fue planteada como una
subcultura posmoderna; así es como nos
encontramos con el arte ambiental, el arte
feminista, o la expresión de un arte en el que se
expresaban las diferentes asimilaciones de las
preferencias sexuales, étnicas y raciales. 11D

De esta manera cuando artistas homosexuales
como Robert Rauschemberg, Jasper Jones, Andy
Warhol, David Hockney o Gilbert and George son
citados, su preferencia sexual es ignorada o
asumida como irrelevante en su producción
plástica. El posmodernismo da entrada a muchas
de estas llamadas "subculturas" sobre todo las
que se refieren a la cultura homosexual, lésbica
y feminista, las cuales comienzan a principios de
los 70's, alterando los convencionalismos de
sexualidad y genero de las sociedades
tradicionalistas, debido a que fue tajante su
presencia precisamente en el momento de la
aparición del mismo posmodernismo.

ÍG5. Borato OVwa Achile. El Arte Moderno, el Artí -.'
116. Stangos, Nikis. toncepts of modern art,-fron *•

Fig. 86 Sandro Chia Llke In a Movía 1990
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Griselda Pollock, una importante activista y
feminista británica, en sus ensayos justifica la
posición que defiende y la valora como
existencia lista respecto a la importancia que
represente el arte desarrollado por las mujeres y
ia discriminación que íe ha hecho el hombre a lo
íargo de ic historia del arte.

Afirma que analizar el lugar de las mujeres en la
cultura exige una deconstrucción radical del
discurso de la historia del arte. Esto impone
igualmente que se produzca un nuevo discurso
que supere el sexismo sin reemplazarlo por su
simple contrario. Si no consideramos más la
diferencie sexual como una simple oposición
binaria, es posible analizar las relaciones de
sexualidad, de subjetividad y de poder, y la manera
en que condicionan la producción y el consumo
cultural. Habrá desde entonces que dedicarse a
mostrar como los últimos condicionan las formas
actuales de poder social y sexual.

"Esto no e ; porque ellas no existan. No es porque
no conozcamos sus nombres. No es tampoco
porque eti is no tengan importancia como artistas
que han verdaderamente creado la cultura de la
época m<*1erna. Las estructuras de nuestro sa-
ber non de hecho sistemáticamente sexistas, Así,
el verdadero proyecto del discurso de la historia
del arte es proponer una celebración de ia
masca Unidad". 1 "

Las palabras lo revelan todo. Cuando queremos
rendir homenaje hablamos de los vieux maítres.

F\q. 87. Julián Schnabel en una de las inauguraciones de su obra.

No existe equivalente femenino de esta expresión.
Si decimos vieille maítresse, las connotaciones
son de todo un género. Esta diferencia es muy
reveladora: la mujer, es decir el sexo. U asimetría
entre el maítres evocando las nociones de poder,
de dirección, de autoridad, de respeto, y la
maítresse, evocando aquellas de sexualidad
ilícita, de dependencia, de servicio, y de cuerpo
traduciendo una decisión estructurat dentro de
la cultura en general, inscrita en el seno mismo
del lenguaje. Esto tiene como consecuencia
inmediata la ausencia aparente de mujeres
pintoras en los grandes textos de historia del arte,
y más grave aun la imposibilidad de inscribirlas.

Griselda Fotlock, aboga por el feminismo t/atan£k>
de evocar una amplitud de pensamiento ante ios
críticos que poco a poco se abren a las nuevas
tendencias en el arte posmoderno que se
desarrolla y se reconoce en Nueva York. Por su
parte, Lucy Lippard, otra reconocida critica de
arte y feminista just i f ica su pensamiento
insistiendo en que el arte feminista es mucho más
que un estilo, que otro estilo, ya sea posmoderno
o postminimal o moderno; para Lippard esto
enuncia una identidad colectiva que separa el
feminismo del posmodernismo, distinguiendo la
practica feminista como algo más trascendental
en la historia del arte, una postura de mayor
búsqueda de un lugar que de una corriente
estilística. Para ella la expresión de la mujer es
implícita en la obra de la artista Judy Chicago,
que ejemplifica el potencial del arte feminista
en la instalación llamada "Dinner Party" que
realizó en 1974, en la cual utiliza varias técnicas
(teóricas) que explotan las particularidades de
su experiencia como mujer. *

De la misma manera en que hace su aparición en
escena Judy Chicago, las fotografías de Sophie
Calle documentan prácticas en la tradición de£
arte conceptual, incluyendo "The Síeepers" de
1979, en la cuál invita a varias personas de su
vecindario a dormir en su cama mientras ella
documenta su estancia por medio de fotografías;
en 1980, presenta "Suite Venitíenne", perfor-
mance documentado en fotografías que es
publicado como un libro con un entusiasta

' • r (in*.t>\ii olioi-k FfroinrSfne. art et hlstotrede l'art. Publicado originalmente — ' ' [ -
Afts, fu s Cspaces de l'«rt( Wes Micti^ud («i | .

• IUÚV í.tur.&-j) tiene una dirección electrónica en Internet: http:tfwww.lfudvcmc^ao ' i j
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F13 ES (¡acpilertíaj JuiyChicago The DinnerParty. instalación 1974.
Fig 89 (dereefi») Jud/ Chicago The Dinner Party Banners.. Montaje1974

comentario de Jean Baudrillard, que finaliza:
"imagínense una mujer desmayada, nada más
bello" -. 112

Por otra parte, Bette Gordon recrea una narración
para un cortometraje que es llamado "Variety",
en el cuál un.3 vendedora de boletos en una sala
de cine donde exhiben películas pornográficas en
la ciudad áti l^eva York, sigue a un hombre que
entra al cine. Ella fantasea con él. Finalmente la
vendedora aborda al hombre y le explica que lo
ha estado siguiendo y se atreve a hablarle en una
lluviosa y oscura esquina, lo que representa la¡

última escena. La artista implicanttolina postura
sugestiva acerca de io que pudo, haber pasado
después de la úl t ima escena- y donde la
protagonista toma el papetf principal de la
narración y donde todo depende de el la,
implicando en determinado momento que de las
actitudes que: posea una mujer, dependerán las
de los hombres El hecho que implique una sala
de che <3oride proyectan películas pornográficas
implica tina postura respecto, a, la industria de la
pornografía > otras estructuras capitalistas que
son contemporáneas en su momento, implicando
un discurso posmoderno al referirlos a una
situación que pudiera ser catalogada como ffmar-
g ina l " . <üordon just i f ica su proyecto
argumentando que la intención principal radica
en que e s l j presentación previene a los
espectadortfs sobre las implicaciones y
reminiscencas que ella dirige desde su propia
identidad cd ; ir^ una mujer de una comunidad
feminista.

Como resultado de la presión de las corrientes
feministas en la critica del posmodernismo, se
han abierto grandes oportunidades para las
mujeres para la exhibición y publicación de sus
obras, consolidándose como parte de las
manifestaciones del arte posmoderno en el
mundo.

Barbara Kruger, una de las artistas más reconocidas
a principios de la década de los 80's es reconocida
por una serie de obras sin título, que combinan
fotografías en blanco y negro con textos
provocativos, acentuados con franjas de color
rojo, Kruger tenía una jefatura de arte en la
revista Mademoiseile; en su obra adoptaba
imágenes extraídas dédicha revista. ' '

Al tnismo tiempo, a causa de la crisis del SIDA, Los
críticos dé arte de tendencia a apoyar teodendás
homosexuales: han sido asociados junta con ét
movimiento feminista como representantes de
uno de los movimientos más importantes de
activismo cultural contemporáneo. Artistascomo
Cindy Sherman, Sandy Lippard, Jenny Holzer y
Mary Kelly han destacado y consolidado su
reconocimiento internacional.

Uppard buscaba más interacción entre el arte
posmodernista y el activismo de comunidades que
eran definidas por sus características de raza,
etnias, clases o géneros y preferencias sexuales.
De esta manera y debido a varias publicaciones
en ArtNexus se fueron desdibujando sucesos y
eventos en la comunidad gay de nueva York, en

1 U stontoí. Nidr;. Concepts of modern ort, trova fauvísm to posmottemisr, >n Ltd. Lerdón 1994 p T/b
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Pig 90 (izquferíJü). Barbara Kru^er. Instalación 1996..
"ig 91 (derechii) Barbara Kruger. Instalación. 1996.

particular en las demostraciones publicas masivas
organizadas por la "AíDS Coatition to Únleash
Power"', conocida como ACTUP, fundada en Nueva
York en 1987, Act Up, rápidamente ganó
notoriedad por sus confrontaciones públicas con
ínstitucicnes o personas que obstruían la
prevención o tratamiento del SIDA. El Arzobispo
de Nueva York, quién hizo campaña contra la
educación sobre él SIDA fue blanco de protestas,
(as cuales culminaron cuando ÁCTUR, en coalición
con el gn.no feminista "Wqmén's Health Action
and Movilization" conocido como WHAM!
interrumpieron una celebración multitudinaria en
[a Catedral de San Patricio, * y que fue
documentada como una película que titularon1

"Stop ttye Churqh". En este.sentido fue que
predominó el activismo cylturat-y político del
movimiento junto con presentaciones de perfor-
mance e instalación. ,/ *,

3s años 80's, especialmente en los
Estados Unidos, fue el- SIDA, o más
específica nente la indiferencia cíe la sociedad
respecto ?, una epidemia qpe afectó en primera
instancia a la población ¡homosexual, quien
catalizó 1.a identidad gay como una nueva y
poderosa influencia en el 'arte y en todos los
ámbitos dtí la cultura. 113 ::

i

En 1982 se inaugura en Nueva York la exposición
que üevó el título de "Extended SensibWties:
Homosexual Presence in Cóatemporary Art"
primera en su tipo, y fcjue representa la
confrontnción del racionalismo con el

escepticismo entre muchos ele ios artistas
presentados. Uno de los artistas presentados fue
Keith Haring, quien era partidario de un activismo
que manifestaba mediante el graffíti. "Haring
acepta su homosexualidad pero no lo ve como
solamente como una postura artística". t14

Hoy, una gran cantidad de artistas han hecho del
3 SIDA objetivos temáticos principales en sus obras,
pero fueron en uñ'inicio el grupo colectivo A$T
UP quienes crearon las más tempranas respuestas

'a la crisis, promoviendo su postura sircárteles»
playeras, y revistas, que proveían las'm^s
identificadas imágenes de La ídentíejad gay. tá

4 presencia de Robert Mappíethorpe como fotógrafo
despertó muchaspoiémicas debido a Que press
en su obra el erotismo'del cuerpo niiásciiEinp dé|í

íuna perspectiva gay, existen otros aftisEas como
Jack. Piersonm, Lyle Ashton Harris y Da^g
Wojnarowicz que combinan en s¿ diácüf l^
autobiográficos imágenes de periódicos'o
publicaciones para aplicarlas en su o t a pictórica
o en instalaciones. "'-

Mientras el SIDA,, que reclamó ,t |
Mappíethorpe y dé Wojnarowics^, trajo ufe
urgente revisión de la identidad soy én el mun^o
del arte, los últimos años de los 80's también vio
resurgir la necesidad de revalorar f i trabajo
explícito ' del arte feminista, ahora,
completamente inmerso dentro del
posmodernismo. El posmodernismo jugó un papel
determinante en el colectivo llamado "The
Cuerrnüa Gkís" ** que de manera activista

•- - .ind HutfSOn'LW Lnndon. 1994 p 276 ' -ri
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promovieron documentos , carteles, etc que
evidenciaron la descriminación racial, eisexismo
en el mundo del arte, y que comenzaron a
aparecer en las calles de Nueva York en 1985, y
que prontamente hicieron su presencia en otras
ciudades de tos Estados Unidos, este grupo
activista para preservar su presencia y anonimato,
usaban mascaras de gorilas en apariciones
públicas.

En estos últimos diez años hemos vivido uno de
los periodos más intensos, más dinámicos y
plurales respecto a la presencia de las mujeres
en el arte actual. Esta nueva generación de
activistas del feminismo ha buscado expresar con
mayor libertad sus propias inquietudes y deseos.
El deoate feminismo/postfeminismo, la crítica a
La pornografía, la reivindicación de una identidad
f i ja , la sexualidad y lo transgenérico, el
cyberfemiRíí,ino; han sido las cuestiones claves
que han despertado mayores polémicas. En último
término, el reto parece ser el de abordar el
feminismo en un horizonte supuestamente
igualitario <?n el s. XXI. O cómo se pregunta
Josephine Stíirrs, hoy la aventura esta en definir
e interpretar las "herramientas para diagnosticar
este inicio de milenio" en lo que se refiere a la
cuestión de Li sexualidad y la subjetividad. 115

Lentamente, y no sin polémica, en las instancias
del debate feninismo/postfeminismo, el término
se ha ido normalizando para definir la forma de

darse el feminismo en la década de los 90's y
principios de la nuestra. Independiente de los
problemas inherentes al uso del prefijo "post",
parece indiscutible que si se ha producido una
transformación en los patrones básicos del
feminismo. El "Forum Feminista" publicado en
una de las páginas de Internet más visitadas por
activistas feministas,116 coordinado por Elizabeth
Joyce y Gay Lynn Crossley, es un testmonio de las
confrontaciones teóricas más actuales. En la
conversación mantenida entre varias mujeres del
mundo del arte: Ánn Hamilton, Kiki Smith, "The
Critical Art Ensemble", y "The Guerrilla Girls"
entre otras, podemos observar las actitudes y
pensamientos que mantienen al respecto. 117

Quizá el ejemplo de colectivo artístico en que
confluye las necesidades de la comunidad
feminista, la identidad sexual, la deconstrucción
del posmodernismo y encuestas controversia les
que caracterizan el mundo del arte a finales de
los noventa es otro colectivo conocido como "Kiss
ñ Tell" de Vancouver.

Las diferentes manifestaciones de ciertos grupos
sociales en los que la discriminación o
marginalidad se han hecho patentes, desde la ra-
cial, la física y la intelectualidad encontraron en
el arte del posmodernismo una tribuna donde
expresarse; sería realmente difícil abordar cada
caso en particular, lo cuál sería realmente digno
de estudio para su realización bibliográfica. 11fl

Do women have to be naked to
get into the Met. Museum?

Less than E1 •• of the att(stt in the Modern
Art sections are women, but 3!-"

of the nir-es are female.

GUZPPILLA GlRU

T i l T Girls, Carte l , 1989

>5 iVarii¡>e7-Cí ado. Aria. Perspectivas feministas en el ar te ac tua t . h t t p / / w w w . estudiosa n i ¡tve.net/tc-xts/pt* *» '€••*
Id Moincpage • Ji• Adiistio feniiijstd' http//www.estudiosoo¡ine.net
!7 .vari¡nc;/ Ct. dtio, Ana. Perapertivas feministas en el arte aciuát . http//w*vw.estudiogQnlTne.n&t/texts/pi1 s'Jtí'l
ií ítPTJ )a, N'i! • s fünfrapts cf ;nod4m art, from fíLvisir. to posmodérnisrn Ed. Ttiames and Hudson LLd. Lurid'-. " Z.
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3.3 Posmodernidad
Pintura en México.

El concept 3 de la posmodernidad se ha constituido
a partir chsl agotamiento de los supuestos de la
modernidcd, que apostaba al progreso. Se creía
que ía cieicia avanzaría a la verdad, el arte se
expandiría como forma de vida, y la ética
encontraría la universalidad de normas
fundamen ;adas racionalmente. No obstante las
conmociones sociales y culturales de las últimos
décadas parecen contradecir los ideales
modernos, En contrapartida, ta posmodernidad
aparece como el resultante del desencanto en la
modernidad, ya que las grandes filosofías: el
iluminismo, el positivismo, el marxismo no se
cumplieron, aún considerando que dichos ideales
se tomaban como universalistas.

El posmodernismo no está constituido como una
comente artística ni de vanguardia cultural, se
asume como una ac t i tud : de reforma del
modernismo, un análisis de los tiempos en que
estamos viviendo y un ajuste de identidad a nivel

Así, tornando como antecedente estas
aclaraciones, abordaremos el contexto

jerrio en el arte mexicano» sin pretender
una revisión exhaustiva de sus

manifestaciones, pero si, un breve análisis a nivel
global y a 'vuelo de pájaro" para entender cómo
se establece este periodo de historia en el
contexto de las artes visuales, sobretodo en lo
que respecta a la pintura mexicana.

Francoise -votar, uno de sus principales teóricos,
ubica el surgimiento del póstmodemismo en los
últimos años de la década de Iqs 50's, coincidiendo
con la época de la reconstrucción europea. Por
su parte Octavio Paz, sin llegar a bautizarlo, ya
había advertido en 1961 sobre los problemas que
la crear ón plástica enfrentaba ante el
agotamiento de las prácticas de la modernidad.119

Así como %e ha hablado de la muerte de la pintura
hasta eí cansancio, Teresa del Conde en un artículo

en el que debate abiertamente con Cuauhtémqc
Medina acerca de vicisitudes de crítica, escribe
en la Jornada a propósito de la posmodernidad:
"Por supuesto, admito que él está en lo cierto al
referirse a la re-invención constante del concepto
de arte. Porque no hay una esencialidad artística
y lo que sí hay es "una estética de ía crisis"; los
"catastrof is tas" de la década pasada la
practicaron en trabajos hand made o readv made
y ahora eso sigue bajo otros parámetros",120 Así,
Eduardo Milán afirma también que ya no hay
posibilidad de seguir inventando. "* Habrá que
arriesgarse a transitar por ese camino sin niebla,
probar su densidad y seguir adelante.

Una de las particularidades por ío que es difícil
estudiar el fenómeno de la posmodernidad en las
artes visuales de México decisivamente es la gran
diversidad de sus artistas: actitudes, orígenes,
influencias, estudios, etc. Insisten estudiosos
sobre el tema que México es un país
cosmopolitamente pósmoderno, parafraseando
esa misma afirmación de Bretón al llamar
surrealista la conciencia del pueblo mexicano, sfn
embargo los estudios de la identidad
contemporánea deberían de ser analizados más
profundamente para definir la postura de nuestra
identidad posmoderna en el contexto social'y
cultural.

Los peligros que encierra etiquetar ®n el campo
de las artes' visuales una serie de obras por lo que
parecen sus características formales, nos son bien
conocidos; no se pretende que mediante éstos se
fabrique un "estilo o moda" para creer que con
ellos estemos a la altura del desarroüointelectual
de occidente.

A pesar de las controversias planteadas poc los
investigadores, 122 se llegó al consenso sobre í§
necesidad de repensar el momento en que se vive
y ver como la posmodernidad toma forma en tas
artes plásticas. ' '• .

Aún así, habremos de pensar que eí desarrollo
de la sociedad artística mexicana; ha sido siempre
el resultado de muchas causas, la política, la

Pd¿ Cí-swa " Presentación de Pedro Coronel", México en la obra be Octavio Paz l'l Los privilegios cíela visita. í p . 119. 436
¡eresa o* Conde Articulo presentado en eL periódico LEÍ Jornada el día Manes 25 de JUio- ctel 2000.
ücíua'dc Milán Articulo presentado en el semanario Cultural del periódico Novedades el día

MI ent ice, r imo O(Iwer Debroise, Jorge Alberto Manrique. AÉan Anas y Luis Gómez. Quienes escribieron en et periódica ía jomada artículos con
i.? prc L ] i oosmodemiimo en 19SB
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educativa, la; costumbres, su esencia, etc. pero
también coi'secuencia ahora, de los medios
masivos de comunicación, la internet, y de la
influencia qus ejerce el exterior sobre nosotros,
sobretodo a niveles cotidianos. Pero como diría
Blas Galindo -"ni por poco es verdad que las
repercusiones de lo que pasa en el mainstream
son aquí totales ni emblemáticas"-. 1Z3

Esther Acevedo iZA, en un planteamiento que
formó parte del catálogo de la primer exposición
"posmoderna": "En Tiempos de ta Modernidad"
presentada en el Museo de Arte Moderno en la
Ciudad de México en 1989,125 trató de dilucidar si
la creación artística de los años 80's se pudiera
entender cerno posmoderna, menciona que se
puede hacer una lista de las características
formales que se atribuyen a una obra plástica
posmodernE: una revaloración del oficio, un
desencanto ante propuestas comprometidas
socialmente, la ut i l ización de elementos
tradicionales y <ie carácter localista, una vuelta
a lo narrativo y a la figuración, así como una glosa
irrelevante y burlona de las obras del pasado y
un rechazo a la innovación.126

En la creado i artística de los artistas que están
inmersos en el llamado posmodernismo,
encontramos algunas posturas que los críticos han
abordado en ÍUS actitudes respecto al manejo de
los conceptos y temáticas en sus obras; como
consecuencia de esto, hacen una diferenciación
en esas diferencias y debaten acerca de que si
son o no posmodernos, diferenciando si son
"posmodemos asumidos o naturales", explicando
que los asumidos son aquellos que se dicen
inmersos en el contexto sin conocimiento de lo
que implica, a los segundos, los "naturales" que
se "dan" en forma espontánea, sin habérselo
planteado, c aquellos en los que hay reticencias
en su obra (¡Je bien podrían colocarlos en este
ámbito. Contexto que bien define Acevedo en el
sentido que esta corriente puede presentar

aberraciones tan destructivas para el arte
comprometido como lo es el cliché, o lo que la
autora define como "pose", 127

Desde algunas décadas, en el arte mexicano se
ha dado la presencia de comunes denominadores
en la obra de muchos artistas, una rescatable
pluralidad temática, estilística, formal y técnica.
En los años 50's y 60's las generaciones de jóvenes
artistas, que hoy consideramos dentro del
Movimiento de Ruptura, abrieron galerías para
promover su obra; algunos de ellos mediante sus
propuestas abstractas o como figurativos, optaron
por desligarse de lo que representaba la Escuela
Mexicana. En su momento, el Movimiento de
Ruptura creó fue un arte alternativo, que de
hecho, una generación que abrió la postura
gubernamental y social que permitió la tolerancia
que en décadas posteriores ha caracterizado al
arte contemporáneo en este país. 1ZS

Varias han sido las respuestas frente a las
instituciones, códigos y valores artísticos
modernos que tomaron forma en los
abstraccionismos e internacionalismos aceptados
y oficializados en los años 60' s y que hoy, incluso,
podrían ser llamados posmodernos.

En 1961 el grupo Nueva Presencia, cuyo principal
impulsor fue Arnold Belkin, rechazó el consumo
privilegiado del arte abstracto y Los Hartos
lanzaron un grito contra la racionalidad.

A mediados de los años 70's en la Ciudad de México
aparecieron cerca de diez grupos colectivos, los
cuales los constituían cerca de 100 pintores,
escultores, fotógrafos y cineastas que estaban
preocupados por hacer obra más comprometida
con el entorno cotidiano mientras se confrontaba
una depuración de las manifestaciones
tradicionales del arte. Al agruparse les permitió
acceder a información de las nuevas tendencias ,
situación que en la Academia de San Carlos o en

•! - d o e n - i *••-!". . " . - : •
Sn. ES - . • . :

El Eteríwftqíorno" en al pnmer valumc. en Junio de T999.
•-. . !• i • * •• "- Moderno enJulio de 1989.

123t <arl<^-Blas (írih'íKto. Artíc " ¡ •
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y S d& Aso?í 3 de 1933.
125 Paitkíparon las siguientes drLhLds1 tín pint1 '• •' i " . ' -ana, s • .' í '

Javier de I i air¿a. Judo Galán. Etinqus gu£ ¡" s • • 'josa . !• * •" • • •*-
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126. Pata otros gutieíos ver las entrevistas a Brut- •>• • ••• - . -• • ivo Gar " • • • • " "
S de Agosto da 1968.

12?. Esther Ao&reta Presentarán de¡ catálogo de eüposicion En tiempos de la Púsinoderriklatt,
125, Edgar Gafado Kim. Articula qtie aparetío en ía Revista Topodnlo e<i 1997, publicado porta Universidad AífcwiDHíS ífe'ti'op olí tana.

U Í Agustín Castio López, Rctocrto Cortázar.
>, DLICC Ma. Niñez, Carla fitppey, Arturo Rivera
tira: Daniel Ai-sarez, Asencic ArquiLecios y
' Porto La val le / Esther Galán.
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rt« Modenio en Julio de 1589.
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Fig 93.. Julio Gafan. Portia. Acrílico y óleo sobre lienzo e
incrustaciones. 1999.

(a Esmeralda no encontrarían, proponiendo nuevos
proyectos que difícilmente de manera individual
pedían producir. El pertenecer a un grupo
determinado no vino en detrimento de la creación
plástica individual, sino al contrarió, con el pasar
de los años fortaleció a algunos de los artistas
sobresalientes dé esta etapa.

a 4e;métodos de trabajo, materiales,
herramientas no tradicionales, influidos por la
conciencia social generada con los movimientos
sociales de los años 60's influyeron a que las piezas

Arte Poverá y el. conceptualismo.

En los años 80's podemos destacar dos posturas:
una que sostiene la existencia de un arte que a
pes^r de usar algunos elementos posmodernos,
carece del entorno que permita definirlo como
tal, y que debería poseer como característica

una realidad postindustrial, de acuerdo
n lt J conceptos ideológicos del posmodernismo,
i d segunda postura infiere un arte posmoderno y
p? l icipativo, que propusiera finalmente las
> iri ¡instancias en la que debiéramos asumir
i ir tra propia condición posmoderna, como lo
i r.na Lyotard, para analizar y ratificar "nuestro"
p^modernismo sociológico.

l~n I4 revista México en el Arte, en el no. 16
< i>r respondiente a la primavera de 1987, Olívier
O-hroise analiza la situación del posmodernismo
M I México con la publicación de su artículo
i«i '" ido : "¿Un posmodernismo en México?", 129

Oe1 ioise abordandg el arte eja esta ^tap%, lo
- fWe como -"un arte de parodiar,' que confunde
n Hefiniciones, borra las fronteras «ntre la

tulLura y¿la cultura cotidiana, se,nutre
i »nografia mas Banal, de Itís crtfmos»
topografías, de los calendarios, de las imágenes
J - prensa"-. 13°

de varios años, nos encontramos con
' iu' ¡tas divergencias en los conceptos iniciales
del posmodernismo. México, a pesar de tener una
industria cultural importante a nivel mundial,
pero que nacionalmente se ha visto muy limitada
en su desarrollo, difus'ón v reconocimiente; pero

Fig 94. Frida Kalho ha influido notablemente en la obra de algunos de 'OÍ
pintores posmodemos en México Las dos fridás. 1939 fu A .V.

129-, M i *
no. ider

ido en la revisto México en el Arte publicado por íNBA / SEP. No. Ib Primavera de 19B7. pp 56-63.
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por otra parte, debemos reconocer la libertad de
acción y la pluralidad de propuestas por parte de
la comunidad art íst ica. México a nivel
internacional es conocido como el país de tos con-
cursos; a diferencia de la Documenta de Kassel,
la Bienal de Venecia, la de Sao Paulo, o la de
Montreal, que son certámenes en los que la visión
de curaduría determina que artistas serán
invitados, los artistas presentan su obra para ser
seleccionada por un jurado, en México el
Encuentro Nacional de Arte joven, el Concurso
de Arte Gráfico, la Bienal de Arte sobre Papel, la
Bienal Rufino Tamayo, La Bienal de Monterrey, el
Gran Premio Omnilife y otros, así como tas becas
de apoyo económico por parte del Fondo Nacional
para la Cultura y las Artes a nivel nacional o
estatal, son posibilidades para las jóvenes
generaciones de artistas para ampliar su difusión

y su reconocimiento.

Dentro 4e los marcos de referencia, encontramos
ciertas fr'neas de investigación que se han
desprendido del pensamiento posmoderno, tales
como: la ines tab i l idad social, el SIDA, la
disgregación social, la incertidumbre de fines y
comienzos de milenio, la globalización, en si todo
aquello referente a la identidad individual y so-
cial qye han influido, y se han manifestado, en la
creación ptástica en México, para encontrarnos
con ursa diversidad de manifestaciones artísticas
que van desde la tradicional pintura de caballete
al arte ñoobjetual.

El desgaste del Surrealismo, la pintura imaginaria
el PopAtt, los movimientos de ruptura, se toman
latentes; es acjuí donde la experimentación
optimista de.nuevas técnicas y materiales
organizado sobre la base de una confianza en el
desarrollo lineal tanto de la historia como del
arte y la categórica tradición mexicana, desde
las vanguardias históricas de comienzos del siglo
hasta nuestros días, encuentran su lugar.
Lenguajes próximos y Lejanos, abstractos y
figurativos, internacionales y autóctonos,
experimentales y tradicionales, cultos y
populares, conviven en una obra que utiliza los
estilos del arte como el ready-made, como formas
descubiertas a través de la memoria y libremente
reconvertidas en la obra. El artista lleva a cabo
un trabajo de neutralización, una nueva estética
de la mirada que depura el objeto artístico de los

halos existenciales de la vida y los proverbiales
del arte.

Sería anárquico encasillar el trabajo de Frida Kahlo
como posmoderno, (al modo como Hyeronimus
Bosch fue Uamado Surrealista), sin embargo hay
ciertas particularidades que nos podrían servir
como signo de referencia para su análisis como
influencia en las generaciones de artistas
posmodernos. La estigmatización de la corriente
catastrofista y la poca confianza que se hace
patente en las subculturas, la falta de identidad
de La llamada "generación X" , es símboLo tan-
gible de vigencia en la temática de Los autores
contemporáneos en México.

Olivier Debroise, en su ensayo, "¿Posmodernismo
en México?" que abordamos anteriormente, se
refiere a Adolfo Patino como uno, de sus pioneros
al presentar cajas dé madera y vidrio" éh las que
acumula, a modo de museo personal y portátil,
los símbolos, las estampas, que alimentaron su
infancia. Menciona a algunos artistas copartícipes
de este nuevo tipo de arte emblemático, entre
estos artistas destacan Germán Venegas, Reynaldo
Velázquez, Nahum B. Zenil, Ricardo Anguía, Rocío
Maldonado, Lucia Maya, Alejandro Golunga,
Alejandro Arango y Javier de ia Garza; junto con
Marissa Lara, Javier Guerrero, Eloy Tarcisio, Rubén
Ortiz Torres, Carla Rippey, Esteban Azamar, Julio
Galán y a Enrique Guzmán entre a otros.

A estas alturas, trece años después de estos
primeros escritos sobre el posmodernismo y el arte
en México, es viable una revisión de las propuestas
que se han desarrollado respecto a este
ideologísmo, que al no ser posible definirlo se le
ha adjudicado el cal i f icativo de fenómeno
sociológico.

Quizá uno de los artistas más importantes de este
periodo de la historia del arte en'México y pre-
cursor de la pintura en un contexto posmoderno,
sea Enrique Guzmán, de quien en fechas recientes
se presento una exposición en Museo de Arte
Contemporáneo de Monterrey y posteriormente
en el Museo de Arte Moderno de la Ciudad de
México.

-"Enrique Guzmán llegó a este mundo en 1952
como un extranjero, asumiendo una realidad, no
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con rebele ía sino con el místico dolor. Su pintura
muestra un alma desgarrada, y sólo en unas
cuantas ocasiones logra plasmar remansos de
esperanza '-. Nos comenta Jeannette L Clarión
en un articulo ingenuamente interpretativo y
emotivo. 13!

Este artista parte del concepto del dolor y lo
aletarga ron un simbolismo propio en el que
representé! su particular concepción de la vida,
de esta manera encontramos en su obra
insinuaciones autobiográficas, que bien pudieran
representan una inanidad anárquicamente ex-
trema de! sentimiento nacional, social y político;
el manejo de elementos cotidianos, la
composición, el color y la soledad son sujetos de
su interpretación. Enrique Guzmán fue un pintor
patológico, íntimo, compulsivo y obsesivamente
protífico. A lo largo de toda su producción está
presente una terrible depresión que finalmente
lo lleva ai suicidio en 1986.

125

Enrique Guzmán le dio otra posibilidad a la pintura
al hacer un realismo diferente, introduciendo
elementos que no corresponden en una temática
ausente de anécdota: barcos, WC, sombrillas,
personajes solucionados cada uno de ellos con
una perspectiva propia, etc., soluciones que ahora
son comunes en los nuevos pintores.

Su trabajo nos recuerda la Trasvanguardia Italiana,
donde encontramos similitud con la obra de
Francesco Clemente en la primera mitad de los
80's, con quien comparte una actitud desinhibida
hacia el sexo, el rito y la muerte. Gran parte de
la notoriedad de este pintor se debió, durante la
década de los 80's no a su trágica muerte, sino a
la influencia que dejó, directa o indirectamente
en los llamados neomexicanistas, tales como Ray
Smith, Julio Galán, Dulce María Núñez entre otros.
Propiamente Enrique Guzmán no fue un
neomexicanista, sino un trasmexicanista o
trásfuga de la mexicanidad tradicional cié clase
media, característica del seno familiar donde
creció. 5u obra corrompe las buenas conciencias
trastocando los símbolos que dieron origen a los
mitos nacionalistas. 132

Rg 95. Enrique Guzmán.. Sinido de unas manos. Óleo sobre íienzo 1981 •

f ¡"i.i'en en [.:nnuc Guzmán, El dolor ranrg saaufiQ ai arte.
: .ir McíittTf-y ííctubre 1999.

'•idr$nc-züí>rr% Al Filo de lá EÍa*á)a es iin articulo publicad por fe fl^taArt Van weftAspstodfl 1999

Julio Galán, de la misma manera que
Guzmán, parte de una pintura int imista*
autobiográfica. La pintura de Galán recrea muchos
mundos. Por un lado el rescate de las tracíkíortes
mexicanas, su historia, su arte populai; sus colores
brillantes y cargados de significación. Pprrel otro
el universo propio del artista: sus miedos, su
sexualidad, sus mitos y deseos más profundos*
Todo esto es presentado desde un punto de vista
contemporáneo, con ironía y humor. En su obra
se desdibuja la influencia de la obra de Fri#¿f
Kahlo, y la obra de David Salle, de qiÜen retoma
el eclecticismo que a Galán le ha proctoctdo tanto
éxito.

Sus inicios se remontan a la segunda mitad de la
década de los 80's en Monterrey. El atftorretratq
se observa en sus obras, la niñez vista dé
diferentes maneras, transformándose en múltiples
personajes. La subjetividad es representada en
diferentes planos pictóricos. Los juegos y
conductas infantiles con sus tachas, miradas

en l&isewSEa íteWrotcnto *«&>al. <1PO se- cdjta en
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más importante de activismo respecto a esta
subcultura.

El Museo de Arte Moderno mostró en Abril de 1999,
la exposición "Nahum B. Zenit. El gran circo del
mundo", conformada por 71 obras entre pintura,
dibujo, arte-objeto e instalación, la exposición
abarcó la producción de 1991 a 1999. La obra de
Nahum B. Zenil es una metáfora de la relación
con su pareja, la religión y la patria. A través de
su iconografía retoma los valores visuales de estos
tres grandes temas presentes en su pintura y
amalgama una manera importante de releer su
obra con una nueva Lectura. El disentimiento en
la aceptación simbólica y el seguimiento de
conductas diferentes a las socialmente
determinadas como correctas, es de capital
importancia en las historias que Zenil crea con
sus piezas.

Anteriormente, en 1998, en eL Palacio de Bellas
Artes, se presentó una exposición t i tulada
Diferencias reunidas, formada por una serie de
dibujos, pinturas, esculturas e instalaciones de
Claudia Fernández, Rocío Maldonado, Patricia
Soriano y Paloma Torres. Patricia Soriano, por su

Fig. 96. Enrique GuZHañ. Él estigma, Óleo sobre lienzo

ocultas, y miedos quedan registrados en su obra,
también el exterior y el interior con sus sueños
se funden en un particular relato plástico. Galán
experimenta en otras técnicas, en uno de sus
cuadros HMhagron el sostén es un objeto de
lámina de píela, con la técnica de la miniatura y
en "Voyage ío ttaty", un objeto encontrado es
adornado y recreado. Los elementos, como
cuentas de vidrio, encajes, suponen una búsqueda
de identidad á$ yo en crisis, la sexualidad, la
homosexualidad, transexualidad y vedetismo, así
como el desaliento y la soledad son elementos
que temporalmente aparta de su obra y los retoma
una y otra ve;: asumiendo el gusto por el object
trouvé, el kit sh, y el fetichismo que gtobalizan el
concepto de .A obra, }.,

Galán quizá ;.ea el artista mexicano que más
podemos idíMtificar como posmoderno, ya que
engloba esti. características^que lo postulan.
Ganador en 1994 del Premio Marco, expone en
las ciudades de Nueva York, donde reside, y en
Europa. Á lo ¡íirgo del territorio nacional ha sido
influencia en la nueva generación de pintores,
algunos de A^nterrey son bien conocidos.

Al igual que Galán, Nahum B Zenil, presenta en
su <Jbra ese :¡entido existencial {o lúdico) de la
vida y ta consabida temática sexual , lo inserta
en una de Las líneas del posmodernismo, quizá
junto con Ginerio Martínez, Reynaído Velázquez,
ye! reciendesaparecido Taller de Documentación
Visual que durante muchos años se instalo en la
Academia de San Carlos sean los representantes Fig. 97 Los autóretratos de Julio Galán reflejan una temática ludica y extrema
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parte, acude estilísticameriteí1;al̂ expresiOHTSEaoj.
la nueva objet iv idad, el realismo
transvaneiiardista y al nihilismo posmoderno, sin
que falten las exaltaciones románticas. La suma
de esas corrientes da por resultado un nuevo
realismo c '¡tico, más rispido que satírico. Patricia
Soriano ha ganado numerosos premios en México
y en ios últimos años ha incursionado en el ámbito
internado ial, entre otros lugares en el Museo de
Arte Contemporáneo de Santiago de Chile y en
diversas regiones de España. Rocío Maldonado es
una dibujante posmoderna ligada» desde esta
perspectiva, ai neoclasicismo y al naturalismo.
£Ua contó entre sus maestros a dibujantes tan
notables como Luís Nishizawa y Gilberto Aceves
Navarro., pero dif i r ió dei neoexpresionismo
practicadc por sus mentores y se orientó, sobre

hacü los fundamentos del neoclasicismo.133

Por su Parle, Carla Rippey, norteamericana, que
ha desarrollado su obra en México desde hace
algunas ciscadas, es una artista qué presenta
imágenes, dibujísticastambién neoclásicas, y. es

Na fui T 5 Zeni!. Fiying toNY. Oteo sobre lienzo, t-991

Fig. 99, Roció Maldonado. Retrato de Raúl, 1986

una de las artistas inmersas en el posmodernismo,
más reconocidas y promovidas a nivel nacional e
internacional.

Dentro de tos¡ parámetros del híperréaiismo Ví($ú?
Rodríguez "es autodidacta, sin conocimientos
académicos, sin conocimientos de fotografía, pero
con un singular espedal interés por el cine y ^
diseño que-femplea en la planeador* *tle su obra.
La cotidíaneidact; el retrato fiel de su realidad,
de su proyecto visuáTes tan claro como sus obras*
Raquel Tibol, escribe sobre Rodríguez; "La
combinación de informaciones es á
convincente de qué"'Víctor Rodríguez tía ^
reciclar el hiperrealisrrio al preocuparse porqué
lo reproducido exactamente posea., una
mult ip l ic idad de'contenidos é?
culturales'"^134

i

En todos la colaboración de su modelo -sü es]:
- es fundamental, como apunta Rodríguez:
-" pues no sólo es mi modelo, sino que participa
de la-.factyra- finál/óontribuyer<:®ft'ideas"-vJ^
Rodrigue^ usa el plural para describir su
desmedido realismo, su violenta visión de la
realidad, que en los ojos de la modelo, y de él
mfsnio, en$u .autorretrato,donde, gatfodia a V|¡5
Go'gh ayudan a "reírse un poco isobre la fdea de
que los artistas "tienen que .sufrir", aúnele
finalmente, expresó, sólo -"hay buenos y malos
cuadros, independientemente de si el artista sufre

! 3" Artrculrt
134

f efe Abril de Í99S titulado SeCoñdíiffiíMMSi 41& &
temada en Abnl de tt99.
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Rg 100 Vfctof RodníHffit.í'istalaverde, Óleo sobre Uerno,1999.

o na"-. Comentarios que aparecen en el catálogo
de la exposición titulada "Víctor Rodríguez" en
la galería Enrique Guerrero en 1999. 135

Dentro del rrñ;mo Hiperrealismo, encontramos la
obra de otrc pintor admirable por el manejo del
dibujo. Arturo Rivera, nacido en la ciudad de
México en 19¿ Ei. Su obra, de un manierismo reacio,
parece narremos en sus composiciones eventos o
sucesos que bien podrían ser oníricos, a diferencia
de la mayoría de los artistas contemporáneos
reconocidos, esta falta de la plasticidad viene en
detrimento dle su obra que tarpbién es muy
discursiva, sin embargo la temática, el color y el
dibujo son inmirables. De profunda formación
plástica, Rivera emplea deméritos asociados
directamente a su propio entorno: 136

En 1995 presentó en el Museo de Arte Moderno y
en el Museod » Arte Contemporáneo de Monterrey
su exposición "Bodas del Cielo y del Infierno". 137

En la que preí entó una serie titulada. "La Historia
del Ojo".138

Este poHmic» pintor aborda una temática casi
Litúrgica entre las mujeres, la medicina, los
animales, el lito» y sus autorretratos, creando su
mismo mundo llenando de incredulidad, vesania
y terrón Presentó su última Exposición en el Museo
del Palacio de Bellas Artes en Agosto del, 2001.

En Septiembre de 1995 en el Museo del Palacio
de Bellas artes en la Ciudad de México, se inaugura
La exposición titulada" De ángeles, calvarios y

y..n :. (.Aldiniilkle^" uY\ Fnuor Roí3^
En su obra este artista trata de reflejar una
permanente voluntad por reinterpretar el espacio
arquitectónico y la valoración del objeto
manufacturado en el siglo xx, como elementos
esenciales en La colaboración de una personal
narratividad visual en torno a la muerte, la mujer,
el tiempo o la iconografía cristiana. Cauduro nace
en 1950 en la Ciudad de México donde realizó
Estudios superiores de Arquitectura y Diseño In-
dustrial en la Universidad Iberoamericana.

Su obra propone a todo lo largo una realidad que
nace herida de muerte, contaminada de
irrealidad; de una realidad que prevalece a fuerza
de realismo. Minuciosamente, detalladamente, El
pintor con un preciosismo técnico presenta
personajes que son extraídos de prostíbulos,
bares, o de ilustraciones de revista. Los muros
desconchados, restos de carteles desgarrados,

Ftg 101. Arturo Rivera. E! tírojano.y el pintor. Mixta sobre lienzo. 1952

C(ttá¡OgQ 4s Exposición Víctor Rodríguez, Galería Enrique fiuerrefo.
Arturo &ver* Éditaco por Grupo FirtanciCKt Swffft- 1994,

i
p

137. tas txxías í i¡ í cfeln y en infierno osei títuíft tto una de aestras deWUfj&m Blake, que a lo vez ilustró a
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graffiti, óxido y cochambre se despliegan en sus
piezas pictóricas. Confrontar la creación de Rafael
Cauduro e> sentirse involucrado en el espacto de
la obra. Lo consigue por dos medios, su realismo
y su concreción espacial. Las reminiscencias del
pasado, la mexicanidad, el olvido, el desasosiego,
son elementos que se insertan en los contenidos
ideológicos del posmodernismo, el manejo de la
técnica que se redondea en un hiperreatismo, nos
lleva a pensar en Holbein, Miguel Ángel o
Caravaggir.», influencias que el mismo artista ha
reconocido.

Dentro de las disciplinas de las artes visuales en
México no; hemos encontrado con otras disciplinas

más o menos nuevas, que por el momento no
abordaremos, debido a que pertenecen a otro tipo
de corrientes conceptualistas y objetuales, donde
perfectamente entra el deconstructivismo
(impulsado por los filófosos americanos
asumiendo los postulados de Jacques Derrida), el
postestructura lismo, etc. Estos otros medios, que
llamaremos "nuevos", van desde la instalación,
el performance, el video, hasta el net.art, y
rescatan el arte conceptual que tanto se ha
presentado en los museos de arte contemporáneo
recientemente, y que por los objetivos de este
proyecto de investigación habríamos que estudiar
a fondo probablemente en otra oportunidad.

Fig 102 RafaeUíuduro. Nueva Era, Progreso Nacional 28. Óleo y Acríllco sobre madera. 1992
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3.4 Conclusiones de capítulo.

La importanc
de ta obra p
vigencia, el
entorno, inqu
la época en
madurez int
pasado eiimir
en el futuro
vez, peligro;.
suceder y to
ambiguo.

ia de la contextúalización temporal
ástica de un artista representa su
trascender su situación social,

ietudes sentimientos relevantes de
que vive significan parte de su
lectual, el vivir contemplando el
a sus posibilidades de trascendencia

contemplar el futuro implica a su
menté lo que quizá nunca pudiera
convierte en una obra de carácter

La temporal dad, el presente y sus cosas, son
aquellas que se vuelven cotidianas en nosotros
mismos y con los demás, los espacios, los lugares,
etc. nos ayjdarán a encontrar nuestro punto
preciso don/le se inserta nuestro lugar en la
sociedad. Un-; obra es la voz del artista que refiere

;:, conciencia e imparcialidad.

Los puntos alojados en este capitulo refieren el
desarrollo de tas conciencias de occidente a partir
de la aparcióri del modernismo y su crítica so=
cial. sui trascender hacia el posmodernismo a
partir de la segunda mitad del siglo pasado, y sus
posibles vertientes de desarrollo donde se abordan
de manera sencilla algunas posturas filosóficas
que to atacan o lo anteponen a otros niveles de
conciencia colectiva de pensamiento.

El análisis t\zí posmodernismo en el arte, su
génesis y pa- ;icularmente de la pintura México,
nos d# un punto de partida para su reflexión y
conocimient::; las armas de lo que significa, nos

ayudarán a entender esas nuevas apreciaciones o
subcorrientes que ha vivido México en años
últ imos, movimientos como el llamado
neomexicanismo ( a veces entendido
ambiguamente son estudiados a nivel particular
en los autores analizados en estos párrafos.

Es a la vez un punto de partida para entender el
arte contemporáneo de la posmodernidad en
México a partir de la pintura.

Como conclusiones de capitulo tenemos que la
investigación ardua que involucró la investigación
teórica arrojó conocimientos que ayudaron a
entender bien los conceptos básicos del
posmodernismo y sus antecedentes en la
posmodernidad, ayudaron a obtener armas en un
sentido filosófico que son aplicadas en las
aplicaciones de este proyecto de tesis en las tres
obras que se presentan en el capitulo cuatro. El
estudio del arte posmoderno abrió nuevos
parámetros de conocimiento y de asimilación
conceptual y visual que también son madurados y
adoptados para la realización de este proyecto y
sus aplicaciones y que además marca nuevas
vertientes de investigación para proyectos futuros
como lo es la teoría de Lyotard, y Jacques Derrida,
los conceptos de neoconstructivismo, y las teorías
de deconstrucción aplicadas a las artes visuales
para abundar más en el arte objeto, arte
encontrado y trash art. El conocimiento y La
apreciación del posmodernismo en la pintura
mexicana resultó sumamente interesante y de la
misma manera, un libro abierto para
investigaciones futuras sin lugar a dudas.
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Cuatro
ción y Realización

El compromiso por parte de un creador visual al
aíiordar una temática y un concepto es de vital
importan*: us debido a que sustenta su compromiso
con la cxei oión artística y con la misma sociedad.
Un artista visual, al ser codificador de mensajes
y discursos mediante un lenguaje, tiene el
comproniso de expresar propuestas
contemporáneas a él, contemporáneas a una
identidad ríe tipo ideológico, social y cultural.

Este proyecto de investigación titulado: "El
Tratamiento det Metal y la Pintura Aerográfica
en una Propuesta Plástica", reúne a la vez,
investigaciones parciales de índole científico,
técnico, teórico y práctico. Este capitulo engloba
so planteado en estos tres capítulos,
aterrizar :iolos en un proyecto pictórico que
consta de tres obras plásticas, partiendo de las
influenciéis técnicas, filosóficas y estilísticas, etc.
que se irfieren, se identifican, coinciden,
asumen, o simplemente se asimilan en la
propuestn, se justifica el uso de materiales,
soportes, técnicas y se les identifica dentro de
un parámetro histórico; así, de la misma manera
se abordí el contexto temporal, ideológico,
intelectu.il del lenguaje. Por otra parte se
describe de una manera muy sencilla la mecánica
de trabaje», investigación y producción para su
realización y posterior documentación.

4.1 Influencias Temáticas y

La relación de la obra de un autor muchas veces
se ve estigmatizada por el juicio de apreciación
que el observador pueda detectar o ejercer en
ella, llamóse público ó crítica; y bien puede ser
resultante de una buena o mala cultura o
educación visual de parte de ellos, de una
asociación abstracta o significativamente
acertada; ¡así las influencias en la obra de un
artista visual, difícilmente es acertada cuando
se traía di? definir su estilo. Los críticos de arte
insisten en detectar una u otra influencia,

103. Dubuffet, Jean The Cow with the Subtile Nose 1954

parecidos o desavenencias de un estilo a otro,
de un autor a otro; situación por la cuál,
ampliando el comentario del párrafo anterior; -
" influencias estilísticas, técnicas, filosóficas,
etc. que se infieren, se identifican, coincideiit
asumen, o simplemente se asimitqn en la
propuesta"-; Un artista visual se ve influid por
algún otro autor tanto por el gusto como por el
reto que implica su trabajo, en realidad las
influencias parten absolutamente del creador» no
de asociaciones posteriores y externas a éC Sin
embargo, ̂ después de un tiempo dé madurar el
estilo o la temática conceptual, e£ posible
detectar ciertas/similitudes úon autores,
corrientes p estilos. : ,

És importante hatér; acercamient$^'áúri c'm la
dificultad:.dé definir: posturas ideológicas,
intelectualesYo sensitivas para d&f&iírlas como
influencias. En éste caso, los orígenes cié esta
propuesta plástica, la conciencia creativa se
desarrolló ya hace unos años, en base a diversos
gustos de t ipo, literario y filosófico,
particularmente, lecturas de tas obras <$e:
Goethe, Witliam Blake, Friedrich H$Ulef!!it«
Schopenhauer, Soren A. Kierkegaard, Charles
Baudelaire, Friedrich Nietzche, Jean Arthur
Rimbaud, Miguel de Unamuno, José Ortega y
Gasset, Jean Paul Sartre, Simona de Beauvoir,
Albert Camus y Emil M. Cíorañ entre otros. La
inquietud en la búsqueda de identidad tegroarcft
la temática de estos autores; por una parte ,ei
romanticismo con Goethe, el simbolismo con la
llamada "poesía maldita", por otra las,posturas
filosóficas de Nietzche, el existencíaüsmo
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Sartriano y á amargura con la obra de E.M.
Cioran, tnvoUcrarUa necesidad de dominio del
ser propio i uspecto al exterior partiendo del
sentimiento particular de dominio interno.
Autores cpi:|||fvan esa misma ausencia de
certidumbís filie' se aborda y/o refleja en la
planeacion, i?jecución y concreción de la obra
propuesta en este investigación.

Este an£||ipi;!;;;gq;: .pretende de ninguna manera
asociarse cr>mo un ensayo que pudiese ser
descrj||í|¥o de- l§;;pf>ra de los autores señalados,
sino ||íamenté|(||jntos de referencia en la
gestación desdejp punto de vista temático e
ideotftfj|b(| dfí¿¡a propuesta conceptual de este
proyél|Éid'íi;|||esis a desarrollar en puntos
subsecuentes en este mismo capítulo.

Tampiícei se aborda este breve análisis en un
orden cronológico, debido a que las lecturas o el
backgrour^ ntelectual que se infiere con estos
textos, no se presenta consecutiva sino
aleatoriamente, así mismo, las llamadas
influe-ncias parten también de la critica parcial
que también s.e aborda en el texto.

Johann Wolfi^ng vjjpoethe (1749-1832), poeta,
novelis;t|^ t irari l lufgo y científico, es
pro:a§o|ifi:a fundamental de la literatura
aledaña, ¡;s también el más genuino
representant'2 del romanticismo alemán. Entre
finales del sig¡ÍXVijl y comienzos del XIX, escribió
poemas, obras teja|rales y novelas de entre las
que destaca Fag^o (primera parte en 1808;
segunda en S £¡32|^ina obra teatral considerada
como laliHlHor adaptación de la leyenda de
Fausto, persinaje que vende su alma al diablo a
cambio de conocimiento y experiencia.139

En la. |^Bi Í |^ | | | ¡or a la plenitud de Goethe
domirilblPÉíi Ml i ra tura alemana la escuela del
Sturm und D'ang (Tempestad y Empuje), grupo
poétj^|;|:fn =1 cual asimila Goethe el espíritu
de aniis|iféd jd y el de la nueva sensibilidad
romántica y crea en su alma al poeta de la
voluntad libre y de acción generosa que tiende a
procurar el tnunfo de la inteligencia, de la razón
sobre el a^st. Firme el padre en los propósitos
de hacer de Wolfgang un abogado, lo envía a

Wetzlar, donde iría a perfeccionar sus
conocimientos en Derecho, con la práctica
jurídica; allí es dónde concibe la idea de Wherter,
la novela romántica que iniciaría la fama del novel
abogado nacido para otros menesteres muy
diferentes a los de la jurisprudencia. 14°

En la lectura de las obras de Goethe se infiere un
romanticismo que se aborda desde un sentido
melancólico e incluso fetichista, de alguna
manera recursos que se abordan sutilmente en
la propuesta del capítulo cuatro de la presente
investigación, un apego al pasado y a lo imposible.

Por otra parte y remontándonos hacia la Inglaterra
del mismo s. XXVIII, nos encontramos con la obra
deWilliam Blake (1757-1827), contemporáneo de
Goethe; descubrimos en su vida y en su obra, un
mundo que corresponde a otra realidad: Blake se
aisla y se mantiene absorto a la miseria o la gloria
del mundo, pues intuye que la verdadera vida
está en otra parte, nos muestra con palabras
cuando no lo puede hacer con imágenes, o con
imágenes cuando no lo puede hacer con palabras.
Su vida y su obra estaban fuera de la realidad, al
punto que su salud mental es puesta en
entredicho, o más aún, la idea de que Blake fue
un visionario es expuesta en sus obras al

Fig 104. Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832),

135. "JohEii r t"'('. gariíi von Goethe " Enciclopedia Microsofti? fncartai'í en linea 2CQ1 http,
Í-Í& íWír tz , .'<:!'a. Edmée. " L Í literatura Lniwna, a trave-s de autgrcs selectas "Vigcsim<



capítulocuatroelproyecto

"conversar" con San Pablo, Hornero, Moisés
Virgilio y Dante y su colega John Milton.

El rechazo a la observación directa de la
naturaleza como fuente de inspiración le lleva a
BLake encerrarse en su mirada interior. De ahí
brota su i ¡bra, reflejo de una sabiduría inusual
que muestra la oscuridad de lo inaccesible. Para
Blake, sus visiones, que tuvo desde La infancia,
eran más reales que la realidad del exterior. Sus
figuras pueden parecemos extrañas y fantasiosas
con una e; iructura anatómica descuidada o unas
proporciones incorrectas, pero Blake nunca
corregía o que había observado en sus visiones
interiores que tenían, como el mismo afirmó
"proporciones de eternidad demasiado grandes
para el ojo del hombre".

Asi pues, Blake, con su gran intensidad visionaria
nos mosti:, en Los Cantos de la Inocencia, en
Los cantoí de ta Experiencia (en la que el creador
aparece cumo un tirano vengador que hace reinar
(a consternación y propaga el mal) su cosmogonía

, reflejada en muchos más de sus
f que parecen salidos de la Grecia
K visiones (y por tanto sus poemas) se
nuchas veces en cataclismos cósmicos,

luchas y uniones de titanes, en nacimientos
loses y matanzas terribles, epopeyas de

terror y éicLasis.

poemas,
clásica: s
resuelven
e

,-tr •

/ • •

Hoy en día se considera un poeta {en mychos
sentidos) moderno. Así pues no es de extrañar
que apenas tuviera seguidores en su época y que
nunca saliera de una vida humilde, sobreviviendo
gracias a su otra pasión, el grabado, que
complementaba a su obra literaria en una fusión
perfecta. Algunos autores contemporáneos han
redescubierto su obra y han tratado de analizarla
partiendo desde el punto de vista posmoderno*
De hecho, uno de sus versos dieron la patita y
sugirieron el nombre de un grupo de músicos
contemporáneos a nosotros llamado The Doors:
-"// the doors ofperception were cteansed every
thing woutd appear to man as it is, infinite K *t

(-"Si tas puertas de la percepción fueran
depuradas, todas las cosas se mostt^fían al
hombre como son: infinitas" ~>.141

En la propuesta plástica que se aborda ©n esto
capitulo, particularmente en el apartado terceré
donde se aborda una reconstrucción cronológica
de la trayectoria plástica se observa La influencia
de Blake, no solamente a partir de los títulos de
algunos cuadros, sino en la temática que se
aborda a partir de poesías que fueron escritas
por este autor.

John Milton, (1608-1674), fue escritor d©E siglo
anterior a Blake, y está considerada como uno
de los poetas más importantes de la literatura
inglesa. Su obra maestra, el poema épico El
paraíso perdido (1667) se basa en et i>asaje bíbiieo
que narra La expulsión de Adán y Eva del
Paraíso.142 El Paraíso recuperado (1671), su
continuación, describe cómo Jesucristo vence- #
Satán y recupera el paraíso perdido por Adán y
Eva.

En el caso de este autor la influencia parte de
sus concepciones filosóficas y de \m propuestas
que más tarde son abordadas en el presente
capítulo, se infiere una revaloración sobre la
inherente necesidad en el ser humano de creer
en atgo, el alguien, que también se plantea
temáticamente.

Con obras como Himno a ta humanidad (1791) o
Himno al amor (1791), El archipiélago (1800), El

Fio 105 WilMaír Slake. Autoretrato. Sin fecha

••. c . eidcn. w W .
tesra económica, Colección Breviario* del Poneio. México S t \W?

Vfl



elmetaltratadoylapinturaaerográfícaenunapropuestaplástfca

Fig 106 s Bíafcj Sin fecha

ÍSQZ) o Recuerdo (1803), Hypeñon (2
volúmenes 1/97-1799), Empédodes (1798-1799).
Friedrich Hslderlin (1770-1843), es identificado
como uno <i<= los más grandes poetas líricos
alemanes, cuyos escritos tienden un puente entre
las escuelas clásica y romántica. Su poesía,
olvidada rruchos años, fue redescubierta al
principio de! siglo XX. -.

La obra de NSrderting se caracteriza por una
intensa subjetividad, que se muestra más
digerible debido a la contención y al equilibrio
del clasicismo griego. Sus primeras obras fueron
himnos que exaltaron grandes idéales, para
abordar poste'"luí • • •— »nas clásicos en[los que

Fio 107 Friedrich Hálderlin (1770-1843)

la naturaleza es observada desde un punto de
vista panteísta, y finalmente abordando temas
místicos y simbólicos en los que es visible el
trastorno mental que lo va disminuyendo.

A la manera de la obra de Goethe, la obra de
Hólderling tiene tintes de un romanticismo
extremo, su obra es tan pasional como su propia
biografía: En 1796, marchó a Frankfurt para
trabajar como preceptor de los hijos del banquero
Gontard, y se enamoró de la mujer de su mecenas,
Susette Gontard, que fue la figura inspiradora de
Diotima, "la griega" de sus poemas y su novela
Hyperíon {1797-1799). De allí marchó a Hamburgo
donde pasó dos años y se empezó a desarrollar
su característico estilo poético. Posteriormente
viaja a Burdeos a trabajar con otra rica familia,
en parte atraído por conocer de cerca el proceso
revolucionario que Francia vivía, para dejarla en
1802 y regresó andando hasta Alemania donde se
entera de la muerte de Susette, ese mismo año
sufre el primero de sus ataques de esquizofrenia
que no le abandonarían hasta su muerte. En 1807,
tras haber pasado algún tiempo en un manicomio
de Tubinga, fue confiado a los cuidados de un
maestro carpintero local llamado Zimmer.
Hólderlin pasando el resto de sus días con Zimmer
tocando un desvencijado piano falto de teclas y
escribiendo versos incomprensibles que firmaba
como Scardanelli,

Francisco Hernández, (1947) poeta mexicano,
aborda en una de sus obras a tres personajes
alemanes que terminan su vida desgraciada y
trágicamente: Robert Schuman, Friedrich
Holderling y George Trakl, que tuvieron finales
similares aturdidos por la vesania, Hernández
escribe respecto a Hólderlin:

Ni gota de licor y yo te extraño.
Una garra de hielo me controla la sed de la
manzana.

imposible cantar, urdir lamentaciones,
si el hígado no flota en un vaso de alcohol
iluminado.

Yo soy el pararrayos de esta torre
y soy la llave y la puerta del infierno.
El río es un árbol donde las piedras cuelgan sus
espumas.
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Zimmer, ei ebanista,
abre La (Luga donde se enmarca la falta de
profundic.íid en los retratos.

Tu sueño está despierto bajo tierra.
Cuerdas electrizadas ondulan el estanque.
Bebo mi sangre porque el agua mata.
Mi erección es la envidia del buitre en la
veleta.

Así de triste y sobrio, lejos de la inconsciencia,
Navega tu deudor. Scarnanelli. -

Así hübia'ca Scardaneüi.w

Monedo ..w Tres Caras, Francisco Hernández.

¡..a obra da Holderlin permaneció casi ignorada
hasta principios del siglo'XXrSií descubrimiento
se debe a escritores carpo Rainer Mana Rilke o
Thomas Mann. En España influyó poderosamente
en la generación del 27, sobre todo en Luis
Cernuda, 51 encuentro corría- obra.de Holderlin
provoco La necesidad de releer a ios clásicos, las
posturas íxistenciales en su obra, y su vida
represen:an lo que posteriormente abordaría
Nietzche, y que influyen definitivamente como
una conciencia de identidad, al momento de la
creación plástica de la obra que en este proyecto
se presenta.

Dentro de las variadas, multifacéticasyprotíficas
abradeSorenA. Kierkegaard (1813-1855), coben
destacar r 'os, una El concepto de la Angustia, 144

aonde ex¡y:.ne la inanidad que provoca la angustia
y dónde nos habla de esa nada tan recurrente a
través de \a historia de IQ filosofía ejemplificada
en escritos de Friedrich Nietzche o en la obra
dei mismo Jean Paul Sartre, donde evidencia sus
ímpetus religiosos y existenciales, generando la
conciencie exist^nciaii^o^c}^4^Me_,jinpdQ, se
pondría a principios del s. kk én Francia. Otra
obra, que es característica de este importante
autor danés, es el "Tratado de la Desesperación"
145 en la que aborda el concepto de la
"enfermedad mortal*' <fañc{&;;é:$tet\c\ea debe
¡Dmarse ¡n un sentido especial; literalmente,
significa . n mal cuyo término, cuya salida es la

muerte, y entonces sirve de sinónimo de
enfermedad por la cual se muere, pero no es en
este sentido que se puede llamar asi a la
desesperación; pues, para el cristiano, la muerte
misma es una pasaje a la vida. De este modo,
ningún mal físico es para él «enfermedad
mortal». La muerte termina con las
enfermedades, pero no es en sí misma un
término. Pero una «enfermedad ffKHtai»* en
sentido estricto, quiere decir un mat que termina
en la muerte, sin nada más después de ella. Y
esto a la desesperación.

Así, Kierkegaard, representó un importante papel
en el desarrollo del pensamiento existencialista;
criticó lo absurdo que es inherente a la vida
humana y cuestionó que cualquier filosofía
sistemática pudiera aplicarse a ia ambigua
condición ¡humana. En sus tíbras fragmentarias,
Kierkegaard explicó que cada individuo debía
intentar un examen profundo de su propia
existencia. También escribió sobre ta$ paradojas
del cristianismo, y la fe f precisa;
reconciliarlas.146 ~"

Así es como kierkegaard, con sus
filosóficos y con esa necesidad paralela &t
aferrarse de alguna manera a lo divino, se asienta
también como una influencia en el concepto de,
la obra.

i . • * • - , - ( . •

f-ig toe SórcnA Kierkegaard (1

14:- <-»-ntí¡ . ;z "5T-íJBsqo •••'cicda ae Tros Cara?, « i - Ft pq^Lifcrvaa Vcxico D.F W»í
144 üjeitó ,-rtz* Seros/. F1 ••.mrppto rio ia*ngiR*ia. Fdifanaí Fondo da Cultura egonomlca. Cciecrinn ffrcvioro'niÉ'l Fondo.Méxlro O f '989.
T : iy¡i-j¡ !.G ; .f.^, S8r$p-Á 'YrifatíQ áe \a d*fS(?sporscton, f di comunica non, Barcctona, 19*í4 üorepumcro, cap lit, pp. 2&-3Í
H<i Átvira? V8fgfl E*ftÉc T.a ilteratura unjv^rsql fl través do autores selectos." Vigésima sciuntía cthnon. Ed. P^rrusi'México D.F. 1^93 p. Y¡
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La obra de Charles Baudelaire (1821-1867) se
inserta en Í.US inicios en tos últimos años del
Imperio de F anda, más específicamente en un
movimiento iliterario conocido por el nombre de
El Parnaso. EUe grupo de poetas tomaron nombre
de una revista t i tu lada "Le Parnaso
Contemporain". Reconocían como maestros a
Teophíle Gai-tier, Leconte de Lisie y a Charles
Baudelaire. Había entre ellos un espontáneo
alejamiento hacia la inspiración del
romanticismo. Baudelaire combinó los preceptos
del grupo parnasiano con el simbolismo. Vertió
las experiencias dolorosas de su vida en su libro
Las Flotes d?l Mal, fruto de sus diez años de
desorden, de miseria y de curiosidades
apasionadas. HU$ÍTÓ la poética con el reino de la
embriaguez ele los sentidos y una plenitud y
profusión antes insospechada.1"7

Baudeíaire recurrió a temas que con anterioridad
no habían sido aljordados en la poesía: la gran
ciudad y sus i abitantes, que viven en la penumbra
y en et abfcno, sensaciones, ptseérés, hasta
perversión, i icluso lo aberrante y lo repulsivo.
El alma de Baudetaire está dolorosamente
desgarrada por la contradicción de que la belleza
sea un presente de p ios^a l&vez , una amenaza
de seducción y de ruinan Este conflicto siempre
presente arn inó la visa del poeta. Las Flores del
Mal fue un lil ro que cambió la manera de asumir

Fig 110 Nietzche ha sido uno de los autores más leídos en las últimas décadas

la poesía en la Francia de fines del s. XIX, y la
temát ica sigue vigente hasta nuestros días y que,
de la misma manera también influyó sobre esa
sensibilidad en la que se gesta la producción visual
personal eñt fe <\996ty0897\ " • : M •

De ia misma manera que con Blake, la obra de
Baudelaire le da nombre a algunos títulos de sus
obras, siéndola .te,miy,ca .deisus^oesías:;j^
significativa para la realización de algunas
pinturas, principalmente en los primeros óxidos.

Hablar de Niezche (1844-1900), contemporáneo
de Baudelaire, nos remite a la crítica de la
ideología moderna. El Autor de Así hablo
Zaratustra, es un filosofo que a menudo vertió
sus estudios en formó de novela y relato.
Nietzche es uno dé] .los pensadores más
importantes del s. XIX, que ha marcado de forma
indiscutible ala cultura contemporánea pero que
en su época fue incomprendido, recién fue
reconocido a finales del siglo pasado debido al
interés que comienza a despertar en algunos
intelectuales. Su fama es mayor luego de su
muerte, pero también crecieron los debates
alrededor de sus teorías. En et Capitulo tres de
este proyecto, de ínvést^gaqón abordamos más. r \
ampliamente su obray su biografía, insertándola
como uno de los pitares de la ideología l

posmoderna.

?.-¿. :ü9. Ciarles .é e (1821-1867J.
r „„,

A.vc¡e,'. líSí¡- idtnee "La l-ían- •aves de autores setectos." Vigésimo secunda edic
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Fig. n i Rimbaud a! lado de Paut Verlaine Pintura de Henil Fantin Latoür. Sin
Fecha

El conocimiento y las reflexiones han aportado a
esta propuesta conceptual un punto de partida
importante debido a tas grandes incertidumbres
y vicisitudes en las que se arraiga, la necesidad
del estudio de identidad. Su obra: 1872: El origen
de la tra^dia. 1874: La filosofía en la época de
la tragedia griega. 1878:, Humano demasiado
humano. 1880: El viajero y su sombra. 1881:
Aurora. 1882: La Gaya Ciencia, 1883/85: Así
hablaba larathustta. 1886: Más alia del bien y
del mal, 1887 El AnUcnsto. Ecce Homo
Nietzsche contra Wagner. Genealogía de la moral.

El ocaso de los ídolos.*4*

Jean Arthur Rimtjaud (ÍP54-3 tignj fue un poeta
inmerso en'él simbolismo? ífurarite nfbreve vida
literaria fue identificado como-el enfant terrible
de lasjjtnjs francesas de finales del s. XiX. Poeta
^errsíWlji ií i^ftt iyo ¿ódtéfo'énrién&lrí Escritores
de, la talla de'Juan Ramón Jiménez y Antonio
Machado. En su obra Rimbaud ofrece una faceta
grave y cruel en la que reniega de toda conexión
con el, mundo, es el joven nihilista, que quiere
destruir la patria y la religión; escribe entonces,
con una sabiduría de estilo que nos conmueve
por su liberación. En su primer obra Le Bateau
Ivre (El careo ebrio), Rimbaud hace uso del
simbolismo como un recurso que lo aborda de
una manera inusual, convirtiéndolo en icono de
aspiración al abandono del mundo común y lo
dirige haca una contemplación deslumbrante de
la vida ultra humana y abrasadora. 149

Rimbaud escribió posteriormente solo dos obras,
Iluminaciones y Una Temporada en el Infierno.
Quizá previo que fracasaría, pero a pesar de todo
quiso ser el porta-estandarte de la expresión
parisina de su época, usando como recurso prosas
dolorosas. Con siniestra honradez dejó de escribir
a los 21 años de edad y se fue a errar por el
mundo. Desterrado en África, regresa a su patria
años después para la amputación de una pierna
y muere en París en los tiempos en que era
reconocida su obra en toda Europa. Lo valorabLe
de su obra, independientemente de su valar
histórico es que la temática, la inanidad, la fuerza
de su obra, contextualizándola en estos tiempos
posmodernos de fines-inicios de milenio, sigue
vigente; ya no como una muestra exacerbada de
identidad, sino, como realidad de conciencia a
nivel social. Al igual que la obra de Slake y
Baudelaire, también es recurrente la presencia
de Rimbaud, tanto temát ica como
conceptualmente a través del desarrollo |?lástico
que en este capítulo se presenta.

En el periodo de la ocupación anterior a la
Primera Guerra Mundial, el movimiento
existencialista es el centro de la atención
l i terar ia ; fue el f i lósofo danés Sóren A,

Fig. 112 Jean Paul Sartre por Henrí Cartler Bresson,

14B Herbé t Fray, Publicado «ft La muerte íte Dios y et f ia de la metafísica. Simposio sobfé Nietzstáie.
ytuveí cted de ArtesApftradaí ¿le Víena, 1997. México

toaría Edmée. "̂ Ls Bter&HiKí «mvefsal a través de autores selectos." Vigésimo segunda edición.

ofiair Letras ÜNAM y

;. México D.F. 1993 p-274.
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como base de la dignidad del hombre, hay un
fondo de fe en algo; cree en el hombre, sin que
esta creencia lleve una fe en Dios. 5artre en su
obra Et ser y la Nada (1943,) 153 expone su
pensamiento ontológico.

Kierkegaard y su joroba; Sartre y su ceguera.
Ambos son, sin embargo, seductores. El danés es
creyente y piensa que el hombre se realiza a
través del pecado y del arrepentimiento. También
Unamuno se anticipa en esto a Sartre. Kierkegaard
vive en la decadencia del hegelianismo,
explorando la "conciencia desgraciada" de Hegel,
que se deriva de la contradicción entre lo finito
y lo infinito. 154

Simoné de Beauvoir (1908-1986). Fue una
intelectual francesa vinculada al movimiento
existencialista francés, Beauvoir fue discípula y
compañera del filósofo Jean Paul Sartre. Destacó
por su lucha a favor de los derechos de la mujer,
pertenecen a su autoría: La invitada (1943), La
sangre de los otros (1944), Los mandarines
(1954), Memorias de una joven formal (1958),
Final de cuentas, Una muerte muy dulce (1972).
Entre sus ensayos cabe destacar Et segundo sexo
(1949), La vejez (1970) y La ceremonia del adiós
1981). 155

Kierkegaard (1813-1855) quien asentó sus
principios, que fueron desarrollados
postetiormerte por el alemán Martín Heidegger
(1888- 1976) y el español Miguel de Unamuno
(1864-1936}, tm su obra Et Sentimiento Trágico
de la Vida. 1í0

En la filosofía del existencialismo se definen
numerosas tendencias, entre ellas la religiosa y
la atea. Las cuna una problemática común, pero
cada una tiene su propio enfoque del
entendimienio de la vida. En la primera se le
otorga primen: -ía a la relación del hombre con Dios.
La tendencia atea considera al individuo como
único dios. I; itas concepciones, sin embargo, se
influyen mutuamente, manifestando la misma
preocupación por las penas del hombre,
proclamando los mismos principios éticos, y
experimentando las mismas decepciones en
cuanto a toso lo absurdo y privado de sentido
que hay en U vida. EL espíritu de pesimismo, y
veces tíejjg-issperación, caracteriza a todas las
tendencias dst movimiento existencialista.

El existencia .ismo estaba en el ambiente de la
época; pero hay que reconocer que el francés
Jean Paul Sartre (1905-1980), f i lósofo,
dramaturgo y novelista, es quien con su novela
La Nausea, e M938, se presenta como el principal
divulgador de la corriente. 151

Para los exis'.endalistas la inquietud primordial
es la existencia. Todos los filósofos, poetas,
dramaturgos,, deben de preocuparse
exclusivamente en lo actual y actuante,
desdeñando las aspiraefbñésKéetr:&ituro; El
hombre no debe sino pensar en el momento,
creando paia el momento. En la novela La
Nausea, se aprecia la originalidad del novelista;
ofrece una versión patética y fisiológica de la
"angust ia" , (que ya había abordado
anteriormente Kierkegaard),152 la reacción ante
el absurdo provocado por el vacío conciente, por
la nulidad de toda conducta ejemplar, pero en
su conciencia de pecado, hay un fondo de
nostalgia del bien; y en su adopción del absurdo

•.-.BWJW-'M

Fig. 113. Simoné de Beauvoir en París..

150 Alvarez, MT •»
151. ídem p.SlA
152 Krertegaar.' ">
153. Sartre, J w PE
154. "Simona (fe lie
155 ídem

s tur , tío autures selectos." Vigc ~

:a ú& <>i Angustia. Editaría! Fcntiti &'•.' O J I Í ^ J ecz-'
. a. Ed.Atidnza Mexicana. 1987

• ¡á Microsoft® Encartan en tmcd 2001 http~ ','encs

.r i . Pcrrúa. México D.F. 1993 p. ?74.
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Martín Heidegger (1889-1976) y José Ortega y
Gasset (1-SS3-1955) quien también es considerado
en esta corriente, aun cuando su línea de
pensamiento raciovitalista escapa en muchos
puntos de varios de los supuestos básicos del
existencialismo, son otros pensadores que han
contribuido considerablemente al desarrollo del
existencialismo.

Dentro de mismo movimiento, nos encontramos
con La ob"a y el pensamiento de otro francés:
Albert Camus (1913-1960), quien es la figura

Fig 114.. Mártir

fenomenología *-ti? tendal,

del sigla XX

Fundador de te denominada
ísadq/es más apsinates

l iteraria más importante posterior a S&rtre.
Argelino de nacimiento, y como Sartre* profesor
de fi losofía, y en ocasiones periodista. Sti
inf luencia en el existencialismo es muy
importante, y a pesar de que no aceptó que se te
incorporara entre los filósofos de esta corriente,
parte también del problema de la existencia, y
declara que la existencia es "absurda", que no
tiene razón ni finalidad y habla del hombre
"absurdo" como representante del hombre
conocedor de que todo es absurdo.156 Que han
abierto nuevas maneras de concebir la identidad
del ser que de alguna manera se intenta plasmar
en la obra que se presenta en este capítulo.

Para Camus, el hombre se pregunta: -"¿Qué razón
tiene la vida? "-, y al no tener ninguna respuesta
aceptable, experimenta un sentimiento hacia la
nada, (ya estudiada por Kierkeg&&rd en El
Concepto de ta Angustia), que procura aumentar
mediante la rebelión permanente^ contra ít>
irracional dé nuestro destino. Al hombre absurdo
le corresponde crear con toda independencia sus
propios valores, pero sin la esperanza de fundar
nada duradero, ya que todo vuelve a empezar
en casa momento.

Mxüanjpra
en 1942, es representativa de la época de gran
auge de la noción existencia lista del "absurdo".

disfruta de los últimos momentos de su vida por
que al ser condenado a la pena capital, se le ha
despertado la inteligencia y le ha revelado ta
índeferencia del mundo y entonces, sostenido
por su orgullo, ve con indiferencia la muerte,
resultando con esto, ser más fuerte que el
cadalso, y así, un héroe del absurdo.157

Camus publico en 1947 La Peste, dejó al mundo
una de las mayores obras literarias del siglo, y
un ejemplo de lucha tenaz y búsqueda honesta
de la justicia. Vivió muy aislado del resto de
escritores e intelectuales, incluso después de
ganar el Premio Nobel de Literatura, en 1957. La
Peste, texto que lo consagró como narrador y
que reorientó su pesimismo hacia otra dirección;
el nihilisEno,£lebía ser un,punto

:os "vjglsteitj segunda edición -£d'•Nafras» Mértoi'&'f;
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una sociedad más Libre y humana. Otro gran
escritor y di cLirtaturgo que abordó la temática
del absurdo en su obra fue Eugene lonesco (1912-
1994), como padre del teatro del absurdo con
obras como La Cantante calva, Las sillas y La
Lección.159

En la obra di, E.M. Cioran (1911-1995) filósofo y
moralista dti- origen rumano que escribió en
lengua francesa, cuya obra nihilista e irónica es
la de un pensador radicalmente pesimista.159

En Conversa jones con E.M. Cioran se percibe
estar en met lio de una sabiduría culminante y, sí
pudiera de> irse, casi def in i t iva. En estas
confesiones *••! autor expone con-lucidez e ironía
sus sempíterr ios gustos literarios y-sus admirables
fobias existe riciales y meta-filosóficas. Leer, en
consecuencia, este estallido de destructividad
es asistir «t la contemplación, estética del
pensamiento afó^sticoyVy^ántrastemaíic6vy
presenciar -simultáneamente- la abyección y la
vileza más íiruel de que es capaz la especie
humana en inste paso por este mundo.160

Tras cursar estudios de filosofía en Bucarest se
trasladó a Fr.anda para posteriormente elegir su
condición de ítpátrida, residió en este país hasta
su muerte. Su libro Breviario de podredumbre
(1949), primer texto escrito en francés como
desafío haca una lengua de adopción, es una
manera de mantenerse prudentemente a
distancia de su afectividad y de hacer frente a
La propensión a la exageración que estigmatiza
en todos ios comportamientos humanos.161

Sus otros ensayos, Silogismos de la amargura
(1952), La tsntación de emtifúWQ, la caída
en el tiempo (1965), Del fnfpfiyexjjgR$e dehgber:
nacido (1971), son otras tantas acusaciones
virulentas y metódicas contra las ideologías, las
religiones y las filosofías inventadas por el
hombre para justificar sLfextstéhetS^süyactos':
Convencido de la miseria fundamental de la
criatura humana, de la burla de todas las cosas,
ascético en extremo en su estilo y su pensamiento
tanto como en su existencia. Su gusto por lo peor

116 Eugene lonesco (1912-1994) es et Creador del teatro del absurdo

presentado como un "esteta de la desesperación
o un "cortesano del vacío", calificaciones que
recibió con complacencia irónica, ya que él mismo
se prestaba de buen grado a la auto caricatura al
describirse a sí mismo como un "sepulturero con
un barniz de metafísica", un "triste por decreto
divino" o un "mortinato de clarividencia". Otras
obras suyas son Ejercicios de admiración (1986)
y El crepúsculo del pensamiento (1991).16Z

EmilM Cloran (1911-1995)

15S "Eygeftt k i n f c o " En^iclooeuia MictfOSfrftG Encarta t í en linea 2001 Mtp'//encaíta.msri.f4 9 19?JViS(flfO
159 "t$>. Oofin * Enciclopedia Microstrfte Encartaren ii'r.ca IDOÍ http://encartd.nt$ft+-4*-^1S9f+í0íjD
160 PStz, Eiga. rixwercacicnes t-im E H. CÍDraru Traducción de Carlos MárczanD. Ed< Tíquets. BareetaiU
161 EM Ciora'' 3revi2riti de Pudredumbre. E. Tauros. Mddnt! 1985
162 P£tz, Hga. ['(Miversactofieí tan E.M. Cloran. Tfídut-cmn de Carlos M3n?ano. Cd, Tusquets.
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En palabras de Cioran -" El nihilista socava, el
místico eleva... ambos conocen y sienten esa
caída, solo que se resisten a ser consolados por
la filosofía y buscan en la metafísica, en último
término, el despliegue absoluto del ser."-.163

Uno de Los mejores ejemplos de esta comunión
entre nihilismo y mística está en el tratamiento
que hace Cioran de la idea del suicidio, de estar
agobiado y desesperado por un nihilismo absoluto,
el suicidio se presenta como una idea positiva,
de liberación espiritual, de camino a lo absoluto.

Así con este breve análisis entrecortado se
exponen los autores que de alguna manera
gestaron un punto de partida ideológico y
conceptual para la creación de la obra
plástica que se plantea en este proyecto de
investigación y que se ha venido desarrollando
desde hace unos años a la fecha. La temática
aborda la crisis de identidad filosófica, física,
intelectual, social, etc. y emplea como
herramientas la necesidad del hombre por
descubrirse así mismo, en la vaguedad, en el
sentimiento de nulidad espiritual, y de
confrontación en un mundo que siente, que
descubre y asume como hostil desde su
nacimiento. Son autores que han abierto
nuevas maneras de concebir la identidad del
ser y que de alguna manera esos
pensamientos se intentan plasmar en La obra
que se presenta en este capítulo.

4.2 Influencias Estilísticas

Nietzche escribe en Nuestra última gratitud al
arte en su obra La Gaya Ciencia: -"Si no
hubiéramos tolerado las artes ni ideado este tipo
de culto de Lo no verdadero, el conocimiento de
la no verdad y mentira universales que nos
proporciona hoy la ciencia, el reconocimiento de
la ilusión y el error como condiciones de la
existencia cognoscitiva y sensible no serian en
absoluto soportables. Las consecuencias de la
honradez serían la nausea y el suicidio". 164

Es difícil el entender como se genera en el hombre
la necesidad de transmitir conceptos abstractos

Fíg. 118. JennySaville. Figure 11 Óleo sobre lienzo 1998

mediante el arte; ya desde su primera obra, Bt
nacimiento de la tragedia,165 Nietzsche presenta
el carácter irreductible que se afirma entre la
vida y el logos, apoyándose en i& posición
antagónica entre lo apolíneo y lo tfionisiaco
descubierta en la tragedia griega. Ambos aspectos
de la cultura griega serán interpretaos por
Nietzsche como los aspectos constitutivos de la
voluntad de poder (vida). Por un lado, derivado
del dios Apolo que es identificabte 3$,$% artes
plásWist^-il1 #kprésíoif :sírrítíp^^a
dimensiónconforrríatiora {dar formal qüé's^fa
en toda la creación de las fuerzas vitales. Apoto
designa, por tanto, la definición^ la figura, ía
forma, el equilibrio' y4a medida; Pof^parle^'Aa
dionisiaco, cferivado de{ diOS Dionisios, señala et
fondo de dónde habría brotado la 'tragedia y
simboliza la experiencia dé inmersión en el
caótico y desmesurado devenir de la, vida; es
decir, la embriaguez en que se rompey sobrepasa
toda medida, forma o figura. Dionisios designa
así la falta de fondo de todas ías cosas, la
ausencia de fundamento, la misma raíz det
devenir vital y del abismo de gozo y horror al
que abre la vida. Nietzsche destaca que todo lo
apolíneo tiene como fondo lo dienisíaco y que el
olvido de este origen de toda forma o medida en
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lo desmesurado, de todo pensamiento en la vida,
determinó la decadencia que ha caracterizado a
occidente.

El abordar en su obra los conceptos de fondo,
forma y función el ar t is ta , patentiza su
importancia, yle;íayuda a asumir el compromiso
que tiene con él arte mismo y con su propia
sociedad; allí es donde se ve insertada su
realidad, donde el artista al ser parte de dicha
sociedad tiene que encontrar su justo lugar
privilegiado.

Así como se abordan las influencias temáticas y
conceptuales en este capítulo, las influencias
estilísticas corresponden directamente al gusto
del propio ar t is ta, de esta manera se va
generando su educación visual y las sensibilidades
que le acercan al arte.

Esta génesis de identificación se da a partir de
museos, literatura, catálogos de exposiciones o
en las mismas academias o escuelas de arte. El

rtg t tn . i_ta fjiutewss ae la «reacción artísLiua siempre abordarán una temática
que depende de los planteamientos en el concepto de la obra del pintor. Aquí
podemos observar a David Alfaro Siqueiros en su taller de Cuemavaca, Moretos,
conocido cono La Tallera.

estudio de los clásicos en primera instancia
educan al novel artista en el manejo de Luz, color,
contraste, proporciones y en última instancia en
el trasfondo, que Nietzche clasificaría de
dionisiaco.

Así como se abordaron las aproximaciones a un
ensayo de antecedentes temáticos y
conceptuales, en este análisis de "influencias
estilísticas", de la que se genera teóricamente
esta propuesta plástica, es necesario nuevamente
hacer hincapié en lo subjetivo que puede ser
catalogar de esta manera los antecedentes
impugnables en la obra de un autor, debido a que
estas influencias a menudo no son detectables y
se yuxtaponen eclécticamente en la conciencia
del creador con el transcurso de los años tanto
en el gusto como en el reto que implica su
trabajo; en realidad las influencias parten
absolutamente del creador plástico y no de
asociaciones posteriores o externas a él. Sin
embargo, y después de un tiempo de madurar el
estilo o la temática conceptual, es posible
detectar ciertas simil i tudes con autores,
corrientes y estilos.

Ya abordamos en el inciso anterior las
particularidades filosóficas y literarias que están
presentes en esta propuesta, el punto de partida
para la solución de problemas de tipo conceptual
de la que se genera La relación forma / forma
(Shape and Form) 166

Reafirmando esta conciencia ahora en un sentido
visual, que pudiera parecer más amable,
abordaremos aquellas presencias que pudieran ser
llamadas influencias estilísticas en el desarrollo
conceptual, temático, técnico y matérico de la
propuesta plástica que es el motivo de esta
investigación de tesis, partiendo de un punto de
vista tanto pictórico como visual.

En este punto, es importante remarcar que las
referencias que se hacen del autores o artistas,
no corresponden precisamente a un orden
cronológico sino, que esas llamadas influencias
aparecieron aleatoriamente, y significan que las
asimilaciones que de ellos se desprenden, se
dieron también de esa manera, justificando un
tanto la falta de orden en cuanto a las épocas en

156 Pon», Andrea is de la n. i d . GustaxoGill.
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Fíg 120. Mfchelangelo Merisi Caravaggio Cabeza de Medusa 65.0X 65 0 cms

que vivieron o viven estos. Así mismo, es
remarcable que las influencias que son meritorias,
son las que se desprenden de los textos que
acompañan cada cita, de allí el que no haya una
diferenciación de tiempo, ni dé corriente, estilo
o nacionalidad.

Ornar Calabrese en su libro El Lenguaje del arte,™7

establece una de las concepciones más completas

lenguaje y su compromiso.sertiiptitó, haciendo
un análisis desde las estructuras tifiguisticas mas
básicas aplicadas a la comunicación visual,
asentando así, nuevamente la importancia en el
com&rtfeltatftíét merísai&mif^^^fe^fcíarés. O
como también afirma >Lypta"KJí cuando/una idea
no es, o no puede ser expresada, no puede ser
definida como tai. ••

Al abordar la temática y el concepto el artista lo
hace de maneras diferentes: cuando aborda un
concepto recurrente, el estudio lo hace del
contexto, del teit motiv, y de los fines que busca;
o de otra manera al abordar conceptos globales
dentro de su propio marco estilístico, donde los
análisis son mucho más profundos y las influencias
se dictan a través de los años, con la madurez
intelectual y de la observación; de esta manera
este proyecto plantea y se replantea el manejo

conceptual de los materiales a usar y una
revaloración de la temática que ha estado bajo
investigación a lo largo de los últimos seis años.

Los antecedentes en el estudio de las influencias
en esta propuesta se remiten a años atrasan tos
marcos de la educación e investigación visual.

En la densa y proLífica historia del ar te
encontramos artistas pl| | | icOS qu$ han
contribuido, por sus conquistas técnicas, a
acelerar su evolución natural. Entre ios artistas
que han pisado a fondo el acelerador, los
historiadores señalan con el dedo a GiottOj
Masaccio y Caravaggio (1573-1610), quien logró
desnudar a sus modelos psicológí<£amente sin
renunciar, a la espir i tual idad. Sus lienzos
muestran un mundo entre místico y lascivo. *•*

En los trabajos de Michel Angelo Meriss!, mejor
conocido como Caravaggio, se insinúa» además
del dibujo y el color, un tercer elemento, la luz,
que ilumina, en ocasiones de forma violenta,
cuerpos, manos y rostros de personajes bíblicos,
mitológicos o mundanos que el pintor enmarca
en espesas sombras. Caravaggio siguió de cerca
la obra de Rafael y Miguel Ángel, y bien supo
distanciarse de ellos para no influenciarse
demasiado y hacerse así, un lugar más que
merecido, entre los grandes pintores.

El artista marcó el final del manierismo formá||s|a
e introdujo la realidad y la naturalidad en la
pintura, un camino que seguirían un sin fin de

Fig. 121. En esta obra de Caravaggio podemos observar el uso temática
religiosa, en este caso de San Tomás, que también le da titulo a la obra.

lf>7 fatobrfse timar. El Uen
' . 4i ' ' . - . ' . Cara*

..." .'.iá*. ¿*-:

i te . Ed. Raidos, üwirelof» 1997.
c¡m Rivers-ae. Coleeafin l,tis Cramírs Mar-Sirsa di
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pintores, entre ellos Ribera y Velázquez en
España.

Pintor excepcional debido a que sus obras no son
precisamente abundantes. Los especialistas
calculan que sólo entre 20 y 30 lienzos se pueden
atribuir con toda certeza al pintor de origen
mitanes. El estudio de La historia del arte en las
aulas de La Escueia Nacional de Artes Plásticas
d f i a Universidad Nacional Autónoma de México,
ampliarían la visión de la importancia de la
documentación y de la educación visual; las
referencias de artistas, como Hieronymus Bosch,
Pieter Brueghel The Older, Caravaggio, Goya, el
expresionismo alemán, autores de la talla de
Picasso, etc, marcaron una huella imborrable que
tarde o temprano se encontraría en La
maduración de los conceptos en su contexto, y
de los que se tomaron ciertas particularidades
de su Erabajo que de alguna manera han influido,
quizá no tanto en el manejo de contexto, forma
o contenido, sí no en el desarrollo de una
educación visual propia.

En U pintura mexicana encontramos a dos
autores que tanto por sus composiciones como
por el dibujo y la manera en que trataron la luz,
es importante mencionar, ellos fueron Saturnino
Herrán y Ángel Zarraga, contemporáneos de Los
muralistas de principios de siglo en uri principio,
fueron artistas que no gozaron del desarrollo al

Fig. 122.. Ángel Zarraga La dádiva. 1910

Fig 123. Saturnino Herran, Los ciegos Óleo sobre lienzo. 1910

que apuntaba su obra; Herrán estupendo
dibujante muere a los 27 años, dejando
inconclusos proyectos muy ambiciosos dentro del
muralismo y Zárraga autoexiliado en Europa, no
se desarrolla completamente ni aquí ni allá.

Dentro de las visitas tempranas efectuadas al
Palacio de Bellas Artes, el mural de Siqueiros "La
Nueva democracia" fue una de las primeras
experiencias que marcaron una influencia
plástica, de la que se desprende el interés de
conocer materiales y los sistemas de trabajo
plástico.

Én su libró "Como sé pirita un mural" Siqueiros
ys^ptrntabá anécdotas áef comb contenida surgí?
la inquietud de utilizar estos "nuevos" medios
para la realización de un mural en la Chouinard
^ l^pBl .Fpt .A;^^ Los ^ig^le-s. en -1 .9^ |u^ í | í k
fue invitado a hacer una práctica colectiva de
pintura mural en el propio edificio.169

Siqueiros apunta que ante la incertidumbre de
saber como podía reaccionar una capa de cal
sobre la superficie de concreto le hizo consultar
al arquitecto austriaco Neutra (quien fue el autor
de los edificios de La escuela antes mencionada),
el cual le confirmó que los arquitectos de su
generación habían vivido un periodo de la historia
en la que la pintura mural era inexistente,
explicándole las características de los materiales
que a fin de cuentas le convencieron no eran la
mejor opción para el trabajo tradicional de la
pintura del fresco, para su realización; motivo
por el cuál el artista decidió investigar los avances

169 q.iHrí^. David Alfnro. Come se

Jí- "
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de la pintura industrial en los Estados Unidos, un
país de un desarrollo de tal magnitud, que bien
podría ofrecerle nuevas opciones a sus
necesidades; así fue como descubrió que la
pintura con la pistola de aire o aerógrafo habían
sustituido a la brocha tradicional en la aplicación
de pintura en automóviles, refrigeradores, carros
de ferrocarril, muebles, etc.

De la misma manera se dio cuenta, que algunas
partes de detalle eran pintadas de manera
mecánica, y que algunas nuevas herramientas
tales como el mismo aerógrafo, el lineógrafo y
el pantógrafo comenzaban a ser aceptadas como
los métodos ideales de trabajo.

Así como Charles Burdick (ver capítulo número
dos) se enfrento con el rechazo, Siqueiros
comenzó a tener dudas respecto a usar la pistola
de aire o no. Después de muchas dudas y mucho
dilucidar, decidió usarla en su nueva obra mural.

$ique,irps manca la, pauta* primera, para usar
materiales pictóricos e industriales no
tradicionales en la plástica moderna de las
décadas de los 40's y 50's no solo en México, sino
en Estados Unidos, influyendo de una manera
técnica, o por lo menos, abriendo los parámetros
de algunos de los precursores del expresionismo
abstracto norteamericano como Jackson Pollock,
al dar algunos talleres de experimentación visual
^..plástica,en Nueva York y,Los., Angeles, aunque
los críticos norteamericanos se encuentren
reacios a aceptarlo.

Apartándonos un poco del comienzo del uso del
aerógrafo por Siqueiros, y centrándonos más en
lo que nos implica la presente investigación, nos
encontramos con que muchos de los antecedentes
directos de esta propuesta de trabajo pictórico
parten del desarrollo en el campo de la aerografía
y del dibujo a partir de 1989, abriendo un abanico
de posibilidades en la expresión representativa
de conceptos visuales. Sin duda una de las
pa/ticu.la,ridades fíe Siqueirps que rqás ha influido
éniá^ propuesta plástica que se ha desarrollado
desde 1995 hasta la fecha y que en este cuarto
capitulo se aborda, ha sido la alternatividad de
los materiales no tradicionales.

170. H.K. Gigar tiene su horciepage en httrt- ' /www g]ggr corfi

Por otro lado y más recientemente ert Europa
nos encontramos con artistas de la taUa ííe H,R.
Giger, que ha aplicado su arte aerográfico en
proyectos para cine como: Alien the 8th
passen$er, Dune, Poltergeist il, Species, Salmón
Forever, etc. Giger que se apoya de la literatura
fantást ica ha abordado una temática de
decadencia y misterio;170 este sin duda fue uno
de los primeros contactos y encuentros con el
aerógrafo.

Las técnicas de Giger abordan sobre todo el uso
del aerógrafo y lápiz sobre papel o lienzo, el
medio que generalmente usa es la tinta, y se
caracteriza por una obsesión dibujística que ha
tenido mucho éxito entre las generaciones
jóvenes.

Así, otros autores que desarrollaron su trabajo
con este instrumento fueron descubiertos al pasar
de los años en el desarrollo profesional como

Fíg.. 124. David Alltllu a<.|Uel Oi UiU iti pniuw ui mu paia ut i(.utuju-iu
de La Nueva Demnciccia en el Palana de Bel'aí Ates de ta Ciudad de
México.
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Fig 125 H lí fiigtífi É*9 realizado algunas portadas para producciones de grupos
de música, nitro proyectos para ctros a: listas esta este para Emerson l.ake and
Palmer.

ilustrador a partir de 1990 como Mark Fredrikson,
Hans GottfHed Helnwein, para la realización de
ta tesis d® licenciatura, y un regreso ai estudio
de los maestros clásicos de la aerpgrafía como
Vargas y Petty.

Un artista inmerso en las artes decorativas es
Patrick Nagel, quien trabaja el aerógrafo de
manera muy diferente, pero no por ello menos

completamente decorativó"ilüstro laswpóHacfas
y los interiores efe revistas; como Play Boy,
Esquire, etc. presentando figuras femeninas
semtdesmídas con tonalidades opacas y usando
et color^ojfio masa enfatizandó solo los rasgos-y
los volúm&hes y sombras corr alteraciones con
gamas dei-^nísmo color. 171

y Javier Marín, el primero pintor, y el segundo
escultor. Estos dos jóvenes artistas que no
sobrepasan los 40 años de edad, retoman el
clasicismo posmoderno del renacimiento y
regresan a una figuración estética que se había
abandonado desde hace más de 100 años.

En Cortázar (quien nace en la ciudad de México
en 1962), encontramos un dibujo volumétrico,
clasico, centrado en la figura humana
(principalmente en los torsos desnudos masculinos
y femeninos). Cortázar trabaja exhaustivamente
el grafito, encáustica sobre tela, óleo, etc. Estas
técnicas combinadas no ocupan un primer plano
ya que, finalmente están al servicio de ese dibujo
potente y determinante que domina la situación
plástica. Por eso su materia es ligera y. permite
transparentar la imagen dibujada.

Cortázar privilegia en todo momento a la línea
sobre el color. Por eso trabaja con gamas de
tonoalidades ocres y sienas terrosos que lo llevan
a la concreción de obras prácticamente
monocromáticas y de un gran rigor compositivo.
El sentido volumétrico de su dibujo le da una
características escultóricas, como si invadiese la
tridimensionalidad del plano mediante relieves
virtuales de gran intensidad espacial. Artista que
nos muestra esa renovación del arte ecléctico
dentro del posmodernismo*

Cortázar en una entrevista con Edward M. Gómez
nos comenta , "La vida se basa en la creación,

No ü»a iftfíuencia pero si una gran identificación
hay con dos artistas plásticos: Roberto Cortázar Fig,. 126. Patrick Nagel,. Shang Hai. acrílíco sobre papel., 1992..
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destrucción, renovación o redención". Algunas
veces el tira por la ventana de su estudio en el
séptimo piso, pinturas casi terminadas, las
recupera e incorpora en La terminación de las
mismas, las manchas y raspones que sufrieron.
al preguntarle si este vigoroso aspecto de su
técnica para pintar le añade cierta expresión
melodramática al sabor de su trabajo, él dijo muy
entusiasmado, después de cierta reflección "Vale
la pena. He encontrado que en el ciclo de la
creación y destrucción se obtienen algunos
poderosos valores estéticos".172

Por su parte Javier Marín, que a últimos meses
(septiembre del 2001), presentó una exposición
en la iturratde Galtery de Los Ángeles conformada
por una docena de esculturas realizadas con
resina y con bronce, se alejo del uso de la arcilla,
material que eran una constante en su trabajo,
para comenzar a utilizar estos nuevos materiales
con los cuales el ha estado combinando y
experimentando. *

Fig.. 128. Javier Marií! presentó en los Ángeles a principios de septiembre, stí
última exposición individual; aquí podemos observar una de sus Obras titulada
Puerto Cornos 2001

En sus esculturas ei trabajo con el cuerpo se
vuelve evidente, como así lo demuestra, Puerto
Cubos, una obra que consta de un panel formado
por 21 cubos representando cada uno de ellos
una parte diferente del cuerpo. La nariz, la boca,
las zonas genitales y los ojos emergen desde estos
cubos transformando la materia en una nítida
imagen, las cuales tienen fuertes características
fotográficas. Cada uno de estos cubos parecen
ser el resultado de una fotografía sacada con un
macro tens, permitiéndonos ver ínfimos detalles
que se adueñan de una textura y una expresión
que logran, a su vez acentuar i%te efecto
fotográfico. r "•

La fuerza y el movimiento es una constante en
sus esculturas. Es interesante ver como Marín
logra esculpir estos cuerpos o partes del cuerpo

Fíg 127 Roberto Cortázar. SerielV Practica de fé. 1999.

172. Entrevista de Edward V. Gómez con Efebcrto Cortázar Ct Ur
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con una tjcrvca nucaz y tradicional a la vez,
permitiémloriui establecer diferentes diálogos.

Después ya comenzado el trabajo con los óxidos
e interactuando este material con las técnicas
aerográficas el encuentro con la obra de Rafael
Cauduro (1950) se da en la exposición "De
ándeles, calvarios y otras calamidades" montada
en ei Palacio de Bellas Artes de la Ciudad de
México &n 1995.173

Confrontar la creación de Rafael Cauduro es
sentirse involucrado en el espacio de La obra. Lo
consigue por dos medios, su realismo y su
concreción espacial. Cauduro se mantuvo en los
años 70's pintando figuración cuando esto en
México suponía un pecado mortal, según él mismo
confiesa. La ideología y propuestas abstractas
eran un dogma entonces, pero él creyó
intensamente en ío que hacía. Su obra siguió una
evolución expansiva de la pintura afirmando un
nuevo espacio, un pictoespacio.

Otra de las impresiones que las piezas de Cauduro
aportan resultan de su ámbito técnico. La técnica
puede abordarse de dos maneras: Bien como una
cuestión metodológica del quehacer propiamente
artesanat, o acopiad a una razón estética, de la
que surge una perspectiva hermenéutica. En el
mundo griego, el arte era entendido como
"techne", aunque el sentido que Gadamer
considera en este vocablo no es -técnica- como
mero hacer o producir "...sino la capacidad
espiritual de idear, planear, bosquejar; en suma,
el saber que dirige et hacer". Se trata, en
definitiva, de interpretar la técnica en el arte
no solo como una actividad física y mediadora,
sino lambién en función de s¿j relación con el
pensamiento estét ico. Existe una intensa
correlación entre técnica y estética. En la
práctica artística congruente, la técnica sigue a
La idea y se ajusta desde ésta. El producto
art íst ico verdadero se configura desde la
dim&riSlóf* comunicativo-expresiva que resulta
vertido en una técnica, y en donde se establece
una íntima relación entre mensaje y técnica,
entre el *daeÉr* y el "hacer". Y no al contrario,
la utilización de la receta técnica, la imitación
de viejas fórmulas, el manejo virtuosista, por

más que el público común valore la realización
técnica como arte en sí mismo. La técnica,
entonces, aparecerá como La resultante entre la
expresión congruente con el tiempo en el que se
vive, y acorde con la idea que se comunica.

Cauduro domina sus materiales y utiliza cada
efecto formal con absoluta efectividad visual. No
trata de pregonar el uso en sí de la técnica, de
Las recetas matéricas o el manejo virtuosista del
claroscuro, la composición y otros elementos
plásticos. Su técnica deriva de un propósito
pragmático y coherente, además de efectivo, que
le lleva a este tipo de representación. Con la obra
de Cauduro, se tiene una aportación más allá de
la técnica qué despliega y lejos del manejo
hiperrealista representativo.

En una entrevista de Víctor Sosa a Rafael Cauduro
para el periódico La Jornada, contextualiza a este
autor en el posmodernismo debido a sus citas:
Delacroix. Velásquez, la pintura barroca, el
renacimiento, etc. Cauduro nos expresa: -"Pienso
que la posmodernidad no la escosemos: nos cayó.
¿Por qué nos cae? Porque de alguna forma
venimos de un periodo que se agotó, de ese
paradigma de la Ilustración por aceptar a la razón
como modelo de absoluto; lo que nos vendió el
siglo XVIII fue un concepto que generó una
enorme fe, que elaboró una gran cultura y que
creó un momento histórico con la idea del
progreso -avalada por et arma de la razón-; de
pronto ese progreso, así como fue una gran
palanca para et desarrollo, también fue una gran

Fig 129,Rafael Cauduro, El Cristo de Holbein Mixta sobre lienzo. 1995

173 Cñtnlcsodc bxposición "De ángeles, calvarios y otras ctilamidaatu" ed. Vid. México 1996
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falacia; creó una gran abundancia pero a un costo
enorme, y ta nuestra es la primera generación a
la que le pasan la nota de esa abundancia, de
esa idea de progreso, que nos cancela una enorme
expectativa; o sea: ni progresamos, ni se acabó
ta pobreza y el hambre, ni todos vamos a ser
felices y a vivir entre robots sin trabajar, y sí
nos enseñó la otra cara: los ríos contaminados,
palabras tan raras como ecología o smog,
etcétera. Entonces, esa generación de la
posmodernidad, evidentemente, tenía que
reaccionar con violencia; artísticamente, la
última fase de la modernidad también fue de
una exigencia absurda por una intetectualización
brutal; el artista esperaba elaborar códigos tan
sofisticados que se necesitaba ser una compañía
de inteligencia, para entender una obra -había
que creer y después ver la obra, al revés de Santo
Tomás-, lo cual quería decir que tenías que
romper con cualquier tradición. Creo que las
grandes vanguardias se componen precisamente
de eso, de grandes rompimientos" -,174

Así, el uso de los materiales es muy importante
en su obra, sin embargo sería importante discutir
cuáles son los límites pictóricos; sin embargo,
hablar de pintura es un término más puro que
una respuesta a un análisis de tipo teórico. La
pintura está precisamente en la experimentación
formal y con los materiales. "- donde sí
introduzco una nueva dimensión es al
proporcionar una vida cruzada a los objetos; la
pintura siempre está narrando a personajes-
huella - los objetos creados por el hombre, que
de alguna manera son su huella: ladrillo, madera
de puerta, hierro fundido, placa de lámina, lo
que sea-; y en ta representación de ta obra, lo
que hago son personajes aparentes: aparentan
una fotografía, un cartel, una pintura, o sea,
cito, igual que estoy citando un ladrillo... - " .1"

La obra de Cauduro ha tenido vigencia desde que
los paradigmas de la pintura abstracta se vinieron
abajo a finales de los años 70's y principios de
los 80's. El concepto en el manejo de los
materiales, la temática, los formatos y materiales
han sido madurados y asimilados en esta
propuesta que se muestra en el presente proyecto
de investigación. El autor parte de la cita

f73 Cai*loii.o «te Exposición "De angeles, calvarlos y otras catamléea-
' ' y •' - " " ' > • ' ifael Cauduro La Jornada semanal. L
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pictórica a la cita objetual, matérica -" Y habría
todavía otro paso: cuando verdaderamente lo
que ves, es: esto es madera y esto es metal y
esto es óxido; entonces, ¿me quieres engañar o
no? En ese momento, la mentira se vuetve un
juego. Mientras haya un juego de expresión del
deterioro, - el deterioro precisamente de tos
objetos comenzará a jugar en forma inversa a
como nos ocurre a nosotros: cuando nacemos,
empezamos a morir; perof curiosamente,
nuestros objetos nacen muertos: cuando
construimos una casa y le damos tú úitima capa
de pintura, ésta es aséptica, no hify vida, pm%t
su deterioro te da vida, ta casa empieza a obtener
su historia; ése es el objeto que estoy
expresando, cómo va en sentido inver$Q a nuestra
realidad. Y lo importante es saber que esa
asepsia está siendo vencida por ta mttffatezxi.
De alguna forma, sabemos que todo regresará a.
su orden.n -. 174 :

En la influencia del caso preciso de la obra de
Rafael Cauduro, existe cierta ambigüeííad, tal
pareciera que el hecho de trabajar algunos
materiales y técnicas similares, encerraran la
obra de un autor como copista o definitivamente
influenciado por otro. Las analogías del trabaja
que se presenta como propuesta en esta tesis y
la obra de Cauduro resultan definitivamente
circunstanciales, las temática, los conceptos y
los recursos de deslizan en maneras diferentes y
la búsqueda es otra.

Así, la misma manera en que un joven artista se
encuentra con la obra de un autor, se enctieñífa
con otros que van inclinándolo hacia la conciencia
de significados asociados con el pensamiento
intelectual de uno mismo, lo que sucedió con la
exposición "Las Bodas del Cielo y <iet Infierno"
de Arturo Rivera en el Museo de Arte Moderno en
la Ciudad de México también en 1995. Donde ftos
muestra una crudeza del misticismp'del cuerpo
físico relacionándolo directamente con iconos
que bien corresponderían a rittmies ancestrales,
haciendo recurso de temáticas medicas nos
muestra una decadencia que se presume efímera.
En el capítulo anterior hicimos referencia a la
temática de su obra específicamenteáe una serie
de obras que presentó en esa exposición cuyo
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título fue wLa historia del Ojo", que retomó de
un clásico de la literatura erótica de George
Batafüe. El hecho de emplear títulos de esta
índoie que no tengan ninguna asociación directa
con su trasfondo original hace que el espectador,
si conoce estos textos, quede predispuesto, y a
la vez decepcionado de lo que puede llegar a
observar en una exposición con un t í tu lo
demasiado especifico y que no aborda el contexto
original. En el emú del nombre de la exposición,
sucede lo mismo, de la misma manera el nombre
fue tomado de una de las obras maestras de
WiUiarrí Blake, que no solamente desarrolló sus
visiones en un orden literario sino también
visual.175

Arturo Rivera pintor incansable, crítico de fuertes
convicciones, artista temperamental que trabaja
con técnicas tradicionales que son producto de
una fuerte formación académica, después de vivir
en Nueva York y Alemania, regresa en 1981 a
México a exponer en el Museo Universitario de
Ciencias y Artes de la Universidad Nacional
Autónoma de México, exponiendo desde entonces

en importantes galerías y museos como el Museo
Carrillo Gil, Museo del Chopo, Galería de Arte
Mexicano y en el Museo de Arte Contemporáneo
de Monterrey (Marco) donde fue finalista del
Premio Marco y presentó una exposición
individual. Su compromiso con la manufactura,
el cuidado del dibujo, la pincelada y los acabados
son algunas de sus virtudes.176

Dentro del arte contemporáneo internacional,
encontramos el trabajo de algunos expresionistas
ingleses muy reconocidos, como Jenny Saville ella
es Inglesa, su obra en muchas ocasiones
autorretratos, representa el regreso a la
figuración semi-abstracta en el manejo del color,
muy al estilo de Lucian Freud, quien recurre
también mucho al retrato. Freud, también inglés,
fue a la vez amigo y contemporáneo de Francis
Bacon. De estos dos artistas, en los que la
plasticidad de su obra figurativa es expresionista
se rescata a nivel de influencia el dibujo que
delinea su pincelada, las poses y la iluminación.

Ya asimiladas las inercias, fuentes o influencias
directas e indirectas del dibujo y en determinado
momento de las temáticas y los conceptos, dentro
de los antecedentes matéricos por su asociación
directa con la propuesta plástica que se expone,
y que a la vez han sido motivo de estudio,
encontramos que el uso de los metales en las
artes visuales ha sido a lo largo de su historia,
recurso absoluto, o casi absoluto de la escultura.
En 196S la galería Gibson de Nueva York, presenta
bajo el título de Antiforma, una exposición de
trabajos sin ninguna configuración objetual rígida
ni definida. La Antiforma no es un movimiento
norteamericano aislado, sino análogo a lo que en

Fifi 130 Arturo Sivera Stafaatmater. 1993.. Óleo sobre madera 120 0 x 80.0
cms..

Fig 131.. Arturo Rivera. Ejercidos de la buena muerte. Óleo sobre Lienzo 2000

175 Artuf!> Rivera Editado p o r u ñ e o Financiero ierf in. 19S4.
*7S. Arturo Rwfra Editado por Grupo hgar-aern Serfin. 1994.
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Europa se da a conocer como Arte Povera y que
mantuvo fuertes interconexiones con el arte
procesual, el arte ecológico y el Land Art. En
líneas generales estos movimientos suponen una
reacción tanto hacia el formalismo tecnologicista
de Los neoconstructivistas como a la imaginería
consumista del Pop Art, corrientes con una fuerte
implantación mediática durante la década de los
60's. Así mismo traen consigo una recuperación
del Arte Matérico europeo, cuyos autores como
Antoni Tapies o Alberto Burri, entre otros,
empleaban materiales humildes o de desecho
introduciendo los mismos en la superficie de La
tela.

Antoni Tapies, quien hace su exposición individual
en 1950, con paisajes fantásticos y oníricos; no
es sino hasta 1953, después de haber conocido el
Informalismo en París, que inicia sus creaciones
caracterizadas por la importancia otorgada a la
materia, la monbcromía y el esgrafiado.

El diálogo constante con la cultura oriental nutre
la práctica de Antoni Tapies, quien, en su interés
por el objeto simple, pobre, elemental, se acerca
a la esencia de la filosofía budista zen. La noción
de vacío reviste particular importancia en su obra,
y Tapies busca mecanismos aptos para sugerirlo.

Mezcla el óleo con mármol pulveriza¿:o y tambic-r
incorpora tierra, arena, cenizas, paragenciat uro.
matriz uniforme, que se convierte en el tema de
su arte. Entonces, sus obras devienen en muros,
que sugieren múltiples lecturas, indicadas así por
el art ista catalán: "Separación,
enclaustramiento, señales de huellas humanas;
sensación de lucha, de destrucción, de
cataclismo, o de construcción, de surgimiento,
de equilibrio; restos de amor, de dolor, de asco;
silencio, muerte, desgarramientos y torturas,
rasguños, raspaduras, destino de lo efímero;
sugestión de la unidad de todas las cosas".177

El neodadaísmo, con sus intervenciones
fuertemente contestarías, también hizo un alarde
de imaginación a la hora de emplear materiales
poco comunes, pero ambas corrientes terminan
por negar las propiedades de la materia
construyendo con ella un algo diferente, un
objeto reconocible como una obra de arte
terminada y concreta.

De estos grupos quizá el más lúcido y también
más conocido es el reunido en ítaíía bajo el

a.

i

Fig. 132 Ludan Freud Mujer desnuda dormida, Óleo sabré lienzo. Sin fecha. Fig. 133. JennySaviíle Propped. Acrilico y Óleo sobre Lienzo 1992

177 ' - . - .\. : poligrafa. Madrid 199J
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concepto de pavera (pobre), Celant lo cataloga
hacia 1969 y lo exhibe por vez primera y de
manera conjunta en el Museo Cívico de Turín,
consagrándose internacionalmente durante la
primera documenta de Kassel.178

S. Marchan Fiz opina que es un concepto amplio,
referido a una nueva modalidad del arte objetual.
El término viene condicionado por el uso
frecuente de materiales humildes y pobres,
generalmente no industriales, o por las escasas
informaciones que estas obras ofrecen. Es una
manifestación más próxima al assemblage, funk,
ambientes neodadístas, happening, minimalismo
que al pojsobjetiva. Los artistas que formaron la
tendencia püV#ra son: M. Merz, J. Kounellis, G.
Anselmo, G. Paolini, P.P. Calzolari, G. Zorio, L.
Fabro, ?. tecali, Boetti, M. Pistolleto, G. Penone
entre otros.179

Jannís Kounellis, presento a principios de
diciembre de 1999 la Exposición Jannis Kounellis
en México en el Templo de San Agustín, exposición
organizada por el Museo Contemporáneo de
Ciencias y Artes de la Universidad Nacional
Autónoma de Móxico en asociación con el espacio
inaugurada--n 1999 (MUCA -Roma).

En el piso de la nave central se encontró una
serie de "casas rudimentarias" de gran tamaño,

hechas con piedra volcánica negra, construidas
sobre unas vigas de hierro y semicubiertas con
tela de manta; esparcidas en torno a estas casas
se encuentran diversos trípodes gigantescos,
también construidos con vigas de hierro,
semejando una especie de cruces truncadas y
caídas. En dos de las capillas, inmensos libreros
guardan jaulas de pájaros y costales de yute
perfectamente doblados, así cómo rollos de
gruesas láminas de plomo que semejan a esa tela
plateada que se utiliza para la fabricación de
bolsas de dormir y cubiertas de autos. En otra
capilla, a cuya entrada se encuentra una enorme
reja, también construida con vigas de hierro,
descansa un trípode más. En el altar principal,
una descomunal viga de madera en forma de cruz
pende de una cuerda y, en su pedestal, un costal
yace atravesado por un machete.

En su obra nos revela también la necesidad de
entrar en contacto con el mundo real y de tener
una relación con la fisicidad del espacio le llevan
a salir de los límites del cuadro: "salir de los
límites de la representación, ocupar físicamente
un espacio real e imprimirle un orden formal,
una medida humana". Volviendo a la naturaleza
se siente al mismo tiempo partícipe y artífice
del mundo,180 ; ~-«.

Fig, 134 Antoni Tapies Bastidor cubierto con plástico 156fi
135 Jannis Kounellis Tiji-ras cotallo, tibra exjucita ^n \¿ gaiciu Acó de Los

178. Jannfs Kcun<
Í79. toará •
1SO. FemE

v - > . i iversitanodfi Cionnas y Arce MÜCAMovii. UNA». Wexico. 2000
•:' . -ual al arte de «ncocto tpilono sobre la wn?ifcitidad posT-odcrrid". Ed

« ra Editcjrfaí Wcrea, .Vadré, i5?9
1994
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En síntesis, Kounellis se interesó por re-establecer
un balance entre sensibilidad y estructura. De
este modo el papagayo representa la sensibilidad
y el panel de hierro barnizado la estructura, tanto
como en la pintura, el color funciona como
sensibilidad y et soporte (el marco y el lienzo)
como estructura. No hay que olvidar que en esta
serie de obras Kounellis plantea el problema de
la diferencia entre conceptos como presentación
y representación. Él afirmó: "y° no represento,
presento".

Ahora bien, cabe destacar que al igual que sus
anteriores obras, en éstas también Kounellis
subraya el carácter social del arte y el papel que
juega el artista en la sociedad cómo medio de
expresión de ella misma. De aquí la importancia
de este tipo de obras que son resumen y prólogo
de la historia de la sociedad misma, además de
constituirse en ejemplo del camino que emprende
ya, el arte durante el siglo XXI. La influencia de
Kounellis aparece de manera inesperada, el
trabajó con óxidos y otros materiales como el
henequén parte de 1997, mientras el
conocimiento de la obra de Kouneüis se registra
en 1998, a raíz de asesorías en una reunión de
becarios del Fonca de Jóvenes Creadores con
Ignacio SalazaryArnaldo Coen, en la que participó
también Yishai Jusidman.

El trabajo estructural de los metales nos acerca
a esa necesidad de dependencia respecto al
espacio museable de la obra, Consideración que
cabe perfectamente en la obra de Richard Serra.

Fug, 138 Janrris KouneUis.. structures / Birds. Medidas indeterminadas Acero y
medios mixtos, 1996

Serra (San Francisco, 1939) ha apostado por las
formas elípticas en sus últimos an^s* Elipsis
simples o dobles de gran altura a las que se puede
acceder por algún punto de su perímetro. tuanelo
Serra sitúa una elipsis dentro de otra* como si
fueran las capas de una cebolla, concPSe al
visitante a través de un laberinto en el que, en
algunos casos, le hace perder la estabilidad y la
orientación. Todo con el f in de que cada
espectador se replantee la limitada percepción
del espacio que posee el ser humano.

Richard Serra presentó a finales de marzo dé 1999
su primer exposición monumental compuesta por
nueve obras' én eí Museo Guggenheim de Bilbao.
Sabemos que el posminirnalisroo radical de S$ft^
compromete a cualquier módulo expositivo. Sus

Mllá
Figs, 136 y 137. Jannis Kojnellis. Abrigos y Trípodes. Ace Gallery Exposición Inaugurada en Febrero de 1999..



elmetaltratadoylapinturaaerográficaenunapropucstaplástíca

Fig 138. Richard Serra Betw&t the torus and the sphere 2001. Expuesta en et
Museo Guggenheim de Bilbao

obras son de unas proporciones tan enormes y
poseen tanto peso, que es imposible exponerlas
en espacios convencionales, y menos, reunir
varias en uno.

El escenario donde se muestra su obra es una
sala -la más grande del museo- de 3.000 metros
cuadrados, aquella donde se exhibe de forma
permanente la Serpiente de Serra, uno de Los
símbolos de la todavía famélica colección del
Guggenheim BítbaxCAÍ lado de ella el escultor
ha situado sus últimas piezas. Tan grandes,
contundentes, envolventes y pesadas que hacen
que ía Serpiente parezca diminuta.

Richard Serra que en sus épocas de estudiante
trabaja enuna siderúrgica para pagar su carrera,
ahora trabaja con metales de proporciones
monumentales, at abordar el uso de estos
materiale^. e^e^tado crudo nos comenta en una
entrevista "al diario El Mundo en España:-"
Supongo que tiene que ver con la época en la
que trabajé en la siderurgia de joven, allí me
familiaricé cor* los materiales en estado puro,
sin aderezar. Cuando era joven, en cuanto sonaba
el silbato salía corriendo. Ahora, lógicamente,
la cosa es muy dist inta. Actualmente me
encuentro muy cómodo en la siderurgia, es el
mejor estudio que puedo tener".181

Considerado uno á& los escultores más destacados
deí siglo XX, 8íc!*ard Serra es famoso por el

carácter innovador y desafiante de una obra que
subraya el proceso de fabr icación, las
características de los materiales y el compromiso
con el espectador y el emplazamiento. En los
inicios de su carrera, a principios de La década
de 1960, Serra participó en los cambios que estaba
experimentando la producción artística. Él y los
artistas minimalistas de su generación recurrieron
a materiales industriales, nada convencionales,
y empezaron a resaltar las propiedades físicas
de su obra.182

De esta manera abarcando contenidos
temáticos, teóricos y matéricos tratamos de
encontrar estas posibles "influencias", que
más bien son retomadas como punto de
partida y que nos dirigen a La propuesta de
este proyecto de investigación de tesis de
Maestría en Artes Visuales t i tulado: "El
Tratamiento del Metal y la Pintura Aerográfica
en una Propuesta Plástica".

4.3 Concepto Plástico

La experimentación con nuevos materiales en las
artes visuales no es nuevo, desde el comienzo de
la década de los sesentas asistimos a La
experimentación Lingüística del ar te con
elementos conceptuales no tradicionales, donde
la idea trasciende al objeto mismo. La
alternatividad toma asiento en las galerías de
Nueva York con la aparición del pop art.

Al usar elementos degradables como los metales
o materiales deteriorados o deteriorables en La
pintura, .y abordar sus,.posibles significados^
invariablemente la búsqueda se plantea en un
sentido visual y estético.

El hierro oxidado, símbolo del decadentismo
actual, dolor de sangre metálica, ente quasi
orgánico que desgaja su queja al entrar en
contacto con imágenes de depresión, imágenes
de pérdida, de soledad y de muerte;
transmutaciones que hacen patentes los delirios
de arrancados por ésta ciudad insomne, por esta
ciudad monstruosa que busca trinchera en las
tinieblas nocturnas...

•fíe.
a. Seetíoft Cultural. Esparta. 26 de Mar» de 1 9 » .

Guggeiheim d* Biibao.



capítu locuatroelproyecto 155

Fig 1?9, Crece,un DIQS arrepentido. 90.0X60.0 cms. Acríljco y óxido sobre
metal 1,995

Estk ^auimia refleja los aspectos inconscientes
dé1*Tt$emW&a!do dé re&íidá'd'hiírfi'n^^-fe^rencií
da respuesta al cuestionamiento que, nosotros
percibirnos como una simple ilusión extrema. La
pintura,'' la filosofía italiana, francesa, inglesa y
alemana,, sé envuelven con los conceptos
nihífístaS det postmodernismo -y se engarzan en
esta pf^puésta plástica^ presentando nuevas
?ntejfpíreta£íanes a las diferentes vertientes de
reftéxiori.

A lo, largo1 del proyecto, podremos descubrir que
de te yatie'dad de temáticas, conjuntamente se
desprende una constante a modo de ensayo visual
sobre la identidad del ser, el existendalismo, las
pasiones, y la vesania. Se aborda la relación del
individuo con la muerte; 4a propiat'y la ajena, su
relación con la vida y con sus pasiones, esas
situaciones tan íntimas qué nos significan.

Lo cotidiano es et reino de la experiencia común;
el tugar, el tiempo donde se inscriben hechos,
actos y conductas. Lo cotidiano es por
consiguiente orden, es decir, lo que sucede todos
los días y justamente cuando no pasa nada. El
curso de ta vida, de lo esperado, de lo predecibLe»
lo que sucede siempre sin trasgresión.

Este movimiento cotidiano es reflexivo
simplemente por ese regreso al punto de partida
día a día. por su misma forma y contenido, tiene
a la vuelta de la esquina un callejófi sin salida:
su degradación, su pobreza expresada en rutinas,
en aburrimiento, en reiteraciones, en pérdida de
energías o desgano absoluto. Las experiencias
de desolación y dé lo desierto nos imputsan a
hundirnos inevitablemente, introvertidamente,
despertando esos demonios que tenemos dentro
soto para nosotros mismos.

El domicilio1 entonces, como concepto propio de
la cotidianidad, es la posibilidad de recuerdo en
esta circularidad sistémica, de remembranza
acerca de "lo que soy y lo que de mí se espera".
Desde donde inexorablemente deberemos volver
a un tiempo de disponibilidad propio.

Es estas épocas de violencia, de incertüfombre y
desestabilidad, la estética tradicional parece
irrelevante. Toda expresión primitiva reveta una
constante caída en cuenta de que existes fuerzas
poderosas: la presencia inmediata ,del terror y
del miedo,* un reconocimiento de la brutalidad
det mundo natural y de las relaciones
interpersonales, las pasiones y la mtierte, así
como de los eternos riesgos de la vida. En esta
época son multitudes de personas quienes
experimentan hechos infortunados mas atlá de
los personales. Entendemos que las utopías de
fin de siglo y de milenio, esas vanas esperanzas
de un mundo mejor han dimitido. Debemos
asumir lo que nos une, nos convoca y nos sujeta,
asumir nuestro compromiso social, intelectual y
moral, que ya no hay tiempo para desperdiciarlo
en búsquedas de sentimientos antagónicos. Todo
tiembla, todo se mueve, todo es movimiento,
hoy somos parte de etlo.

Todos los días alguien tropieza, se desequilibra
mentalmente, generalmente por un dolor físico

i s é
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o mental. Hay muchos que ya no son tan jóvenes,
que se olvidaron un día, de un día a otro que
tenían algo; es cuando al presente y a la memoria
los envuelve una sombra. Dentro de esa gran caja
negra vestida á& dudad, los cuerpos lastimados,
doloridos y afectados, tocados por las
generaciones de su habitat continuamente
transformado, parecen colgar de esa nada tan
llena de nostalgia. Las garras de una herrumbre
que lastima nuestras espaldas. El lazo de púas
que circunda nuestros pies y nuestras manos, es
el recuerdo de aquello a Lo que fuimos sometidos,
el espacio ilusorio de un solo puño de luz y de
fuego, que se une en una angustiante respiración
que atrae tanto como atemoriza.

La muerte, permanencia única. La vida,
incert idumbre pasajera. Esta pugna, esta
permanencia de la angustia, de angustia por la
vida y por la muerte. Ese dejar de ser que se
traduce en decadencia, en oscuridad, en
abandono. La expresión de una realidad que nace,
que vive y í|ue muere día a día. La expresión de
esa muerte que se hereda, que convive, que nos
pertenece, está muerte amiga-enemiga que nos
construye y nos destruye, que.nos muestra
decadentes e inválidos, luchando ante la
confusión defiü tener una certera identidad. Una
herencia £fye nos marca y determina, que nos
hace ser y dejar de ser, luchar sin vida...

El desaliento se encuentra en nosotros mismos,
pero no se concitm con nosotros mismos, resurge
de improviso, siempre por el lado malo de las
cosas, l a sinrazón, el sin sentido y la vesania se
explican sólo por la impotencia de poseer nuestra
propia vida.

Existe una inanidad que se origina más allá del
vestíbulo, es ahí dónde el oído interno se
convierte en un río subterráneo. ¿Será un río
navegable?, ¿cuál será la verdad que navega por
sus aguas?. Se ha perdido toda ét ica.
Habitualmente uno respira sin darse cuenta,
como algo que es de tan fundamental ,
irrelevante. La angustia es, ciertamente, un modo
de hundirse en esa nada; una manera de salvarse
de lo finitoy de lo infinito y de todos sus engaños.

Todo gira en torno a la entrada de la angustia en
escena. Ei hombre es una síntesis de lo psíquico
y lo corpóreo, pero una síntesis inconcebible,
irreconciliable, cuando los dos términos no son
unidos por un tercero: por el espíritu.

Del mismo modo en que Adán comió del fruto
prohibido, es llevada la inocencia hasta el
extremo. Adán es presa de la angustia, sin
embargo no es culpable; la inocencia le produce
angustia, el hecho ante lo prohibido y el castigo.
El acto natural de la auto-inmolación subsiste aún
en nuestros días, (la educación basada en la culpa
y en la penitencia), como un reflejo de las
adaptaciones y desadaptaciones morales y
sociales contemporáneas dónde, al estar entre
mult i tudes, pervive un estado de soledad
absoluta. La auto-inmolación es producto de esa
angustia que aparece como resultado del
sometimiento inmaduro a la inadaptación social
en una gigantesca sociedad como la nuestra.

Para Walter Benjamín, el mundo aparece como
una mitología construida. Esta mitología perméa
e invade el mundo postmoderno, y es de esta
manera como se ; ¿construyen, los mitos
contemporáneos de lá vida urbana/

Al explorar la simultaneidad, la sinc/pnicidad, la
vertiginosidad dé la vida en íáciudad, nopodemos
dejar pasar por alto el intento del individuo por
liberarse de sí mismo, de la relación de su
subconsciente y su conciente, las relaciones
sociales que lo orillan a esconderse de sí mismo,
en sí mismo; con un sentido de protección de
resguardo intelectual sensitivo y moral.

Entre una y otra etapa de su vagabundear, Jean
Arthur Rimbaud escribe en una carta 183 -"el yo,
es el otro"-. Es decir, el otro yot el que escapa
de uno mismo, el otro nuestro en confusa fuga
de nosotros mismo; desadaptación que surge
como una persecución del cuerpo propio tras el
alma.

Octavio Paz, en el Laberinto de ta Soledad 184

escribe: "Nadie es la ausencia de nuestras
miradas, ta reticencia de nuestro silencio,..".

Í83- Carréf .leait í

Í84, ?ai, GCteyit» !• .

i . <.. - vaicd Antonio Campos. Universidad MacionaLALrtór.ofiiadti W«x
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Todo cohabita, pierde forma y vuelve al amasijo
primordial. Frente a la muerte el tiempo se
detiene, la vida se desdibuja y se inmoviliza. Es
esa aprensión nuestra por los rostros, por las
palabras y las voces.

Todas Las personas, todos los seres que han pasado
a nuestro lado han dejado huellas en nuestra
memoria, huellas en las que podemos escrutinizar,
y que adquieren una personalidad cuyo carácter
individual es posible revelar mediante una
operación pura y meramente mental y reflexiva.

La lucha del consciente versus inconsciente,
sobrevivencia, coexistencia. La conjugación de
la incertidumbre, la confusión con uno mismo, la
preferencia por algo que continuamente
desaparece y cede su lugar a una nueva
disposición recurrente.

Ser-dejar de ser-no ser- ser.

Marcel Proust afirma en La Recherche185 que cada
vez que necesitásemos expresarnos, habríamos
que romper con nosotros mismos. Frente a la
muerte, al igual que de manera ritual, nuestra
vida se desdibuja y se inmoviliza. Antes de
desmoronarse y hundirse en esa nada, el individuo
se esculpe y vuelve a su forma más inmutable.

Octavio Paz habla de la muerte como de la vida,
si no asumimos nuestra muerte, somos incapaces
de asumir nuestra propia vida; al burlarnos de la
muerte nos burlamos de nuestra propia vida,
como algo que no tomamos en serio 1fl6. Proust
aborda el amor, como el amante que se reinventa
y aspira al autoconocimiento; el amante no da
crédito y sólo puede ser el mismo liberándose
del amor.187 Encontramos en algunos ensayos de
Camus1S8, de Kierkegaard 189, de Nietzche 19°, de
Sartre m , la persistencia de esa inanidad que
nos arrincona y mata.

Lo eterno se manifiesta en lo transitorio; por que
toda nuestra originalidad proviene del sello que

el tiempo imprime en nuestras sensaciones. Para
Walter Benjamín, "El desesperante y vacío
despertar de la conciencia, es crónico en el
hombre"

En su Critica de la Razón Pura, Schopenhauer
considera que toda existencia " re f le ja" el
impulso irracional e incesante de la voluntad.
Toda vida es una lucha, pero en particular ia vicia
humana está llena de sufrimientos, oscila como
un péndulo entre el dolor del deseo, (basado en
la necesidad o en la carencia), y en el dolor no
menos intenso del aburrimiento (sentimientos
que se experimentan cuando las necesidades son
satisfechas). Así mismo reitera -"La vida es un
paso en falso, un error, un castigo, una expiación.
La vida es una deuda contraída al nacer..."-. 19Z

El existencialismo da origen a conclusiones
diversas, analiza la situación ortológica del
hombre, dramáticamente sentido como un ser
arrojado. Abandonado al mundo, y por lo tanto
en relación co-dependiente con é l ;
ineludiblemente angustiado por hacer frente á
las posibilidades que le esperan, obligado a la
elección de su propio destino; a pesar de las
condiciones del mundo y las limitaciones de 1fc*
libertad humana.

En sus ensayos sobradconceptoefe la an$usif&;
Kierkegaard593 parte del abismo irreconciliable
que existe entre lo finito y lo infinito. De la
angustia como el abismo sentido en {a existencia
de manera radical, desamparadamente; dónde
la subjetividad del ser, se halla suspendida en la
nada; su huir del engaño, de la razón unificadora
e identificados, para sumergirse en el torbellino
del subsistir en un sentido casi exístencialista.

¿Qué es ese pensamiento postmoderno sino ese
Kaivatya, ese estado de soledad absoluta?
Eclecticismo, Nihilismo, ese sentimiento de
dualidad de uno mismo con la vida, ese
existencialismo tardío y esa angustia anticipada,
ese caos interior creado por uno mismo en espera

tS5.

190.

m.

t . Maree* La R?cFie«ifefc &f. GallirttaríJ. París. Frarttó. 19SQ.
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del fracaso, esa significancia del miedo del yo-
mismo.

Sentimientos característicos y particulares de La
época acluai, un desequilibro que va sin cesar
agravándose. Hemos de atribuir al miedo a un
sentimiento de soledad. En un postulado de la
doctrina vedántica muestra que el miedo es
debido a ese eterno sentimiento de dualidad de
esa pugna contra uno mismo que se manifiesta
posteriormente contra el exterior. A pesar de
todo, si de verdad se estuviera solo, ¿de que se
podría tener migólo?, ¿será solo una manera de
escapar del presante y sus contrariedades?

Para Kierkegaard, el ser humano está
permanentemente preocupado por su relación
con Dios> y la angustia es producto de la falta de
esa relación. Heidegger hace de la angustia "el
temple de ánimo peculiar mediante el cual se
reveta esa nada..."

Refiriéndonos nuevamente al postulado
dionisiaco de Nietzche194, la génesis teórico
práctica <íe la estética postmoderna, tiene como
única va l^ez £a reflexión. Es aquX dónde la
sociedad ha jfefdiíjo ei sentido del destinó del
hombre dónde incluso en la inconsciencia el
hombre desconfia de los valores de la finalidad,
precisamente allí, dónde la esperanza acaba y
nada ilumina.

Esta alquimia refleja los aspectos inconscientes
de nuestro estado de realidad humano y terreno,
da respuesta al cuestiona miento que nosotros
percibimos como una simple ilusión extrema. La
literatura y las artes se envuelven con los
concejiles nihilistas del postmodernismo y se
engarban sobre la conciencia humana,
presentando nuevas interpretaciones a las
diferentes vertientes de reflexión.

Es esta apuesta por descubrir el lado oscuro, el
deí temor, por descubrir ese "maná"; del
encuentra, de la esencia a través de lo
imperdonable", del peñ'sam'iéMóYla'Véftexíón y
no con et absurefo concepto de la belleza
cotidiana. .

La vida es el transito de lo uno hacia el otro, sin
jamás detenerse en Lo uno o en el otro, Esperanza
y angustia parecen especialmente necesarias para
que la existencia humana equilibre su modo de
ser, más contradictoriamente en este comienzo
de siglo y de milenio.

La fuerza ya ha entrado en las cosas. ¿Dónde está
el infierno si no es en nuestra propia vida, en
nuestras propias manos? lo que quema, lo que
hiere, lo que desgarra la garganta.
Sinestésicamente esta es una época cuica, llena
de enoémas, época de cubrirnos las miserias como
penitencia, una mortaja que cubre parcialmente
el hemisferio izquierdo, el más vivo, el más
muerto, el más violento. Ya no hay que esperar
nada más. El soñado suceso final sobre el que
cada utopía construía el esfuerzo metafísico de
la historia, ha dimitido. El llamado punto final es
algo que ha quedado detrás de nosotros mismos.

A principios del s. XX, no solo el expresionismo,
sino el cubismo, el abstraccionismo y .todos Los
movimientos que surgieron en esa época, pusieron
de manifiesto la multiplicidad paradójica del
mundo, la ambigüedad y la incertidumbre; sirv
embargo, ahifra' el futuro tía' llegado, tocio está
aquí.., ni tenemos que esperar la realización de
una utopía revolucionaria ni tampoco un
acontecimiento final explosivo.

No existen ilusionismos críticos que nos lleven a
una percepción inédita de la realidad, La
conciencia del verdadero sentido del arte se ha
desvirtúaLizado, no corresponde a los conceptos
del orden social de principios de miLenio: La
providéz en la producción del artes se ha
desvinculado de su perpetua sentencia. La
necesidad y la trascendencia de la
experimentación y alternatividad con nuevas
técnicas, mecánicas de trabajo con materiales
alternos, son de vital importancia en la creación
plástica contemporánea, enriquecen de manera
importante la diversidad de posibilidades de

importancia a raíz de las nuevas generaciones
de artistas visuales y también de las necesidades
de'las di fererfe-cóm unidades1 culturales.'

194 Niotxcnc, f-nednch, U Gaya Ciencia. £d Cátedra, Madnd 19-
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Siempre hemos hablado del futuro como la llave
que ordenará las cosas, que purificará lo malo y
dejará lo bueno; hemos hablado de romper con
el pasado y su historia, de conquistar el presente
en nombre del futuro.

En este obra se plantea la manifestación de los
resultados de una introspección analítica del
subconsciente y su significancia con las relaciones
interpersonales del individuo con respecto a su
conciencia y su sentido de identidad a partir de
lo cotidiano. Aquí se aborda el concepto de la
dualidad metafórica del lenguaje en los niveles
antes mencionados, partiendo del yo/interior y
el yo/exterior. (El yo/inidentificable versus el yo/
reconocibles detectábte)^ El individuo asume sus
debilidades que como consecuencia, lo convierten
en una persona con escasas capacidades de
interrelación personal con su entorno y lo
desadaptan socialmente. Su locura y delirios lo
tornan más disperso aún, así es como asimila su
desaliento,

Todo eambia, todo se mueve, todo gira
rápidamente. Una figura nunca se queda quieta
delante de nosotros, sino que aparece y
desaparece incesantemente. Por medio de la
persistencia de las imágenes en la retina, las cosas
que están en movimiento, se multiplican y
resultan distorsionadas y por lo tanto abstractas,
sucediéndose unas a otras como vibraciones en
el espacio a través del cuál pasan.

4.4 Desarrollo Plástico

Teniendo la carrera de Diseño Gráfico como punto
de partida, la especializados en el manejo de
f£&pte.a£ cfe/Reppesentaciórr^isuali sugirió ta
necesidad de estudiar más a fondo Las
características de los materiales y las
particularidades de algunas herramientas de
dibujo; así el encuentro con el aerógrafo se dio
en de 1988 en un despacho de diseño en San
Ángel, en la ciudad de México.

Es importante aclarar que la presentación de las
obras que se muestran en este punto del capítulo,
no1 pretenden ser una revisión global de la
trayectoria artística del autor, ni siquiera un
análisis retrospectivo; tan solo pretende un
acercamiento al desarrollo paulatino de la

i
Rg. 140.. Imposible dormir con luna llena 60 0 X 90 0 cms. íqnlfco y oxido sobre
metal. 1995

realización fjtásticá yé t f&Ké se' Ha '
cada una de las etapas de maduración intelectual
y artística por parte del autor respecto a la
realización de la obra.

En primera instancia, el encuentro con dicha
instrumento fue fo r tu i to , azaroso y poco
afortunado. La necesidad de crear el fon^o para
un dummie de empaque, para una compañía de
chocolates, puso a prueba ios conocimientos casi
inexistentes de este instrumento, Incluso, tío
solamente quedó cümp un encuentro inf rucUlo^
sino que significó la renuncia al despacio al que
se había ingresado a la par de la irtscripdón en la
Licenciatura de tHseño Gráfico en la Escuela
Nacional de Artes Plásticas de la Universídaci
Nacional Autónoma de México en su plantel efe
XocrnrnHqo; de ^ a . ^ manera fm el prifl|e£
cbntactGC^n estéffetFÉrnénto. Posteriormente^'

este encuentro, y con los pocos ahorros i|iíe se
poseían, se adquirió' el primer aerógrafo y una

El trabajo tenaz y la' paciencia dieron frutas al
comenzar a laborar seis meses después en uno
de los dos despachos más importantes en.
Latinoamérica en cuando a realización dé"
ilustración con aerógrafo se refiere: Ángulo
Tercero, despacho que subsistió de 1985 a 1994
en la Ciudad de México, compañía donde la
estancia se prolongó durante casi dos años H&sta
mediados de 1991 cuando surgiría la oportunidad
de trabajar por cuenta propia a la edad de 21
años, colaborando con algunas de las agencias
de publicidad más prestigiosas de México como:
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Fig 141 Proyecto íte etiqueta para empaque para Neséa de Nestte 50 0 X 35.0
crns.Acrílico can Aerógrafo sobre Papel.. 1995..

McCarsn Erikson, Walter Thompson, Young and
Rubicam, etc, así como también con algunos
clientes directos co'nm^Coca-Cola Export co. y
Compañía Nestlé. ?

La necesidad del estudio en el manejo de la
imagen fue paulatina y ese encuentro con el
aerógrafo se presentó como un parteaguas que
lo apuntó final y definitivamente, al punto que
la tesis de Licenciatura fue un proyecto que
involucró el manejo de la técnica en este
instrumento: El Aerógrafo, una mecánica de
trabajo; proyecto que fue asesorado y avalado
por el profesor Guillermo de Gante Hernández,
reconocido ilustrador y profesor de la misma
Universidad. El t rabajo como i lustrador
profesional iñdep^MRente'-.se^iíÉítOngó durante
mucho tiempo.

En eí verano de 1994 fue cuando surgió la
necesidad de tomar algunos cursos de Educación
Continua en la Academia de San Carlos para
complementar ia expresión dentro del dibujo y
tas categorías formales de composición tomando
algunos talleres de grabado y a el ya tradicional
Taller Clandestino de Pintura con Jorge Chuey,
quién también participó como sinodal en examen

profesional para la titulación de la licenciatura.

La estancia como estudiante de dichos talleres
se prolongó por un año hasta la inscripción en la
Maestría en Artes Visuales con Orientación en
Pintura, tomando como profesor de planta al
M.A.V. Antonio Salazar Bañuelos en el Taller de
Experimentación Plástica y Pictórica.

La decisión de apuntar el esfuerzo profesional
como eje fundamental hacia las artes visuales
fue paulatina, notoriamente ratificada por la
necesidad de transmitir conceptos que nada
tenían que ver con el campo de la publicidad, y
si una necesidad de profundizar con el estudio
de la forma.

Los antecedentes como pintor aparecen por
primera vez en la niñez, con la realización de
dibujos y pinturas con temáticas fantásticas; la
seriedad que implicaba estudio de una carrera
"más écdriomíeénienté sé£*íJr1ay>é íñfiuiCtoipor la
familia, aparto un poco la inclinación a las artes
visuales y el peso de la balanza se inclino hacia
el Diseño Gráfico, sin embargo con el tiempo
resurgió esa necesidad que se vio concretada al
entrar a los primeros cursos en la academia. Eí
dominio de la técnica, el discurso conceptual de

Fig 142 Estudio Anatómico de Mujer. Acrilico con aerógrafo sobre papel 60 0X
45Dcms. 1995.
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la propuesta y una serie de entrevistas con el
profesor Francisco de Santiago Silva acreditaron
la inscripción inmediata a la maestría.

Fue en esta época cuando se comenzó a visualizar
la necesidad de trabajar más sobre la forma, el
fondo y el contenido de la obra, no solamente
partiendo del concepto, sino de composición; la
temática que se comenzó a abordar en esta etapa
hablaba sobre la desesperanza, sobre lo sórdido
y lo oculto; no específicamente desde un punto
de vista mágico, sino desde un enfoque interior
de reflexión quizá por los tiempos que se estaban
viviendo, tratando de eliminar cualquier sentido
autobiográfico, simplemente planteándose la
temática como un reto al abordarla
plásticamente.

Aquí podemos observa dos obras que fueron de
las primeras realizadas como estudiante en los
talleres de la División de Estudios de Postgrado
dé la ENAP/UNAM que se asientan en la Antigua
Academia de San Carlos, experimentando con
algunos materiales alternos a la plástica
convencional se decidió que algunos
texturizadores tradicionales no aportarían lo que
se pretendía y se optó por el uso de resinas,
poliester y plaster automotriz.

Las medidas" de los soportes que en un principio
fueron pequeñas, con el tiempo estas medidas
fue,ron cada vez mayores hasu lograr en e\

Fig 143. Le fevenant / El aparecido. 50.0 X 4OJ0 cms. Acrílico con Aerógrafo
lienzo 1995..

Fig.144 DelaLocurayelAborto.900X600cnis.Acnl(cfisobreltenzo 1995

espacio para la composición de alguna obra en
específico, un sentimiento de propiedad y de
dominio.

Un punto que es importante referir respecta al
manejo de la aerografía en esta obra plástica es
que a diferencia del trabajo como jltitórédor, esta

1 tendió de^rrtanefa significativa ál trebejé a mano
alzada del instrumento, eliminando de alguna
manera iUnanejo de mascarillas f i i ^

""un aléjafSi tó^f^^
se usaba para fines comerciales donde ía
precisiónVla brillantez del volumen y (^exactitud
en el trazó y el color eran lo más importante,
más allá aún qué et mismo dibujo.

A f i n a l e s - % 1995' y comienzo^ de 1996
aparecerían los-prjmeros óxidos en ^a obra del
autor. Er»; estas páginas se muestrafí'dos de las
primeras obras realizadas con estos materiales,
en una de ellas Homenaje A Mí$üet Ángel
Bounarroti (que dé manera global fue la segunda
obra realizada con óxidos) se recurrió aí manejo
de texto para complementar tanto el concepto
de la obra como la composición. Bfce texto fue
tomado de una de sus poesías que escnblé en la
etapa final de su existencia, en la que declaraba
su desaliento ante la imposibilidad trascender
como hombre, ya no como artista.
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De la misma manera los elementos
tridimensionales también comenzaron a aparecer
con estas primeras obras, en el caso de Homenaje
a Miguel Ángel Büúnarroti se pueden observar
corchoíatas ^ue sostienen la lámina en la
estructura o marco de la obra, estos detalles nos
remiten a los recursos que usan los sectores
desprotegidos en México para fijar láminas de
metal, asbesto o cartón como techos de casas
humildes, tejabanes, etc.

Otra de las obras tempranas de esta época es El
Leteo (que encontramos en la página anterior);
parte de un
poen>& de
C h a r l e s
Baudelaire que

Para la realización de algunas obras, como por
ejemplo El Leteo, se tomo como recurso sesiones
fotográfica con modelo tomadas por el autor,
fotografías que se pueden observar en una página
de internet propia, en la dirección: h t t p : / /
www.geocities.com/elpincel/fotografia.html

De estas dos primeras obras surge una serie de
ejercicios de dibujo y de composición que se
trabajaron durante varios meses, tomando
únicamente en cuenta la organización del
espacio con elementos funcionales que
sustituirían a los reales, de estas

investigaciones se
r presenta una serie
• de cuadros en

esta página.

+ 1
.tx4iy?fa -i

'&

7 / í 1 •«»'

misma forma y
que toma
nombre a partir
de la la
m i t o l o g í a
grecolatina y es
el río de la
purificación, et
cuál para vivir en
el paraíso una
vida más plena
las
almas en pena se
p u r i f i c a n
lavándose las
manos y la cara
en este, y tener
más tranquilidad
en su nueva vida
espir i tual ; al
igual que este

" je es
el río del olvido
en eí cuál estas
misma almas tam-
bién se lavan cara y manos para olvidar su vida
en la tierra. Este concepto puede tener una gran
cantidad de metáforas, siendo que en esta obra
se desprende no el dolor de la ausencia, sino el
dolor por el olvido y la necesidad de superación.

'JSJfc

Así es como sé'
conformaron una
serie de cuadros
abstractos que
implican toda una
creación plástica
que se aborda aún
en estos días; obras
como El relámpago
lleva en sus
estruendostas
vocales de tu piel
yHeautoritírnoíoumenos
(página anterior)
son obras
a b s t r a c t a s
comple tamente
compositivas.

Á partir de estas
investigaciones de

Ffg 145. Homenaje A Miguel Ángel Bounarroti Mixta sobre metal 183 O X 153 O cms. 1996

el hecho de añadir
en cada proyecto

elementos reales tri-
dimensionales, se

comenzó a desarrollar una obra que a pesar de
contener o no elementos figurativos se hace
recurso de la misma composición y de otro tipo
de medios para rescatar él valor y el concepto
abstracto que se pretendía implementar.
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Fig Hé.ElLeteo. Mixta sobre metal 90 0X 60.0 cms. 1996-99..

En El Biathanatos la composición y los elementos
nos hablan de estas investigaciones, y
temáticamente parte de un ensayo homónimo de
Jorge Luis Borges, donde habla acerca de la fe,
el nacimiento, la vida y la muerte, a veces en un
sentido existencial y paradójico: En esta obra
vamos a encontrar los elementos antes
mencionados, así como otros que nos van a llevar
a asociarlos como objetos o sujetos de utilidad
diaria y que implican un entorno de vida
cotidiano.

De la misma manera se desarrolló una serie de
obras donáe^'&demás'sé^esciridió por completo
del uso de.l aerógrafo y de la, figuración, donde
preponderaba tácitamente el uso de este tipo de
elementos y la textura de las oxidaciones fueron

elementos corno instalaciones ídí? agua', de gas,
de luz, elementos que vemos a diario en nuestro

y V
v V

Fig 14S. El relámpago lleva en su estruendo las vocales de ttí pW. fitfxta sofere
metal 90.0 X 60.0 cms 1996.

entorno cotidiano, y nos hacen descubrir o caer
en cuenta que todo lo que vemos y sentimos,
junto con todo tipo de situaciones i las que
estamos expuestos son en ese sentido cotidianas,
como la soledad, la desesperación y d desaliento.

Las composiciones de estos cuadros imptfc&il la
búsqueda de, una estética concreta m la cuál e.
equilibrio se da a partir de la asimetría. £n esta
página podemos observar dos obras diferentes
donde encontramos la presencia de lo concreto
y lo abstracto a nivel formal.

Los conceptbs del cüefpo mutilado, sífn asociados;

a esa fragmentación espiritual del ser, no contó
un ser completo sino como un ser en
construcción, y en continua evolución, un ser en

hace la angustia eñ"uno mismo^ como punto de
partida.

T»--I*

Fig 1-47. Serie sin título. Acrílico y cuerdas de henequén sobre lienzo. 50.0 X 40.0 cms cada uno. 1996.
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EL asumir esa angustia de soledad, de inanidad,
significa buscar y encontrar el valor propio de
ser mediante el compromiso de la reflexión, l¡-
preocupación y finalmente la ocupación en
superación de estos estados alterados de
conciencia. Así surgen obras como "¿Que demonio
ha formado este abominable vacío que hacr
estremecer el alma?" o "¿Se parece la muerte u
este instante?", realizadas entre 1997 y 1998 y
concepCualmente parten de escritos y ensayos
realizados por el autor como de lecturas di
autores como WiUlam Blake y Schopenhauer >
Swed&nborg.

Así et manejo de estos conceptos que st
abordaron en el punto anterior de este mismo
capítulo, justificarán cada uno de los recursos
empleados para la solución plástica de estn
propuesta plástica, y el uso de elementos de
comunes, que harán alusión a lo urbano y a la
percepción diaria cíe Las cosas que forman parte
de nuestro entorno.

El desarrollo como Diseñador gráfico e Ilustrador
profesional, es detectable en algunos de los
elementos compositivos, los colores, las marcas
de algunos productos, etc. Sabemos que la
estética del Diseño con los años ha tenido una

Fig 150 La enfermedad es un bien cuando tu boca apunta y dispara. Mixta
sobre metal 90 0 X 60 0 cms 1997

Fig. 149 El Biathanatos Mixta sobre metal 9a.OX60..Dcms 1997

evolución mucho más desarrollada que en otras
disciplinas Vty-*rQaffytend»ñfo%i.iqj&e estafc
presentación mercadotécnica tiene su apoyo en
los mass media, de allí su importancia de
insertarla y justificarla también dentro de lo
cotidiano, algunas obras que se concibieron bajo
este concepto Son: El Espectro y Sin título mujer
con anuncio de soda, ambas de 1998 y que se
muestran en estas páginas. :

En El Espectro podemos deducir la composición
del elemento principal como proveniente de una
revista de modas y que ya nos habla de la
mercantilízación de los productos, en el caso de
"Mujer con anuncio deSodq", la representación
de este refresco forma parte de la composición
de la misma obra y afianza el concepto de lo
cotidiano como trivial,'asumiendo la desnudez y
la intimidad (física o emocional) frivola de la
s o c i e d a d . . '*•**'iv •' i'J '•" • ' '"""" %'• ~ ~~ • •

Abordando los conceptos que manejamos
anteriormente, donde persiste una soledad
absoluta e$$e£tor;@s d ^ n t o r n o tyífe&Rfje^n media
de las multitudes.

Así se concibe un estudio de ellos en la liason
contextoconcepto en esta propuesta plástica que
a la vez desprenden investigaciones posteriores
dentro del arte objetual y la propia instalación.
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Fíg 151. Que demonio ha formado este abominable vado que hace estremecer et
alma? Mixta sobre metal 37.0X7B0cms 1997

Otros recursos que también nos remiten a estos
objetos: de uso cotidiano en vecindades, viviendas
populares son los mecates o sogas para tender
ropa, también podemos ver su presencia en
algunas obras como: "¿Que mano o que ojo
inmortal osa formar tu tremenda simetría?" y
"Óxido con cuerdas", ambas realizadas en 1997.

Por otra p?trte, el manejo de los soportes no
solamente se ha,centrado ¿§rila[experimentación
y en La apHcacióri- sirrb"r'también en la
investigación; la aplicación: dióxidos sobre tela
(como es el caso de "Monte Calvari"o ilustrado
en esta página), sobre madera o alternamente la

solventes y ácidos ("Hombre verde"), ha dado
nuevas alternativas de solución dentro de la
misma propuesta plástica, parámetros que
dictarían Ea necesidad de investigaciones más
profundas en laborator io y f inalmente el
desarrollo de este proyecto de tesis.

Con la experimentación de los materiales, las
aplicaciones de la pintura acrílica aplicada con
aerógrafo, incrustaciones de metal, alternamente
se ha abordado en el desarrollado de otros medios
la misma temática y concepto que se propone en
esta investigación como lo son el arte objeto y la
instalación; como lo mencionamos con
anterioridad, la necesidad se desprende de los
elementos tridimensionales que forman parte de
la ;obra y que integran un discurso propio a nivel
plástico. La recurrencia al uso de estos lenguajes

F1g 152.. Sin título, mujer con anuncio de soda. Mixta sobre metal 100 0 X 30 0
cms. 1998

se da a partir de Los mismos conceptos de la
relación del ser con el entorno, lo cotidiano y
con él mismo, su búsqueda de identidad y su
recuperación.

Fíg 153. ¿Se parece la muert&a este instante? Mixta sobre rneíal. 370 X 78,0 cms
1998 ' ' ' • ' • ? * . • > / " " ' • " ' •*••' ••'••' ' " " ?

1
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4.5 Aplicaciones de la Investigación

La ciencia es un producto que nos parece a La
vez eterno y efímero. Construida con lo mejor
de nosotros mismos, con Los esfuerzos
intelectuales más brillantes, sin embargo, se hace
vieja inmediatamente. Es una suerte de río de
conocimiento, uña dinámica, un proceso de
aprendizaje, de descubrimiento e invención, un
conjunto de procesos extraordinariamente
enriquecedores y por el lo no deberíamos
limitarnos a contemplar sólo uno de los aspectos
de alguna de las etapas de esos procesos, sino a
intentar entender \c más difícil del ser humano:
el tiempo, la dinámica, el paso de las cosas.

Así, con estos conceptos de intemporalidad de
la pos modernidad científica, comenzamos a
analizar la aplicación de este proyecto de
investigación en ia propuesta plástica que
desprende este capítulo. A partir de dicha
investigación se proponen tres aplicaciones que
harán confluir todo este proyecto de tesis, y que
parten de la misma investigación científica, de
la práctica en el caso de la pintura aerográfica,
de ÍQS „ par iw$t ros contextúales del
posmodernismo y dfi ia asimilación de estos
mismos parámetros que representan la génesis
artística de este último segmento del proyecto.

Es importante remarcar la necesidad de
profundizar aún más en cada una de Las
par'icijhiidades de cada uno de los elementos
que* co iforman estos proyectos pictóricos,
elementos como el objeto encontrado {found
objeLt. -jbject trouvé, etc.), la apropiación de
Imágenes y en sí, el arte objeto. Análisis que
bien estaría mejor representados en otros
proyectos de investigación dignos de su estudio.

El punto de partida en la realización pictórica,
se da a través de las investigaciones de
laboratorio. A toda hora los resultados obtenidos
de estas investigaciones tuvieron como único fin
la búsqueda del tratamientos en los metales que
nos hicieran una referencia en la apariencia, al
desgaste, $ la misma degradación de los metales,
estos metates contextúa! y conceptúa (mentednos
remiten* a W uso írimé'díatüafano', y a'íín
constante convivir con los resultados que el
tiempo genera en ellos. Con esta premisa los

resultados vertidos en las prácticas de laboratorio
del capítulo uno marcaron La pauta para La
selección de los posibles tratamientos para su
aplicación plástica.

Se eligieron tres metales en los cuales se
encontraron mayor amplitud de respuesta en la
búsqueda de resultantes visuales estéticos. Estos
fueron: el cobre, el latón, y el mismo hierro que
anteriormente ya se había investigado.

La realización de estas tres obras están
íntimamente ligada a este mismo proyecto de
investigación, y partieron de él mismo, así,
justificamos que fueron realizadas ex profeso
para esta presentación. Es importante en este
punto recalcar que la aplicación de estos metales
no constituye solamente el soporte de La misma
pintura, tampoco el llamado back$round de la
misma, sino parte de la obra, como un elemento
más de la composición a partir de Las mismas
categorías formales 'qüéf implica.

Así, desglosaremos este punto de la investigación,
la conformación de la primera obra plástica y
pictórica quepar|:e.corcel trabamiento del co_bre.

Después de analizar los resultados de la
investigación, nos encontramos con algunas
reacciones químicas del cobre que bien pudieran
ser más viables que otras para su aplicación en
esta obra; hecho que sucede y se aplica a las
otras dos propuestas pictóricas que observaremos
más adelante.

La planeación de la primera obra cuyo título es
"Futí morning, empty night", tiene varias niveles
de lectura en su gestación, partió de bocetos
realizados por compuadora y de imágenes bajadas
de la in ternet para ser manipuladas por
photoshoop, después de varias opciones se optó
por la composición que pudiera ser más
equilibrada vísualmente,, se jugo con los planos
y con dos diferentes perspectivas así como con
dos puntos focales de luz. Particularmente en el
desarrollo de cuadros realizados con anterioridad
se aborda como elemento constante la
segmentación del cuerpo hivnanp, en particular
las e x t r e h i i d á f e i r í ^ o f e ^ e t e f n ^ qtié tferiWí
varias acepciones conceptuales. La temática se
desliza a partir del suicidio, sin embargo este



capítulocu&troelproyecto

it.^.'.íí-'.,•„»!..

V¿ ir

Fig 154. Ful! morninsí emptymght. 80.ÓX 120,0 cms. Acrilico y óxido sobre metal 2002
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de abordar la figura, partiendo de la presencia a
través de la ausencia, la máscara que queda como
símbolo de una impronta, una presencia que
estuvo, y ya no está, " -el yo que quiero, versus
el yo que tengo, todo lo que soy " -. Posición
exístencial que parte del deseo.

Las placas de calendarios viejos, también en
latón, implican de manera menos sugestiva y más
directa eí paso del tiempo, que al ser pasado se
inserta en esa nada, que ya no es importante en
el presente cuando se apuesta por el futuro,
mientras la presencia de la muñeca implica un
reconocimiento a la fantasía del juego y la
aventura, esa angustia que en palabras de Só'ren
A. Kierkegaard sería anticipada: la inanidad en
la necesidad de poseer algo, y la inanidad al
poseerlo y esperar más, una angustia respecto al
futuro.

AL igual que en la obra anterior en la que
empleamos .ekcpb^^^
está está realizada sobré' latón; es metal fue
lavado y desengrasado, y posteriormente tratado
químicamente con sulfato de potasio (5 g),
Hidróxido de amonio (45 cmJ) y Agua 250 mi. (la
fórmula de que se uso para este tratamiento fue
Latón, prueba no 7, está en la página 63 de esta
tesis, y la placa en la página 86). La aplicación
fue por aspersión y esta placa fue rociada
copiosamente con esta solución durante 12 horas
continuamente, tratando de mantener esta placa
húmeda en todo momento para permitir su
reacción paulatina. De la misma manera que la
obra anterior, realizada en cobre, después de ser
aplicado el acrílico con aerógrafo sobre la lámina,
el cuadro completo fue tratado con otros
químicos para tratar de propiciar la oxidación por
capilarídad sobre el acrílico. Lo químicos usados
fueron hidróxido de amonio^ sulfato de hierro,
hidróxido de sodioy ácido nítrico aplicados en
diferentes zonas y cantidades.

En ultima instancia abordaremos la ultima obra
en' & íjüe se^a^Ó^^ltMa-rh1étí#áeTacéYo dé
bajo contenido de carbono, que también es
conocido como lámina negra. Esta obra titulada
"Saint Sebastian" representa el sacrificio de San
Sebastián al elegir reafirmar su posición cristiana
ante la muerte, como un símbolo de lo que
acontece en la sociedad urbana actual y lo que

concepto infiere no solamente un suicidio físico
sino espiritual, un abandono completo de los
sueños, de la fuerza, del anhelo y de la esperanza,
que serían recogidas y erigidas posteriormente
por nuestro propio desaliento, si esto es posible
y no demasiado tarde.

Se usa como recurso la apropiación de elementos
de Otra o&ra pictórica, en este caso de un
eíeme&to fiel cuadro Judith o también llamado
La decapitación de Holofemes de Michel Angelo
Merisi conocido mejor como Caravaggio. Las
medidas de esta obra son: 80.0 X 120.0 cms. El
bastidor tiene un ancho de 5.0 cms. Esta forrado
completamente de loneta y posteriormente de
hoja de cobre de calibre 32.

El cobre fue tavado y desengrasado, y
posteriormente tratado químicamente con
Sulfato de Níquel (7 g), Sulfato de Cobre (5 g),
Permanganato de Potasio (1 g) y agua 250 mt. (La
fórmula de esta reacción está ei> ja.,Rágina;59 ¿e
esta tesis, y la placa en la página 83). La
aplicación fue por aspersión y esta placa fue
rociada con esta solución 12 veces continuas una
sola vez por hora, tratando de mantener la placa
húmeda en toéo momento para permitir su
reacción paú ta te . Posteriormente y después de
ser aplicado el acrílico con aerógrafo sobre la
lámina, el cuadro completo fue tratado con otros
químicos para tratar de propiciar la oxidación
por capíiarfdad sobre el acrílico. Lo químicos
usados fueron hidróxido de amonio, sulfato de
hierro, hidróxido de sodioy ácido nitrico aplicados
en diferentes zotías y cantidades.

La segunda obra, que t iene como t í tu lo
"Fidanmta" mide: 120.0 80.0 X cms. El bastidor
t iene un ancho de 5.0 cms. Esta forrado
complétame*^ de loneta y posteriormente de
hoja de latón de calibre 32, con incrustaciones
de elementos del mismo material y costuras
realizadas con alambre también, de latón.

Esta 'obra"1 róricéptüálméñxé' tnvótUcrá"" la
esperanza nacida desde la ilusión de vida a partir
de la inaniiladj un tema muy controversial, que
se aborda táesde un punto de vista muy particular.
La temporalidad y el juego evidencian parte de
la naturaleza del hombre que lo hace trascender.
Anteriormente ya se había trabajado este modo
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Fig, 155. Fidanzata. 80 0X 120.0 cms.Acn'lfcoy.ówdo sobre metat 2002
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de allí se desprende. La soledad, el sacrificio, la
pobreza, son situaciones en las que se ve inmerso
un ciudadano común que ha olvidado sus sueños,
y su funcionamiento radica en esquivar las
situaciones que lo podrían hundir más en esa
miseria espir i tual que significa su vida,
nuevamente un concepto existencial que refleja
la insatisfacción y la necesidad desesperada de
acabar con ese presente angustiante que provoca
la necesidad de trascendencia inmediata y
desesperada, a pesar de la misma muerte,
paliativamente, el mismo suicidio.

El texto que aparece en la obra irónicamente
representa el éxtasis hacia lo desconocido, y
forma parte de liria poesía que interpretó el grupo
británico Bauhaus a principios 4e Ips años 80's.

Las medidas son 120.0 X 80 cms, la técnica es
Acrílico, óxido sobre hierro. Similarmente que
en las dos otras anteriores el bastidor tiene un
ancho de 5.0 cms. Esta forrado completamente
de loneta y posteriormente de hoja de lámina
negra de calibre 32.

La imagen que $& retoma para esta pintura es de
la homónima San Sebastián de Rubens. Los
elementos é& IOS que se hace recursos significan
la corrtextüálización con lo mundano, las
necesidades y el placer. El texto

En esta obra se empleó lámina negra, o acero de
bajo contenido de carbono; el metal fue lavado
y desengrasado, y posteriormente tratado
químicamente con sulfato de potasio (5 g),
hidróxi<& de .amonio (45 cm3) y agua 250 mL (la
fórmula de que se uso para este tratamiento fue
lámina negra, prueba-agua no.5, que la podemos

o n a r está en,la página 50 de esta.tesis,, y la
á1én"la* ~p§g§ía 80JP. Lá';ap'lfcació"h Tüé por

inmersión y contacto de placa durante 168 horas.
Al igual que las obras anteriores, el cuadro
después de aplicar sobre este la pintura acrílica
con el aerógrafo, fue sometido a reacción para
provocar oxidación sobre el mismo acrílico y
i cacti /a ei óxido de la misma placa, para esto se
usaren varios químicos como lo son, el hidróxido
Jt? amoniaco, el hidróxido de sodio, el sulfato de
hierro, ácido nítrico y agua. Se registraron los

resultados y se presenta la obra terminada entre
estos renglones.

4.6 Conclusiones de capitulo.

A lo largo de este capítulo hemos abordado el
manejo de influencias desde dos perspectivas, la
literaria y la pictórica. Como hemos indicado con
anterioridad, el compromiso del artista al ser
art iculador de mensajes sobre el soporte
pictórico, lo compromete desde un punto de vista
ético respecto al manejo que hace del lenguaje.

Al finalizar este capítulo y también el proyecto
de esta misma investigación, abordamos de
manera significativa las aplicaciones en las que
suvierten ta5;$iferen,tes rairtas de^lo que implica
un proyecto de esta índole: científica, técnica,
teórica y práctica y conceptual.

El trabajo metódico, realizado apolíneamente,
estructurando a conciencia cada una de las partes
de la obra, tanto a nivel formal como visual es
de vital importancia, y nos ha llevado a satisfacer
la necesidad que tiene la obra de arte de ser
proyectada siguiendo no solo los ordenes
técnicos, sino también los teóricos y los
conceptuales.

Así visualizamos y asimilamos en este capitulo,
el compromiso que todo artista debe de tener
respecto al contenido de la obra, como se
conforma, de donde parte y a donde nos lleva.
Nos muestra los procesos de racionalidad,
compromiso, etc. que conforman el esquema<jue
nosotros entendemosfcpmo sensibilidad artística., .

La investigación de los autores citados en las
influeA^jas ;temátjc^a|. y conceptuales fyerpn
inicialménte Ürn punto ué paitidá^ef fechb" <KP
releerlos amplió las propuesta que apoyadas con
la investigación teórica del capítulo tres,
afianzaron los conceptos que también se
abordaron en el desarrollo de este capítulo.

En el caso de las influencias estilísticas el estudio
a fondo de la obra de artistas como Richard Serra
y Jannis Kounellis marcaron la pauta de una
posible incursión el la escultura de formato
reducido, experimentaciones en las que bien se
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Fi?.156 Saint Sebastian 80 0X120 0cms Acnlicoy oxido sobre metal. 2002
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podrían aplicar las investigaciones de patinado y
coloreado del metal abordados en el primer
capítulo.

La filosofía, Ea poesía y la literatura en general,
han influido de manera determinante a lo largo
de la historia del arte, y en este caso, no podría
ser la excepción. Nos encontramos con la obra
de muchos artistas que han tomado, retomado,
abordado temáticas recurrentes, técnicas,
lenguajes etc. de otros artífices visuales, asimilar
las influencias propias implican el conocimiento
de una realidad en el manejo del lenguaje propio,
de alguna manera encontrar el sitio justo donde
se encuentra y se inserta cada creador plástico;
en este sentido hemos hecho un recuento
respecto a tas obras, artistas y ejemplos que de
manera significativa han repercutido en la visión

plástica del autor, y que han llegado a conformar
una verdadera influencia, que han fortalecido su
educación visual. La necesidad del estudio del
concepto es abordada en una de estas instancias
así como una breve descripción significativa y
retrospectiva (en un sentido técnico), de su
desarrollo profesional en las artes visuales.

El manejo de los materiales son el punto genésico
de la concreción plástica, y en gran medida la
experimentación nos ha llevado no solamente a
encontrar un estilo propio dentro de la pintura o
las artes visuales, sino que adicionalmente nos
da más armas para encontrar una manera óptima
para expresar esas sensaciones, sentimientos,
conceptos o ideologías que deben ser
característicos de cada productor plástico.



Conclusiones

Conclusiones Globales del
Proyecto La innegable ventaja de Los agonizantes es

poder proferir trivialidades sin comprometerse
£. M Cioran

Las investigaciones abordadas en este proyecto
de tesis, corresponden a la necesidad de
experimentar, estudiar, profundizar y organizar
particularidades específicas que son sujeto de
aplicación en la propuesta plástica que se
presenta, para posteriormente ser implementadas
como herramientas y recursos materiales
técnicos, conceptuales y contextúales dentro de
los proyectos pictóricos para ser realizados en
un futuro inmediato. Así, esta investigación exigió
una revaloración de la misma propuesta que se
había venido trabajando desde hace algunos años
a la fecha.

El presente proyecto titulado "El Metal tratado
y la Pintura Aerográfica en una Propuesta
Plástica" se gestó desde 1997 y obtuvo una beca
por parte del Consejo Nacional para la Cultura y
las Artes en el mismo año (FONCA/Jóvenes
Creadores). Fue resultado de más de tres años
de investigaciones teórica al respecto y requirió
de investigaciones de índole cientí f ico y
experimentación de laboratorio.

La preocupación por usar un lenguaje sencillo fue
una primera intención, sin embargo este logro
fue^a-i-cjal debido a -qué fuét imposible etúdir
algunos términos e insertar algunas fórmulas
específicamente requeridas en el capítulo uno
donde se abordaron conceptos de corrosión para
entender ampliamente su naturaleza.

Debido a lo extenso de cada uno de los temas
desarrollados y de que cada capítulo requirió
investigaciones precisas, se asimila este proyecto
como un punto de partida para posibles y
posteriores proyectos de investigación.

Pintura vs. medios digitales

Para la realización de la propuesta se planteó
también la necesidad de una revaloración de la
pintura como elemento único. Los bocetos para
la realización de la obra se realizaron por medios

digitales, por lo que se cuestionó et parqué de la
realización física y no virtual. La obra pictórica
tiene una serie de elementos que no pueden ser
detectados o apreciados en una computadora o
en medios impresos, estos elementos son el
volumen, las instancias posibles de incidencia de
la luz sobre la obra, la materialidad de sus
elementos y los acabados, entre otros; tenemos
de esta manera, que la manufactura de la obra
artística que parte de elementos reales nos
permitirá una apreciación mucho más directa de
los conceptos que implican una preocupación con
nuestra percepción del entorno, la
tridimensionalidad de estos elementos, nos
permitirán, en este mismo sentido, esa asociación
que nos podría involucrar mucho más aún con
nuestro sujeto pictórico y en consecuencia con
el concepto; y que por su cualidad ecléctica
(bidimensional/tridimensional), ya connota
particularidades posmodemas.

Estructura

Las conclusiones que se vierten &? este apartado
del proyecto de tesis "El Metoí Tratado y la
Pintura Aerográfica en una Propuesta Plástica",
se^ésarrdttarón'ertÉresr c^ í t tos^tófeñtés; que
abordan aspectos científicos efí et tratamiento
de los metales, su corrosión y patinado; las
aplicaciones de técnicas básicas y avanzadas de
la aerografía, como también e í íun estudio
conceptual y contextual que es p&nfceado desde
un punto de vista ontológico y $$ aplicado a las
artes visuales, concretamente ©rr pintura. En el
Capítulo cuarto se asentaron particularidades
específicas de esta propuesta plástica, que se
desarrollan a partir de los. antecedentes, las
justificaciones contextúales y conceptuales de
la obra y la realización de tres proyectos
específicos realizados a modo de aplicación de
este proyecto de investigación.

La experimentación con técnicas y materiales
alternos a la plástica tradicional tiene una
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historia Urgay muy compleja, no solamente se
limitan a la pintura o la escultura.

El tratamiento deí metal.

En el capítulo primero, particularmente en el
trabaja de laboratorio, las placas arrojaron una
gran cantidad de alternativas en su acabado y
van desde ta corrosión sin coloración, hasta la
imperceptible cualidad de los mismos procesos
de oxidación del metal, dando alternativas
también para posibilitar la interacción con
técnicas aerogr&ficas, pictóricas o dibujísticas
mientras el mismo metal continúa su reacción.

En ca<ía una de las pruebas realizadas se
manejaron constantes de registro como lo son:
inicio efe prueba, final de prueba; tiempo total,
reactivos osados, aplicaciones y observaciones
donde se asientan características, cantidades,
tiempos y resultados dé cada éxpíénrríento.

¿Por qué se registraron unas placas y otras no?

La tota l idad de las reacciones de placas
presentadas como fórmulas fueron desarrolladas
en laboratorio y registradas en el capítulo uno,
algunas CtesUS aplicaciones son ilustradas en el
capitulo cuarto, y fueron seleccionadas según los
resultados ele las reacciones y su apariencia física,
(la calidad y cualidad textural), pretendiendo a
toda llora que representaran simbolismos de
abandono, de uso y de conceptos relativos como
el paso de tas cosas, del tiempo, etc. motivo por
el cual se descartaron patinados de uso más
ornamental, como patinados azules, rojos,
naranjas etc.

Particularidades físicas y químicas de metales
y acabados de las placas.

En el laboratorio las pruebas arrojaron una gran
cantidfd.de^^ernatiyas m el.acabado .y van
desde la corrosión sin coloración, hasta la
imperceptible cualidad de los mismos procesos
d& oxidación del metal, dando alternativas
también para posibilitar la interacción con
técnicas aerográficas, pictóricas o dibujísticas
mientras el mismo metal continúa su reacción.
Así mediante estas investigaciones realizadas en
laboratorios de doctorado se logró investigar

particularidades químicas y metalúrgicas de los
diferentes metales empleados para poder ser
abordados, a partir de proyectos artísticos
específicos.

Conclusiones de los exper imentos en
laboratorio.

El trabajo sobre lámina o placa de Latón, a pesar
de ser un metal muy rígido y muy duro, (a
diferencia del cobre o del aluminio), la resistencia
mecánica al movimiento no fue ningún problema
debido a que su t ratamiento se presentó
superficialmente, al igual que el mismo cobre,
sin embargo, en el primero, y dependiendo de
cada uno de los reactivos, se descubrió que los
acabados conceptualmente, podrían hacer
referencia en un sentido1 más'di recto "ál-contení do
y la temática que se desprende de las propuestas
anteriores a este proyecto realizadas por el autor,
durante él mismo, y síftüudá aplícáBférá'proyectos
posteriores; y que involucran un contexto que
parte de un uso cotidiano y urbano de objetos
manufacturados industrialmente con dicho metal.

En el caso del cobre, el color del metal y las
coloraciones de sus texturas óptica y ápticas
corroídas en el laboratorio, los reactivos usados,
las fórmulas y los tratamientos en algunos casos
fueron diferentes debido a la maleabilidad y
flexibilidad que es una de sus características. Con
la investigación de corrosión del cobre que
observamos, podemos hacer uso de ella debido a
los resultados que mencionamos con anterioridad
y que se insertan perfectamente dentro de la
propuesta plástica que planteamos.

La experimentación con el aluminio que se realizó
en laboratorio fue mayor qué la realizada con los
dos metales anteriores, los resuttSdosrfueron poco
alentadores debido a que solamente trece
tuvieron reacciones, la mayoría de estas fórmulas
aplicadas 'presentaren^ ^o^pFagíOfles muy
superficiales en el metal, pero ios resultados
vertidos en las placas bien pudieran ser usados
para su aplicación en una obra artística, sin
embargo, sería pert inente realizar una
investigación posterior mucho más concreta
debido a que la corrosión se presenta de manera
muy diferente a los metales anteriores y al acero
de bajo contenido de carbono. Motivo por el cual
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no se hizo uso del aluminio en las aplicaciones
de la investigación.

En el caso del acero de bajo contenido de
carbono, la decisión de su implementación en esta
investigación partió de que ya se tenían como
antecedentes las aplicaciones en la obra realizada
anteriormente a este mismo proyecto, sin
embargo, los resultados que se asientan en el
capitulo uno, nos indican que si bien este metal
también llamado "lámina negra" no presentó
reacciones tajantes como se esperaba, se observa
que las técnicas primarias con las que se había
trabajado inicialmente desde 1995 son las más
adecuadas, sin embargo sería, y será pertinente
realizar otra sería de experimentos con diferentes
reactivos y diferentes técnicas de coloración y
corrosión; de cualquier manera estás reacciones
son representadas también en el primer capítulo.

Por otra parte, el acero de alto contenido de
&g$j©ne>:fue'-'él metal q-ti?amenos reacciones
químicas (a nivel de patinado, oxidación o
coloración) presentó al final de los experimentos,
se hicieron cerca de 33 pruebas de las que
únicamente se registraron ocho reacciones a
pesar de que se intentó reaccionar al metal con
formulas independientes y mucho más violentas,
donde se usó desde el agua regia (una
combinación de ácido nítrico y ácido clorhídrico),
hasta temperaturas que sobrepasaron los 800°C.
Debido a estas conclusiones que también fueron
asentadas en el primer capítulo, se decidió
prescindir de este metal en aplicaciones para la
tesis o en investigaciones posteriores; y que dicho
sea de nuevo, requeriría otro t ipo de
investigaciones alternas para provocar su
deterioro.

¿Cuáles resultaron los metales óptimos para su
aplicación a partir de las conclusiones?

¿Qué dejó este proyecto de investigación en
laboratorio?

Es importante recalcar que este proyecto de
investigación en el ámbito de la corrosión es una
puerta abierta a otros proyectos de investigación
con otros metales, y otros procesos de corrosión
que sería importante abordar en otro proyecto
alterno el cuál sería digno de una tesis doctoral
que implicara estudios sobre La corrosión y su
relación con el arte.

¿Que podremos obtener con [05 resultados
obtenidos?

Los resultados obtenidos significan en gran
medida una aperturaa posibilidsíd^de aplicación
en proyectos futuros tanto pictóricos, bbjetuáles
o escultóricos que se desarrollarán
posteriormente y a part ir cíe estas
investigaciones.

¿Que t ipo de investigaciones se podrían
desprender de este apartado de investigación
científica?

A partir del estudio que se hizo en laboratorio,
hubo un mayor contacto con el equipo
especializado requerido para el estudio científico
de los metales, abriendo puertas para posibles
investigaciones posteriores en este campo para
la investigación y posteriormente su aplicación
en el arte. Con la metalografía se dio un pimer
contacto en el laboratorio con el tratamiento de
las placas del capítulo uno; la metalografía
implica el estudio microscópico áe las
particularidades y características de los metales,
dándose una gran inquietud para producción de
obra en las que nuevamente se j&rdíeran reforzar
mediante una propuestala^ritera£gvf&áé de estas'
dos disciplinas, , *t

Así, se determinó que los tratamientos químico El Aerógrafo

feSg?!^- MPA^f 1^4^ fe S t # r
son tos más indicados para ser usados como
recurso cuando se plantea una necesidad
conceptual de expresar el desgaste y el uso
continuo de las cosas y el paso del tiempo, de
una manera real y no virtual como lo es el uso de
la coloración manual.

Por otra parte, éh esta sociedad' donde' la
importancia de la imagen visual Wene a
revolucionar los conceptos de comunicación con
los mass media, como la televisión la radio, las
publicaciones impresas y la internet, es
indispensable rescatar todos los posibles recursos
de expresión visual. Para ello contamos con
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recursos en tas artes visuales que no son de uso
tan difundido como lo es la aerografía, la cuál a
pesar de tener 109 años entre nosotros
generalmente es destinada a otros menesteres
más comerciales.

A pesar de que encontramos en el mercado cierto
tipo de bibliografías respecto a las técnicas
aerográficas, elcontextualizaresta investigación
con materiales asequibles en la ciudad de México
y en Monterrey, fue un acierto. Los textos
enmarcaron un ajuste respecto a los
antecedentes del aerógrafo que ninguna
bibliografía asentaba y que fue motivo de
investigaciones profundas en medíante el uso de
otros recursos de investigación. El análisis de
algunos de los aerógrafos, medios, mascarillas,
compresores partieron de conocimiento de estos
materiales e instrumentos realizados por el autor
durante más de diez años y que se asientan en el
capitulo dos <te este proyecto Partiendo de
consejos prácticos de uso respecto a cada uno y
se descritei los más adecuados para proyectos
de pintura, fnfieriéndose una mecánica de trabajo
con el uso d® las mascarillas.

¿Cuál fue de técnica aerográfica óptima para
ser aplicada sobre estos metales a partir de los
resultados de investigación?

Para t&implementación de la pintura aerográfica
en las^apiicacionesde la investigación en esta
propuesta pictórica se pretendió romper un poco
con los parámetros de precisión que plantea la

abordando' técnicas que no requirieran
mascarillas u otros elementos que le dieran
cualidades más precisas, el trabajó se elaboraría
a mano alzada; sin embargo, al ver las
par t i cu la r idad de la adherencia del medio
pictórico sobre las superficies ya tratadas de
metal hubo necesidad de se usarlas nuevamente,
tratando a t0<3$ costa ampliar así la interacción
de la aerografía con el soporte.

EE Acrilico y el óxido

Otra de las particularidades que fue resultado
de los procesos de trabajo para esta tesis fue el
hecho que el acrilico al interactuar con la
oxidación del metal parcialmente permitió

mediante la capilaridad la aparición de óxidos
sobre la superficie pintada, una particularidad
física que arrojó resultados que reafirman
conceptual y temáticamente la obra.

Posmodernismo, ¿de qué sirvió la investigación?

La investigación teórica desarrollada en el tercer
capítulo contextualizó los conceptos de tiempo
y de espacio en la propuesta, así el simbolismo
de sujetos pictóricos principales, secundarios o
terciarios, concluyen en esta tesis en la búsqueda
de representar esacotidianidadcomo un "reino
de la experiencia común", el uso de iconos de la
pintura clásica nos refieren a esta continua
referencia del pasado, aunados a otros elementos
pictóricos posmodernos-, surgiendo la necesidad
de representar el sentido lúdico de las cosas y
los sentimientos, que de alguna retratan también
lo cotidiano, elementos como tasas de baño,
sillas, muñecas, anuncios, etc.

¿Qué proyecto importante se desprende de
estos estudios posmodernos que involucran
producción plástica?

Temáticamente de esta tesis se desprendió un
proyecto específico que será trabajado
posteriormente, proyecto que será desarrollado
con vísperas a la postulación para el Doctorado
en Producción pictórica: érf fa Universidad
Politécnica de Valencia* que invdttiera-el estudio
de la Iconografía de la pintura española,
contextúalizandola en un entorno posmoderno y

Greco, Diego Velázquez, Francisco de ¿íirbáráh,'
Bartolomé Esteban Murillo, Francisco de Goya,
Joaquín Sorolla y Bastida, Salvador Dalí y Pablo
Picasso.

¿Por que es tan impor tan te leer sobre
posmodernismo?

Asentamos en este apartado que el estudio de
textos teóricos, nos ayudará a entender aún más
el arte contemporáneo, su ref lexión y
conocimiento que de este estudio bibliográfico
se desprenda nos proporcionará las herramientas
para entender sus significados, nos ayudará a
entender esas nuevas apreciaciones corrientes o
subcorrientes que hemos vivido en años; el
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retomar la importancia del contexto a nivel
intelectual, social y cultural abre un abanico en
las posibilidades de estudio del arte, y que
particularmente después de esta tesis, en unos
años madurará en proyectos personales futuros.

¿Qué se desprende de estas investigaciones
teóricas?

Respecto al posmodernismo, sus estudios llenos
de autores y teorías que son en ocaciones
antagónicas, son en gran parte poco claros para
un artista visual que pretende contextualizar su
obra en su propio tiempo y espacio, donde vive
atendiéndola 4os eventos a tos que está sujeto
cotidianamente y que sin duda influyen en el
desarrollo de su propio lenguaje. Estos estudios
pretendieron contextualizar de manera sencilla,
escueta y clara las ideologías del modernismo,
los antecedentes y postulados del
posmodernismo, así como también reflexionar
sobre las nuevas tendencias filosóficas que se
derivan de estas teorías y que son relacionadas
con nuestro pensamiento contemporáneo.

¿Qué viene después del posmodernismo?

El abordar el hipermodernismo y el
supermodernísmo, como modos de pensamiento
actual, es uno de los puntos más sobresalientes
de este proyecto de investigación, ya que hay
muy poco material bibliográfico y este es poco
asequible. Así, el estudio de estos elementos
teóricos, su orden y lo concreto de su manejo
en este proyecto de investigación dieron como
resultado una actualización de estos contenidos
aoroyechables:.para el lector., así como también
como elementos que apoyan y redefinen la
justificación conceptual de la propuesta plástica
vertida también en esta tesis.

Posmodernismo y Arte

Respecto al posmodernismo y el Arte, abordados
en el capítulo tercero de este proyecto, su análisis
no pretendió bajo ningún punto de vista ser una
revisión histórica, sino que al contrario se centró
oportunamente en la búsqueda de un punto de
equilibrio para poder entender la importancia de
su estudio desde un punto de vista estético y
social de lo que vivimos en nuestro presente, y

mostrar las bases para entender en parte el
desarrollo del arte contemporáneo.

En este proyecto de investigación se abordó un
estudio sobre el posmodernismo en México y su
relación con la pintura, debido a que este tipo
de información es escasa y a que generalmente
estos mismos mismos estudios si parten de la
pintura, después se centran en el arte objeto,
en la instalación y en la fotografía. Una revisión
que fue oportuna y que mostró documentación
de la primera exposición realizada en 1989 en el
museo de Arte Moderno de la Ciudad ÜéMéxico e
involucró estudio de obra de algunos artistas
contemporáneos &ni4táaém* - **v *v * •

Importancia del estudio de los antecedentes e
influencias.

El estudio de los parámetros de relación respecto
a las influencias, que de algún modo justifican
la visión y la necesidad de expresión que
representa la creación artística, {que en este caso
particular parten de la literatura y del arte), se
patentizan al asumir los antecedentes det propio
artista visual. Se puede profundizar y asf asentar
más sólidamente los conceptos ideológicos de la
propuesta plástica propia de cualquier artista.

La conciencia artística del creador plástico no
es espontánea, a lo largo de la vida el pintor se
encuentra con antecedentes que lo inclinan hacia
el arte, se encuentra con disciplinas que irán
acercándolo a esa sensibilidad, que poco a poco
le ayudará a asentar su discurso plástico. Cada
artista visual se encuentra a lo largo de la historia

a"el a r t e ^ ^ J ^ ^ i ^ ^ ^ ^ ^ J t p ^ K 3ue. n a n

tomado,>l retdthacfóV abordado ' teníátícas
recurrentes, técnicas, lenguajes etc. muy
similares a las de otros creadores, que no
necesariamente tienen su aparición en su propia
disciplina, así la literatura, la filosofía, la danza
y cualquiera otra de tas bellas artes pueden ser
un buen punto de partida, la cuál dependerá de
las inclinaciones o gustos personales de cada
individuo. Con la investigación este abanico de
posibilidades bien se podría ampliar,
ofreciéndonos todo un abanico de pos&ilidades
de expresión al contextualizar este conocimiento
como parte de nuestra educación visual que nos
dará mayores parámetros de creatividad.
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Importancia ele fa planeación pictórica.

Desprendemos de esta investigación la
importancia de la estructura a la hora de la
planeación pictórica, la cuál deberá realizarse a
conciencia y amalgamar cada uno de los
elementos constitutivos de la obra tanto a nivel
de forma y fondo, para ser proyectada siguiendo
no solo ios ordenes técnicos, sino también los
teóricos y los conceptuales. Nos muestra los
procesos de racionalidad, compromiso, etc. que
conforman el esquema que nosotros entendemos
como sensibilidad artística.

¿Hubo algún cambio en la temática y el estilo
de la propuesta plástica personal a partir de
los resultados de estas investigaciones?

El manejo de tos metales son el punto genésico
de la concreción plástica de esta propuesta, y
las investigaciones científicas, técnicas, teóricas
y prácticas de este proyecto de investigación y
experimentación nos ha llevado no solamente a
reafirmar un estilo propio dentro de la pintura o
las artes v?suat$&. Sino que adicionalmente nos
ha dado más armas para encontrar la manera
óptima para expresar esas sensaciones,
sentimientos, cQfrceptos o ideologías.

Relación Mateiial - Técnica - Contenido.

Una conclusión importante en este proyecto de
tesis que involucra análogamenteja investigación
científica deL tratamiento de los metales y la
aerográfia* esta es la que ha reforzado los
concebjos que se desp_reij^nvdgL..ugo de los
máterttíies y lá técnica erí* ía creación plástica;
la necesidad de expresar lo que se plantea y
exhibe a nívet conceptual, debe de ser producto
de la racionalización y contextualización, así una
aproximación aí estudio de estos fenómenos en
la creación artística, representa su vigencia, el
trascender su situación social, entorno,
inquietudes, sentimientos que son relevantes y
particulares de cada época, significan parte de
dicha madurez inte lectual ; en un creador
plástico, el vivir contemplando el pasado elimina
las posibilidades de trascendencia en el futuro,
y contemplar el futuro implica a su vez,
peligrosamente lo que quizá nunca pudiera

suceder y Lo convierte en una obra de carácter
ambiguo.

Conclusiones de [os ejercicios de aplicación
(pintura).

* "Full Morning, empty night". Acrílico y óxido
sobre cobre. 80.0 X 120.0 cms. 2002.
* "Fidanzata". Acrílico y óxido sobre latón.
120.0 X 80.0 cms. 2002.
* "Saint Sebastián". Acrílico y óxido sobre lámina
negra. 120.0 X 80 cms. 2002.

Este proyecto propone tres cuadros en los que se
intentan asumir y asentar las investigaciones de
este proyecto de tesis, Los resultados no fueron
en su totalidad los esperados. En el caso de la
Primer obra: "Full Morning Empty night", pintado
sobre lámina de cobre, todo salió como se había
previsto; el metal se comportó muy bien con la
aplicación del acrílico con la pistola aerográfica
salvo en algunas zonas donde el metal tratado
impidió su total adherencia, posteriormente a la
hora de la aplicación de nuevos químicos para
tratar de sacar un poco el óxido del acrííico, el
sulfato de cobre coloreó parcialmente los pies
representados tornando las tonalidades más
claras, el uso de una lámina más gruesa y el
cuidado con el enmascarillado nos daría mejores
resultados sin duda.

En el caso del segundo cuadro,' "Fidaniata",
pintado sob^. latón, .iaSípar-tieutódcides del
mismo material permitieron una interacción con
el acrílico sobre la lámina tratada previamente,
después de mlrgtcimieptp cLon qq.trnic^np tuvo
ninguna reacción salvo la comentada
anteriormente en la que el sulfato de hierro,
nuevamente coloreó fracciones de la superficie
pintada.

Con la tercera obra : "Sí Sebastián" ocurrió lo
mismo que en las dos anteriores respecto al
sulfato de hierro que amarilleó demasiado los
colores, es importante anotar que fue mucho más
notorio la aparición de óxido sobre el acrílico.
No tuvo mayor problema y los resultados fueros
satisfactorios exceptuando lo anterior,



Conclusiones

¿Cuál es la importancia del estudio del contexto
del artista?

La temporalidad, el presente, el entorno social,
político y cultural, son aquellas cosas que se
vuelven cotidianas en nosotros mismos y con los
demás, los espacios, los lugares, etc. nos
ayudarán a encontrar el punto preciso donde se
inserta nuestro lugar en la sociedad. Una obra es
la voz del artista que refiere conocimiento,
conciencia e imparcialidad.

Multidisciplinariedad

Adicionalmente y dentro de las conclusiones más
importantes de este proyecto de tesis es
trascendente remarcar dos conceptos que fueron
de alguna manera significativos en la
investigación. Por una parte encontramos La
multidisciplinariedad que implica un proyecto de

y que se encontró fuera de las instalaciones de
la Escuela Nacional de Artes Plásticas, ratifica y
remarca, de alguna manera, la necesidad de abrir
nuevas vertientes de investigación dentro de los
quehaceres que conciernen a una profesión tan
noble como la artística; significa abrir parámetros
de investigación que no solamente refieren el
trabajo en el taller cotidiano sino la búsqueda y
el encuentro de nuevas opciones que bien
pudieran hacer crecer nuestra propuesta plástica,
que dependen, obviamente, y de manera muy
particular como específica de la obra de cada
creador.

En segunda instancia la riqueza de compartir
experiencias que van mucho más allá de las
comunes, de búsquedas de trabajo en La

investigación en laboratorios, ta l iOi t i o
contextos muy diferentes a los artísticos. Sor
hechos que involucran cambios de c j i ru* . di-
valores y de métodos de trabajo y pensamiento,
uno de lo aciertos que desde un punto- de vista
muy particular se gestan en este proyecto de
investigación y que de un modo amplio le dan
una muy singular significancia.

Los contextos de la investigación que en gran
parte se gestaron en la ciudad de México y se
maduraron en la ciudad de Monterrey implican
una alternatividad en los entornos profesionales,
culturales y sociales del creador plástico que le
permitió sumergirse en otros contextos y que han
influido en su propuesta plástica. Trabajar con
científicos: que nada tiene que ver,,cpn nuestra
formación, el una universidad m«y distinta a la
nuestra, ha permitido esa inmersión en disciplinas
alternas que no necesariamente tienen nada de

^!j íst i to? a p a r t e , ¿ g j § ^ ^ j j | 5 ^ i a s más
éhnquecédoras de este proyectó dé tests.1

Una de las cosas que nos enseña este proyecto
de investigación, es la importancia de la
interacción con otras disciplinas que
aparentemente tienen poco en común con
nuestro oficio artístico. Los únicos antecedentes
que existen con la química (y que van desde hace
ya algunos siglos), implican solamente la
investigación para la manufactura de medios
pictóricos. Así es importante ampliar la visión
de lo práctico para la satisfacción de nuestras
necesidades.

A fin de cuentas innovar, crear plásticamente es
un reto, así como el crecimiento de las
expresiones y del intelecto, lo que hay que
mostrar, exponer; ya no más lo personal.
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Biografías
y conceptos de arte

A l f a r o Siqueí ros , Dav id Nació en ciudad Camargo, Chihuahua,
y siguió estudios en (a Academia de San Carlos, donde participó en la
huelga estudiantil de 1911. Participó en la Revolución y viajó a Europa
donde tomó contactos con tos movimientos de vanguardia y en
Barcelona, en 1921, publicó los "Tres llamamientos de orientación
actual a los pintores y escultores de la nueva generación americana"
para la creación de un arte heroico y público a partir de ios
movimientos europeos modernos, fincándose en la tradición
precolombina y vernácula. Su vida política fue intensa y corrió paralela
a su producción pictórica orientada básicamente ai muralismo, para
e( cual desarrolló sus teorías a propósito deí espectador en
movimiento, el dinamismo óptimo de los planos y espacios, asi como

otros aspectos novedosos aún no bien estudiados.

A n d r e , Car i . (1935-), escultor estadounidense, figura prominente
dentro del movimiento conocido como minimalismo., mostraban una
fuerte influencia de las esculturas de Constantin Brancusi., Sin
embargo, después de dejar su trabajo en los ferrocarriles, en 1964,
empezó a hacer esculturas minimalistas., Trabajó con objetos idénticos
producidos en serie con los que componía la obra según un sistema
de módulos matemáticos, reflejando la repetición de unidades, como
vagones y coches cama en un ferrocarril. En 1972 la Tate GaLLery
adquirió taobra Equivalente VIII (1966, más tarde destruida y rehecha
en 1969), que consiste en una serie de 120 ladrillos dispuestos en un
rectángulo sobre el suelo del museo y que habrían de provocar, cuatro
años más tarde, una encendida polémica en la prensa. Andre trabajó
con una gran diversidad de materiales, incluidas las placas de metal
y de madera.

A r t Bru t . (del francés: arte en bruto). Et usuario del término fue
inicialmente Jean Dubuffet, quien así aludía a las formas plásticas
producidas por niños, enfermos mentales o pintores no profesionales,
en éstas reconocía un impulso espontáneo e irreflexivo, y las
consideraba auténtico arte creativo,. Dubuffet dio la siguiente
definición: "Nos referimos a las obras ejecutadas por gente carente
de cultura artística, para los cuales la imitación, al contrario de lo
que ocurre a los intelectuales, tiene poca o ninguna importancia,
por (o que sus creadores lo extraen todo (temas, elección de Eos
materiales, medios de transcripción, ritmos, maneras de escribir, etc.)
de su propio interior, y no de los estereotipos del arte clásico o de
moda,, Estamos aquí frente a una operación artística 'químicamente
pura', ante un diamante en bruto, que su autor reinventa en todas
süí.'fasés, y que póri&én marcha "sólo'impúlsácló por sus propios
motivos".

A r t e A m b i e n t a l . La recuperación de la investigación ambiental
tiene su centro en california, donde (a configuración de la naturaleza
y la calidad de la luz empujaron a algunos artistas a obtener una
definición visual del espacio en que lo lleno y lo vacío, la luz natural
y la luz artificial, encuentran continuidad,, Preferentemente el trabajo
es explicación extensiva de la noción efe la escultura al espacio
concreto,. Existe un momento reductívo en el que el artista delimita
una cantidad física de espacio, depurándolo de todos los accidentes
sensoriales, tácti les, sonoros, y olfativos que generalmente ío
atraviesan y lo colocan en la condición fenomenológica de un
receptáculo que, precisamente, por su aislamiento amplifica la
percepción psico-sensorial del espectador. El momento constructivo
constituye una arquitectura acabada, en la que la sensación y la
reflexión contribuyen a crear una especia de conciencia espacio -
temporal inédita, que no es abstracta ni simplemente mental sino
directa y concreta, que actúa de acuerdo a una dinámica equilibrada
entre lo psíquico y lo físico, entre cantidad y calidad, entre
movimiento e inmovilidad, próxima, próxima a los modelos de la
cultura oriental, En Europa, y en particular en Italia a partir de los

50's con Lucio Fontana, se encuentran abundantes precedentes de
esta investigación.

A r t e C o n c e p t u a l . Nace con la intención dedesplazar el discurso
artístico respecto de sus objetos y materiales tradicionales, j-Jasta
los años 60, el arte nos había acostumbrado a objetos y formas
concretas. En cambio el arte conceptual se plantea como o¿jetwo la
búsqueda de la propia noción y de su propio significado. La obra de
arte consiste en analizar e investigar el lenguaje artístico especifico
y et sistema que lo acoge.. Llega asi aun arte desmaten a I izado,
entendido como empleo de formas y materiates duraderos. Los
materiales pueden ser Hojas de papel, discursos vefbaií-S 6f?ft&3dones
sobre el sistema artístico., El arte pasa de un método de intuición y
de sintesis a un método de análisis científica, característico de la
actividad científica y filosófica. Si el arte nos tenía acostumbrados a
la ambigüedad intencional de los significados, et arte conceptual
integra los datos de la ciencia y la necesidad de exactitud; y de un
significado unívoco.

Arte del Comportamiento. Tiene sus precedentes históricos
en la obra de Marcel Duchamp, artista que dejó de crear obrasen un
sentido tradicional para dedicarse a una actividad inédita corno lo
era su juego de ajedrez. Duchamp, hasta su muerte, jugó su
envenenada partida de ajedrez contra su vida, a fin de establecer
una igualdad entre el arte y la vida. Si la vida es un continuo fltrir de
instantes que se suceden unos a otros y se contradicen entre sí,
tampoco el arte puede ser un compromiso formal y basarse en una
falsa coherencia, sino que debe abrirse para sumir las temáticas reales
y las contradicciones mismas de la vida. El comportamiento significa
asumir la realidad como campo de referencia de todos tos rpaíeriales
posibles, para reformularlos en términos de Lenguajes ard&Jcos, El
artista pasa rápidamente del objeto a la acción, del empleo de
materiates duraderos a la experimentación de acontecimientos y
situaciones efímeras. Si el comportamiento significa la vuelta a la
vida. Como no indica la desaparición del arte, sino usa vue&a a los
contenidos entendida como recuperación de temáticas que
pertenecen más al conjunto de la sociedad que a cada artista
individual.

A r t e Digi ta l . Por Arte Digital se entiende un típQ de creación muy
unida a las nuevas tecnologías: fotografías modificadas digitalmente
a través de programa informáticos, imágenes 38, animaciones, Net
Art,(para ser.vistfó a través dé internet). Si* «igi^^&ía«ííde-al
desarrollo del Arte electrónico cuando sé' effi£í«za a investigad con
nuevos métodos y soportes electrónicos «orno el videoarte Un
conocido artista de este medio es Nam June T^iik. Actualmente el
arte digital se ha desarrollado mucho y se invesílga sobretodo en el
terreno de la animación. Existen diversos festivales muy reconocidos
como Art Futura, Sonar etc: Una eminencia en el tema es la autora
Claudia Gianetti que ha escrito mucho sobre ella.

A r t e M í n i m a I . Et término incluye a aquellos artfetastfue adoptan
en su trabajo la unidad de base y la noción de (a estructura (entendida
como posibilidad de conjunto), que funciona como uo proyecto mental
y como reducción de la obra de arte a forma» eléwentales y
geométricas. La geometría se convierte en un modotís hacer evidente
la estructura en sentido espacial y temporal. JÜÍ espacio viene
determinado por la imagen que definen los distintos elementos
combinados entre sí El tiempo viene dado por M pos bílidad de
intercambiar y desplazar los objetos modulares. Dicho procedimiento
frío de actuación en et ámbito del arte nace en Nueva Vbrk, debido a
su paisaje urbano altamente estandarizado por los rascacielos, que
son unidades modulares.,
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A r t e O b j e t o . La locución "arte objeto" sirve para designar
cualquier obfa utilitaria o por lo menos potenciaímente funcional en
cuya ideaeríginaria haya intervenido algún artista visual, quien puede
tomar parte o no, en una o en más de las fases subsecuentes a la de
la concepción; ert los procesos de prefiguración, en la elaboración
de maquetas! modelos o prototipos, en la realización misma y-dado
el caso-en la fabricación a gran escala, Las obras de "arte objeto"
pueden ser editadas en series cortas (próximas a los procesos
artesanales o 3 tos tirajes gráficos), pueden ser ejemplares únicos
(como cas tedas-tas artes visuales) o pueden constituir producciones
amplias {similares, a las diseñísticas).

A r t e PrOCesU&l El término refleja el trabajo de aquellos artistas
que, másíjwe el proceso creativo, pretenden evidenciar el quehacer
puramente pragmático dei arte. La obra no es tanto el resultado de
una organización formal de los materiales como representación
directa d§ los sesmos, a fin de celebrar sus cualidades de tensión y
de energía. El arte se convierte en el lugar en que el artista ( a
través de su quehacer) obtiene un conocimiento del mundo gracias a
una identidad entre pensamiento y acción,. En este caso lo importante
no es el resultado, obra terminada sino, el proceso adecuado para
propiciaría. El espacio del artista está constituido por todos ios
materiales naturales que pueden permitir crear obras efímeras, tanto
por su duración, tá t to por su consistencia: CntMttma fristancfa existe
una mentalidad espontaneísta que, a la dura soidez de la historia,
opone el gesto BíáMíluat y pragmático.

BauhattS. Escuela alemana de arquitectura y diseño que ejerció
enorme &ifluen£ia en la arquitectura contemporánea, las artes
gráficas « índu$ir!ale$ y el diseño de escenografías y vestuario
teatrales* File fif&dflíia en Weimar en 1919 por el arquitecto Walter
Gropius que pretendía combinar la Academia de Bellas Artes y la
Escuela de Artes y Oficios La Bauhaus, basada en los principios del
escritor y artesano inglés del siglo XIX William Morris y en el
movimiento Arts & Crafts, sostenía que el arte debía responder a las
necesidades de ía sociedad y que no debía hacerse distinción entre
tas bellas artes y la artesanía utilitaria., También defendía principios
más vanguardistas como que la arquitectura y el arte debían responder
a las necesidades e influencias del mundo industrial moderno y que
un buen diseño debía ser agradable en lo estético y satisfactorio en
lo técnica, Parí© £anto, además de las clases de escultura, pintura y
arquitectura, se impartían clases de artesanía, tipografía y diseño
industria! y comercia?. En 1930 la dirección fue asumida por el
arquitecto tfcdwig Mies yan der Rohe, que trasladó la Bauhaus a Berlín
en 1932. Cuantió los nazis en 1933 cerraron la escueta, sus ideas y
sus obras eran ya conocidas en todo el mundo. Muchos de sus
miembros emigraron a Estados Unidos, donde las enseñanzas de la
Bauhaus llegaron- a tjominar el arte y la arquitectura durante décadas,
contribuyendo enormemente al desarrollo del estilo arquitectónico
conocido como International Style.

Bayer, H e r b e r t . Herbert Bayer was born on April 5, 1900 in a
vülagenearSabáSirgin Northern Austria. At age 19, theyoung Bayer

posters and advertisements. The next year, Bayer left the workshop
iniStfZamf fteñStO tile Germán city of Darmstadt where he worked
i í i t he worfcsfiOP of Viennese architect Emmanuel Margold at the
Darmstadt Artists Colony. While there, Bayer was trained in the Art
Nouveau styles and began to gain an interest in Gropius' book
Bauliaus-Matíifest. He left Darmstadt in 1921 and was interviewed
fay Gropius íti Wfeímar. Bayer was accepted to the Bauhaus and during
the next fouf years Bayer studied under the guidance of the school's
great professors. After passing his f inal examination, the
joumeyman's exam, Bayer was appointed by Gropius to direct the
new "DrsCk uftd; Rektame" (printing and advertising) workshop to
opeo wtien the Bauhaus moved to the city of Dessau in April, 1925.

B e u y s , J o s e p h . Nace en Alemania en 1921, y muere en
Dusseldorf en 1986. Artista conceptual, político y polémico que hace
su aparición en la escena internacional a principios de los sesentas,
se especializa en la instalación, en el performance.

BoCCÍOní, H u m b e r t o . Pintor y escuítor Italiano nacido en Regio
Calabria en 1882, y que muere en Verona en 1916 a los 34 años de
edad. Se le considera el artista más representativo del futurismo,
participando incluso como teórico.

Body A r t . La definición designa a aquellos artistas que utilizan su
propio cuerpo como producción artística. Dicho movimiento constituye
una reducción del arte del comportamiento, puesto que este ya había
indicado el uso del cuerpo entre sus primeros instrumentos., El cuerpo
se convierte en un sistema de signos y también un espacio privilegiado
mediante el cuat eí artista se celebra a sí mismo ya su propia soledad
narcisista. El yo es el lugar en que el artista opone frente a la realidad,
consciente de que todo su aparato psicosomático ( como ya lo había
descubierto Duchamp) vive dentro del lenguaje y, por lo tanto, de su
situación, en medida en que la sociedad tiende a definir como artístico
cualquier gesto que haya sido producido por quien detesta La etiqueta
de artista. En Europa, la escuela de Viena { ftainier, Brus, Nittsch,
Rot, Schzarzkogler) ha operado desde hace muchos años mediante el
uso ajeno y dramatizado del cuerpo.

BranCUSÍ, ConStant in , Escultor Romano nacido en la provincia
de Pestisani en JüST̂ , ̂ ug re en Jarís- ^7 ^S^ . -Marcó^ .g i ro antj
naturalista y arrt't Romántico en' síi'tratísjo.'o'rientáiío hacia una
estilización en las formas en volúmenes clara y esencialmente
conclusivos.

Burdick Char les . Artista Ingles. En 1893 inventa un aparato en
su búsqueda de sobreponer capas de color con acuarela, sin remover
las anteriores así es como inventa el promer modelo de aerógrafo
que conocemos: el Aerograph Model A. Se desconoce fecha de
nacimiento y muerte.
Burri, Alberto.

CamuS, A l b e r t . (1913-1960), novelista, ensayista y dramaturgo
francés, considerado uno de los escritores más importantes posteriores
a 1945. Su obra, caracterizada por un estilo vigoroso y conciso, refleja
la philosophie de l'absurde, la sensación de alienación y desencanto
junto a la afirmación de Las cualidades positivas de la dignidad y la
fraternidad humana. Camus nació en Mondovi (actualmente Drean,
Argelia), el 7 de noviembre de 1913, y estudió en la Universidad de
Argel. Sus estudios se interrumpieron pronto debido a una
tuberculosis. Formó una compañía de teatro de aficionados que
representaba obras dirigidas a Las clases trabajadoras; también trabajó
como periodista y viajó mucho por Europa. En 1939, publicó Nupcias,
un conjunto de artículos que incluían reflexiones inspiradas por sus
lecturas y viajes. En 1940, se trasladó a París y formó parte de la
redacción del periódico Paris-Sojí;1, Durante la If Guerra Mundial fue
miembro activo de la Resistencia francesa contra la ocupación aiemana
y, de 1945 a 1947, director de Combat, una publicación-clandestina.
Sus obras posteriores incluyen ía novela La caída (1956), inspirada en
un ensayo precedente; El hombre rebelde (1951); la obra de teatro
Estado de sitio (1948); y un conjunto de relatos, El exilio y el reino

(1954). Una muerte feliz (1971), aunque publicada postumamente,
es de hecho su primera novela. En 1994, se publicó la novela
incompleta en la que trabajaba cuando murió, Eí primer hombre. Sus
Cuadernos, que cubren Los años 1935 a 1951, también se publicaron
postumamente en dos volúmenes (1962 y 1964). Camus, que obtuvo
en 1957 el Premio Nobel de Literatura, murió en un accidente de
coche en Villeblerin (Francia) el 4 de enero de 1960.

Clemente, Francesco. (1952-), pintor italiano que adquirió
fama internacional a principios de la década de 1980 con la aparición
de un movimiento de pintura f igurat iva conocido como
neoexpresionismo (véase Pintura: Neoexpresionismo). Es célebre por
la elegancia de su dibujo y la mezcla onírica de psicología personal,
historia cultural y simbolismo religioso. Nacido en Ñapóles y de
formación autodidacta, se trasladó a Roma en 1970. En 1973 viajó
por primera vez a la India, país que visita con frecuencia. En 1980, la
obra de Clemente se expuso en la Bienal de Venecia junto con la de
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otros tres artistas jóvenes italianos: Sandro Chia, Enzo Cucchi y Mimmo
Paladino. Estos artistas, junto con otros estadounidenses, como Julián
Schnabel y David Salle, y alemanes, como Jorg Immendorf y Georg
Baselitz, Llegarían a ser conocidos como Los neoexpresionistas. Sus
obras aportaron una vitalidad renovada a la pintura de la década de
1980, con representaciones audaces de ía figura humana y cuadros
que aludían a un amplio espectro de referencias culturales e histórico-
artísticas. En 1980 se trasladó a vivir a ta ciudad de Nueva York.. Sus
lienzos de la década de 1980 están plagados de referencias mitológicas
y alegóricas así como de tradiciones religiosas orientales y
occidentales. Sus figuras son terrenales y espirituales al mismo tiempo
y reflejan el ciclo de ta vida humana desde et nacimiento hasta la
muerte, haciendo frecuentes alusiones a las actividades sexuales y
otras funciones corporales. La propia imagen de Clemente suele
aparecer en sus obras. Por ejemplo, en She and She (1982, Colección
Marx, Berlín, Alemania) dibujó su cara, la afeminó y la multiplicó
varias veces. Clemente tiene estudios en Madras (India), Nueva York
y en Roma. Las diferentes influencias de dichos entornos se
yuxtaponen y se alimentan unas a otras en su obra, como puede
apreciarse en cuadros como Francesco Clemente Pixit (1981, Museo
de Bellas Artes de Virginia, Richmond, Virginia), compuesto de 24
miniaturas realizadas al estilo de la pintura clásica de la India; Las
catorce estaciones, nD IV (1981-1982, Gatería Saatchi, Londres) y
Frescos de la piscina (1982, colección particular, Suiza). A principios
de la década de 1990 creó una importante serie de lienzos de grandes
dimensiones titulada Las pinturas negras, compuesta de varias piezas
unidas en las que se representan imágenes derivadas tanto del arte
indio islámico como del hindú.,

Coíiagér técnica pictórica que consiste en pegar diversÜs materiales
como Lienzo, madera, papel o cartón sobre una superficie plana. La
diferencia decisiva y característica entre la técnica det collage (det
francés coller, pegar) y la pintura es que en íugar de crear una imagen
con color y línea, se construye et dibujo con materiales aparentemente
tan incompatibles como periódicos, fotografías, ilustraciones, tejidos,
madera, plumas y alambre, en realidad con cualquier cosa que se
pueda sujetar a una superficie. Los objetos aplicados pueden ser
combinados con fragmentos pintados,, El cotlage como obra de arte
fue desarrollado por el pintor francés Georges Braque y por el artista
español Pablo Picasso durante su periodo cubista, en las dos primeras
décadas del siglo XX y continuado por los dadaístas y surrealistas en
las décadas de 1920 y 1930.. En la década de los años sesenta, el Pop
Art introdujo objetos de gran tamaño en los cottages, como trozos
de metal, repuestos de máquinas o de automóviles y grandes piezas
de madera..

Dadaísmo, movimiento que abarca todos los géneros artísticos y
es la expresión de una protesta nihilista contra la totalidad de los
aspectos de la cultura occidental, en especial contra el militarismo
existente durante La I Guerra Mundial e inmediatamente después. Se
dice que el término dada (palabra francesa que significa caballito de
juguete) fue elegido por el editor, ensayista y poeta rumano Tristan
Tzara, al abrir al azar un diccionario en una de las reuniones que et
grupo celebraba en et cabaret Voltaire de Zurich. El movimiento Dada
fue fundado en 1916 por Tzara, el escritor alemán HugoBall, el artista
aísaciario ̂ gan Arp y otros intelectuales que_vivían en Zurich (Suiza-),
al mismo tiempo que se producía en Nueva York liria revolución contra
el arte convencional liderada por Man Ray, Marcel Duchamp y Francis
Picabia. En París inspiraría más tarde el surrealismo. Tras ta I Guerra
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de París. En 1922 el grupo de París se desintegró. Con el fin de expresar
el rechazo de todos los valores sociales y estéticos del momento, y
todo tipo de codificación, los dadaístas recurrían con frecuencia a la
utilización de métodos artísticos y literarios deliberadamente
incomprensibles, que se apoyaban en lo absurdo e irracional. Sus
representaciones teatrales y sus manifiestos buscaban impactar o
dejar perplejo al público con el objetivo de que éste reconsiderara
los valores estéticos establecidos. Para ello utilizaban nuevos
materiales, como tos de desecho encontrados en la calle, y nuevos
métodos, como la inctusión del azar para determinar los elementos
de las obras. El pintor y escritor alemán Kurt Schwitters destacó por
sus collages realizados con papel usado y otros materiales similares.

El artista francés Marcel Duchamp expuso como obras de arte
productos comerciales corrientes -un secador de botellas y un
urinario- a los que denominó ready-mades- Aunque tos dadaístas
utilizaron técnicas revolucionarias, sus ideas contra tas normas se
basaban en una profunda creencia, derivada déla tradición romántica,
en la bondad intrínseca de la humanidad cuando no ha sido corrompida
por la sociedad.Como movimiento, el Dada decayó erí la década de
1920 y algunos de sus miembros se convirtieron en figuras destacadas
de otros movimientos artísticos modernos, especialmente del
surrealismo. A mitad de la década de 1950 volvió a surgir en Nueva
York cierto interés por el Dada entre los compositores, escritores y
artistas, que produjeron obras de características simpares

Deconstrucción. Término acuñado por Jacques Oerrída, que hay
que entenderlo adecuadamente como una estrategia desconstructora,
estrategia, porque, en realidad, la filosofía de este autor es una
estrategia mediante La cual se propone desenmascarar por un
procedimiento de des-sedimentación o dis-loeación e.1 constructo de
¡a metafísica occidental, soporte de nuestra cultura secular. Para
muchos, la "desconstrucción" ha venido a designar el contenido y la
forma del pensamiento de J. Derrida. ía forifía^ la que se presenta
es, la de una estrategia o estratagema que se ejercesebre-ese texto
general que'esla'cultura, cirestionandG"y*rahs$3i*íRafKl6-&se mismo
texto,, El término en sí ,fue, ciertamente^ poce afortunado; y esto
por varias razones: 1) por las connotaciones estructuráoslas que
encierra: "desconstruir -dice Derrida - era también tifl ijesto
estructura lista, en cualquier caso, era un gesto que asumía cierta
necesidad de la problemática estructuralista. Pero era también un

2) por sus connotaciones"metafóricas relativas'a (a arquitectura:
desconstruir significaría desmontar algo que se ha construido. De
esta forma se le asociaba un significado negativo. Esta equívocidad
respecto al sentido del término es Lo que posibilitó que la
desconstrucción fuese rápidamente apropiada, primero por el
criticismo literario americano (Paul de Man ) y posteriormente por
Las artes visuales, La pintura y la arquitectura(Tschumi, Eisenman)
Pero Lo cierto es que et propio Derrida ai utilizar el término
"desconstrucción" lo hacía situándose en una clara LÍRsa üdSófica
que recogía el legado de ta critica destructiva de los valores de
Nietzsche y traducía según sus propios intereses La posición destructiva
de Heidegger frente a la metafísica occidental. Sietzscfw- * Seíde^jer
- Derrida,

De Vílbiss, Alian. Médico Ingles que revolucionó Los suministros
de aire comprimido. Su compañía es actualmente una- de ías más
importantes.

Du Champ, Marcel. Pintor Francés, nace en SLainviUe en 1887,
y muere en Neuilly en 1968. En sus primeros cuadros, se descubre su
inclinación al cubismo y al impresionismo. En Nueva York se Místala y
comienza su desarrollo dadaísta, exponientes íos primeros ready-
mades. Fue precursor de la cónceptualizacfárt -én et arte, entrando
por primera vez con el arte pop, y postefíorflaente en et arte
conceptual.

Eduardo CKillidá Pertefifectente'a la" exEerfeítebOF de creación
del insigne artista vasco, La Colección deArteefe'&itsíéRfta exhibe
una importante muestra en la cual el visitante pm4&Encontrar obras
en.tres tipos bien distintos de soporte: hierro, piedra, (alabastro y
gresjfyflapelí1^ ^ ^ é í | Í D ^ ^ ^ ^ ^ s t a * á S ^ ^ e ^ ^ f r q r p f a ^
creación que emana de un sutil trazo que cebra •yiqa í"ng¡uras" y
"manos") hasta ta materia en su presencia más rotunda ("tóesas de
Ornar Khayyan III y IV) o la cristalización tuminosa de urt pipe de
espuma ("Homenaje a ta mar ili") todo ello dfintro de un mismo
paradigma estético de espacio y masa,, de graveda y levitací&í.
La mayor parte de Las obras pertenecen at fecundo pedotíe creativo
de Chiüida de los años 80 con la exquisita excepción de la «scultrua
"Yunque de Sueños XIII" realizada en 1953 pocos años después del
regreso del artista a su tierra natal desde Francia, donde ya habían
comenzado a conocer su talento, y unos años antes de su primera
exposición individua! en Madrid.
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Destaca desde lejos contra ia superficie blanca del fondo y enmarcada
por el vanode la puerta, el "Homenaje a Juan Gris" que contiene un
poema-sattrtación de Crntíida al gran maestro del cubismo.

Efner, l&lgh. Fundador de la revista Play Boy, donde algunos
pintores GMPCiAtberto ^fcrgas, Tom Petty, y algunos otros encuentran
un lugar donde mostrar sus obras realizadas con aerógrafo a principios
de los 50's,,

Escobe<?O» E fe i i , f&ee en la ciudad de México en 1934. Escultura,
e Instaladora que encuentra su expresión en el Land Art donde se
consolida intern&CionalEftente.

Ernst, Max . (t$SH-t$?6), artista alemán nacionalizado francés
que fue una figura fundamental tanto en el movimiento dada como
en el surrealismo. Se caracterizó por la utilización de una
PKtraordinaria diversidad de técnicas, estilos y materiales. Nacido
"ért Bríjhl, en 1909 ingresó en la Universidad de Bonn donde estudió
fitosOfía y psiquiatría. Se alistó en el ejército alemán durante la
I Guerra Mundial. Cuando Ernst dejó el ejército ya había surgido en
Suiza el movimiento dada; atraído por la revolución dadaísta contra
locüavencionat, Ernst se instaló en Colonia y comenzó a trabajar en
el cottage, En 1922 se trasladó a vivir a París, donde comenzó a
pintar pb_ras surrealistas en Jas que ifig^$s^urn>an,a5.c]e,g!;an
solemnidad y criaturas fantásticas habitan espacios renacentistas
realizados con (teíaUada precisión (L'eléphant Célebes, 1921, Tate
Gallery, Londres}. En 1925 inventó el frottage (que transfiere al papel
o al Lienzojj£ superficie de un objeto con la ayuda de un sombreado
a lápiz); rós tapete experimentó con el grattage (técnica por la que
se raspatí fc graba» ios pigmentos ya secos sobre un lienzo o tabla de
madera). Eríist fue encarcelado tras la invasión de Francia por los
alemanes durante la II Guerra Mundial; en fa prisión trabajó en la
decaícoraama, técnica para transferir al cristal o al metal pinturas
realizadas sobre un papel especialmente preparado. En 1941 emigró
a Estados Unidos con la ayuda de Peggy Guggenheim, que se
convertiría en su tercera esposa en 1942. En 1953 regresó a Francia y
a partir de entonces SBS obras gozaron de una notable revatorización.
A lo largo de su variada carrera artística, Ernst se caracterizó por ser
un experimentador infatigable. En todas sus obras buscaba los medios
ideales para expresar, -&n dos o tres dimensiones, el mundo
extradimensionat de los sueños y la imaginación,.

FlüXUS. El término designa un movimiento de artistas que no
trabajaba bajo el signo de una poética, sino, que se mueve bajo el
objetivo de recrear la e n r i e n d a artística de un modo alternativo y
Liberatorio. La palabra **Fluxus" significa flujo, diarrea, movimiento
imparable hacia un empeño más ético que estético. "Fluxus", que
se desarrolla en Norteamérica y en Europa bajo el estímulo de la
obra de Cage, no mira la idea de la vanguardia como renovación
lingüística, sino, que pretende hacer un uso distinto de los canales
oficiales .íiel arte separada de todo lenguaje específico. Es. decir,
pretende la'interdisciplinariedad y la adopción de medios y materiales
procedentes de diferentes campos. El lenguaje no es el fin, sino el
medio para ía noción renovada del arte, entendido como un "arte
total". La experiencia artística obra o evento, da ocasión para lograr
una jyesefccfa y un signo de energiVen et áittfe^ctd? tó realídadilíte
este modo "Ftuxus" actúa como frente móvil de personas y no como
grapa cualificado de especialistas, que más que la táctica de
experimentación de nuevos lenguajes persigue la estrategia det
contagio social, la posibilidad de crear una serie de reacciones en
cadena, ondas magnéticas por debajo y por encima del arte., "Flexus"
fue promovida éft 1ftS «n Norteamérica por George Maciunas. La
prmwra manifestación: colectiva "Flexus internationale Festpiele"
tuvo lugar es Wiesbadéfl en septiembre de 1962. Ftuxus estuvo
conformado por: Maci&nas, Paik, Bretch, Spoerri, \fcutier, Schmit,
Kosigui, Vosteíl, fafát&sm, Watts, Ono, Hidalgo-, Higgins, Marchetti,
Comer, Krtowíes, Ci^Sfí* Simonetti, FitEiou y Flynt.

Gouache. Este medio es muy conocido entre los diseñadores y los
ilustradores que se basan en ellos para conseguir zonas de color
uniformes y planas. Son útiles para artistas que trabajan a pequeña

escala siguiendo tas tradiciones hindúes y persas de la pintura de
miniatura, para la cuál a veces es necesario rellenar algunas zonas
de color plano y opaco. Además de estas aplicaciones, el gouache se
puede usar para trabajos muy elaborados.

Grabado. Arte de grabar, Procedimiento para grabar, Estampa que
se produce por medio de impresión de láminas grabadas al efecto.

Grabado en fondo O en hueco: E( que se ejecuta en troqueles
de metal, de madera o en piedras finas, para acuñar monedas o
medallas, formar seílos, etcétera,,

GropíuS, Wal ter . (1883-1969), arquitecto y profesor alemán,
fundador de la Bauhaus, la escuela de arte que capitalizó ía
investigación sobre arquitectura y artes aplicadas durante La primera
mitad del siglo XX. Sus principales hipótesis, que formaban parte de
los principios ideológicos de esta escuela, fueron la economía
expresiva y la adecuación a los medios productivos para todas las
formas de diseño, una especie de maridaje entre el arte y la ingeniería.
Estos conceptos también se plasman en sus edificios, que ejercieron
una enorme influencia en la arquitectura moderna. Gropius nació en
Berlín el 18 de mayo de 1883 y estudió arquitectura en las
universidades de Munich y Berlín-Carlottenburg. Entre 1907 y 1910
trabajó erfeí e ^ i ^ ^ t á r t j W t e ^ l ^ é f ééhr^síi(i«iífe tospioirtéros
del diseño moderno. En 1911 se unió al Déutscher Werkbund,
institución creada para coordinar el trabajo de los diseñadores con ta
producción industrial,, En colaboración con Adolph Meyer proyectó ta
fábrica Fagus en Alfeld (1910-1911) y el edificio de oficinas de la
exposición det Werkbund en Colonia (1914), que te dieron a conocer
en toda Europa,. Después de la I Guerra Mundial dirigió dos escuetas
de arte en Weimar, hasta que las transformó, en 1919, en ta nueva
Staatliches Bauhaus, donde introdujo una pedagogía que aunaba el
estudio del arte con eE de ta tecnología.. Los estudiantes aprendían a
través de distintos talleres las habilidades básicas de los principales
oficios, y así se familiarizaban con Eos materiales y tos procesos
industriales. Este método hizo posible un gran acercamiento a la
realidad de ta producción en serie y revolucionó el mundo del diseño
industrial moderno. Cuando ta escuela se trasladó a Dessau, Gropius
proyectó tos edificios que la acogerían, caracterizados por una
exquisita simplicidad formal y por el empleo de grandes superficies
de vidrio plano,. Gropius abandonó su cargo como director de la
Bauhaus en 1928 y continuó su carrera como arquitecto. Su oposición
al partido nazi te obligó a abandonar Alemania en 1934, y después de
pasar varios años en Gran Bretaña emigró a Estados Unidos para dar
clases en ta Universidad de Harvard. Allí se hizo cargo del
departamento de Arquitectura (1938-1952), donde introdujo muchas
de las ideas desarrolladas en la Bauhaus, y formó a varias generaciones
de arquitectos estadounidenses. En 1946 creó un grupo llamado
Architects' Coltaborative, que se hizo cargo de muchos proyectos de
gran envergadura, como el Harvard Gradúate Center (1949), la
embajada de Estados Unidos, e¡r Atenas tfsióO^Ui' Universidad de
Bagdad (1961). También construyó eí edificio de ta Panam (1963) en
Nueva York, en colaboración con el arquitecto italoestadounidense
Pietro Beluschi. Gropius murió el 5 de julio de 1969 en Boston.,

Wappíming. ET término d&íjjía a 'UróBra q'uWbi'mi-á at objetó;
sino at evento,, El artista parte de un proyecto de acción en la que
implica activamente la presencia del público, que es así sustraído de
su papel pasivo y situado en activa relación con el evento artístico.
En general la acción no tiene tugar en el espacio cerrado de una
galería, sino frecuentemente en distintos espacios de la ciudad, en
los que imprevistamente irrumpe el artista con su gesto. En efecto,
et happening es un gesto de irrupción en el espacio cotidiano,
planteado según ritmos y en lugares en los que no está prevista la
presencia de la producción artística. Por tanto, el evento se desarrolla
de acuerdo con una improvisación que rompe los hábitos mentales
del espectador. Esté parte de un entramado simple sobre et cual se
sobreponen una serie de gestos breves y cotidianos, que consiguen
implicar al espectador gracias a su sencillez. De este modo, el tiempo,
en tanto que duración real, entra en et arte. En efecto, la acción
tiene lugar en un espacio y un tiempo definidos, en los que ei resultado
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está constituido por la experiencia colectiva, y los signos de ella
quedan, las fotografías, son documentos de un tiempo vivido
realmente.

• Hcísenber.Werner.FísicoatemánfLindaderílé-ta teoría cuántica,
la nueva física del mundo atómico y por sus principios de incertidumbre

• en la teoría ccuántica,. Nace en 1901 y muere' en '1976.

Hl p e r rea l ismo. El terminóse refiere a la obra de aquellos artistas
que emplean en pintura una óptica distanciada y objetiva, propia de
la fotografía^ La movilidad-y sensibilidad^det'ójo-fi.siológico es
sustituida por la fijeza del ojo mecánico, precisamente la del objetivo
fotográfico, que registra frontatmente y sin profundidad alguna imagen
de-ciudad : las ciudades americanas formadas por una muchedumbre
anónima y por reclamos publicitarios, fueron una temática muy
abordada por el Hiperrealismo.. El artista hiperrealista toma un detalle,
una imagen separada del espacio urbano fijándola a continuación en
la superficie de un cuadro. La pintura actúa para aplicar al arte los
procedimientos de ta visión que se derivan de la fotografía. Et
resultado es una imagen fija y suspendida, casi sin tiempo.. Una imagen
tal, inmediatamente se convierte en un resto arqueológico de ta
ciudad. Dicha pintura nace en los Estados Unidos a continuación déla
tradición det Pop Art y del realismo pionero, cuando el arte servia
para celebrar las primeras conquistas de América por p'arte de los
colonos, cuando Grant Wood pintaba una pareja de campesinos ante
su casa, fijados en el gesto de exhibir sus instrumentos de trabajo.. Si
ese realismo nacía de una mentalidad puriíaria.'basada en el valor
del trabajo y en la construcción de una nueva ciudad, el hiperrealismo
nace, en cambio de la actitud cínica de quien utiliza la imagen urbana,

cntÍÉa,"sTn6I'á'ríÍc1aÍTi1ente una ocUsfófi ̂ ra 'r 'eatázár un ejercicio
lingüístico.

Hipe i rea t i smo. Denominación con la que se conoce al movimiento
plástico contemporáneo, desarrol lado entre 1970 y 1975,
aproximadamente, y considerado como una reacción de la tradición
figurativa frente a todo el conjunto de planteamientos no objetuales,
conceptuales, dadaístas, etc. Su centro de difusión estuvo en la
Documenta de Kassel de 1972. Se caracterizó esencialmente por un
verismo descriptivo, absoluto, puramente fotográfico, para lo cual
se recurría a medios técnicos -modelado en vivo, proyección de
diapositivas, etc.- o al lenguaje academicista de índole más barroca.
En pintura a veces copia las fotografías o produce efectos semejantes
a ella, y en escultura suele utilizar moldes de figuras humanas, a
veces realizados en materiales plásticos,.

I m p r o n t a . Del italiano impronta, y éste del latín imprimera,
imprimir. Reproducción de una imagen en hueco o en relieve, sobre
una materia blanda, mediante un sello o molde aplicado contra ella.

I n t e r n a t i o n a l S ty le . En arquitectura, corriente aparecida en
las primeras décadas del siglo XX, que marca una ruptura radical con
las formas compositivas tradicionales,, El movimiento moderna
aprovechó las posibilidades de los nuevos materiales industriales,
especialmente el hormigón armado, el acero laminado y et vidrio
plano engrande,?, dimensiones. Se ca.rac^erjz^ por sus plantas y
secciones orÉbíg'onáté's, a "menudo 'asimétricas, "ía ausencia ¿é
decoración en las fachadas y los grandes ventanales horizontales
divididos por perfiles de acero. Los interiores tienden, por lo general,
a ser luminosos y diáfanos. Aunque los orígenes de este movimiento
pueden buácarsecya a finates del sigtó>X[&;siJS;ijte]'ores ejemplos se
construyeron á partir de la década de 192Ú, de la mano'dé arquitectos
como Walter Gropius, Mies van der Rohe, J. J. R. Oud y Le Corbusier.
El término International Styte comenzó a generalizarse en Estados
Unidos tras la exposición de arquitectura moderna celebrada en 1932
en el Museo de Arte Moderno de Nueva York, con motivo de la cuat
Henry-Russell Hitchcock y Philip Johnson escribieron et libro
International Style: Architecture sínce 1922, También se denomina
con el nombre de racionalismo (especialmente en Europa meridional),
mientras que el funcionalismo se aplicó a la arquitectura preocupada
por el diseño de edificios con criterios estrictamente funcionales,

prácticos más que estéticos., Pese a que tras ta II Guerra Mundial
hubo aún importantes construcciones dentro de este estile, lasultimas
décadas del sig1o_J(X hao estad.o.dorniqadas por otros movimientos
críticeí, herederos en. cualquier caso del movirfiiento moderno.

K a n d i n s k y , VaSSily. (1866-1944), pintor ruso cuya investigación
sobre tas posibilidades de la abstracción le sitúan entre los
innovadores más importantes det arte contemporáneo. Desempeño
un papel fundamental, como artista y como teórico, en ei desarrollo
det arte abstracto. Nacido enMoscú el 4 de diciembre de 1866, estudió
pintura y dibujó en Odesa, y derecho y economía en la Universidad
de Moscú. Con 30 años se trasladó a Munich para iniciarse como pintor
Aunque sus primeras obras se enmarcan dentre de una íínea
naturalista, a partir de 1909, después de un viaje a PafíS en eí que
quedó profundamente impresionado por la obra de los fauvistas y de
los póstimpresionistas, su pintura se hizo más colorista y adquirió
una organización más tibre, Murnau: la salida a Johafinsttasse<1908)
y Pintura con tres manchas (1914), ambas en el Museo fÉiyssen-
Bornemisza de Madrid (España), son dos de Eas obras que realizó en
Munich antes de volver a Rusia tras el comienzo de la I Guerra Mundial,
Hacia 1913 comenzó a trabajar en las que serían consideradas como
las primeras obras totalmente abstractas dentro del arte moderno:
no hacían ninguna referencia a objetos del mundo füsíetíy se inspiraban
en el lenguaje musical, del que tomaban los títutos.En 191t formó,
junto con Franz Marc y otros expresionistas alemanes, el grupo Der
Blaue Reiter (El jineíe a*yU nombre que pnocede-cle ta predilección
de Kandinsky por el color azul y de Marc por lóVbtisaíEosK Durante
ese periodo realizó tanto obras abstractas como figurativas,
caracterizadas todas ellas por el brillante colorido y la complejidad
del dibujo. Su influencia en et desarrollo det arte deísíglo XX,M hizo
áutí m'aydh-̂ 'tíávés de sü^%tî ic(ades t&ti$G$^$iéá&^-'$$'
1912 publicó De lo espiritual en el arte, primer tratado teófiÉfe sobre
la abstracción, que difundió sus ideas por toda Europa. Entre 1918 y
1921 impartió clases en la Academia de Bellas Artes de Moscú, y
entre 1922 y 1933 en la Bauhaus de Dessau, Alemania. Después de la

I Guerra Mundial sus abstracciones se volvieron cada vez más
geométricas, a medida que se alejaba det estilo fluido de su primera
época para introducir trazos muy marcados y diseños <3aros.
Composición VIH n° 260 (1923, Museo Guggenheim, NuevaYork,
Estados Unidos), por ejemplo, es un armónico conjunto de líneas,
círculos, arcos y otras formas geométricas simples, EnAmariJiO-rojo-
azul (1925, Museo Nacional de Arte Moderno, París) la disposciófl ííe
tos colores y Las formas geométricas proporciona una dimensión
cósmica al cuadro, que puede ser interpretado como la oposición
entre el amarillo y el azul, símbolos en este caso del día y la noche.
En obras muy posteriores como Círculo y cuadrado (1943, colección
privada) su estilo se hace más elegante y complejo, y logra, así,
obras de un bellísimo equil ibrio. Fue uno de los artistas más
influyentes de su generación^ Como uno de los priffieros exploradores
de tos principios de la abstracción geométrica o pura, puede
considerársete uno de tos pintores que sembró la semilla del
expresionismo abstracto, escuela de pintar? ^ominante desde la
II Guerra Mundial., Murió et 1,3 de diciembreí$e-;1944 en NeuiUy-sur-
Seine, en las afueras de París.

K i e r k e g a a r d , Soren A . Soren Aabys Kierkegaardnació-el 15 de
mayo de 1813 en Copenhague. Su padre era mHico-comerciante y un
estricto-tuferan®, cuya' tá<teiiir$^fáei^'&$^4&p&yir\
sentimiento de culpa y fantasías morbosas, ÍSfíiíy6 y obsesionó a
Kierkegaard durante toda su vida. Estudió teologia y filosofía en la
Universidad de Copenhague, donde concejo ta filosofía de Georg
Withelm Friedfich Hegel, cónspa fcaq«ere^c^^c^^^í(imieníai.
En la universidad'abandonó él p'r6testantísVnatfi*^wy ( 't i&aote un
tiempo, Uevó una extravagante vida sociaty se convirtió en una figura
muy conocida en los teatros y cafés de a j ciudad*. $m embargo, tras
fallecer su padre en 1838, decidió retornar su? «Studios teológicos.
En 1840 se comprometió con Regine Olían, pero ÜSJy pfíJfltffse dio
cuenta de su incapacidad para aceptar ese vírícuíO a t&tm de su
naturaleza melancólica y de su vocación filosófica ̂ Rompió et
compromiso matrimonial en 1841, pero este hecho fue muy
significativo para él y aludiría al mismo repetidas veces en sus libros,,
En esa época se dio cuenta de que no quería ser un pastor luterano..
La herencia recibida de su padre le permitió dedicarse por completo
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al pensamiento filosófico y, durante los 14 años que vivió tras este
episodio, tfetfact# rsás de 20 obras. La tensión producida por sus
escritos jf £as controversias en que participó, minaron poco a poco su
salud; eB octubre de 1855 se desmayó en la calle y falleció el 11 de
noviembre de ese mismo año en Copenhague.,

Klee , Pail í , (1579-1940), pintor suizo, acuarelista y aguafuertista,
considerado como uno de los representantes más originales del arte
moderno. Siguiendo Uft estilo artístico específico, creó una serie de
obras famosas por parecer imágenes de ensueño fantástico, ingenio
e imaginación.

KHmt , GuStave. (136-2-1918), pintor austríaco, fundador de la
Secesión vienesa, m&tfá$$t&o del Art Nouveau. Sus primeros trabajos
consisten principat«tií©fce en grandes pinturas murales para teatros
realizadas en un marcado estito naturalista,. Después de 1898, la
oirá artística á© í&ÍEpt se inclinó hacia una mayor innovación e
imaginación y asumid üfíaspecto más decorativo y simbólico,, Continuó
pintando murales, pero las severas críticas públicas a sus tres murales
Filosofía, Medicina y Jurisprudencia (1900-1902, Universidad de Viena,
destruidos en 1945 en un incendio), le llevaron a realizar pinturas
sobre lienzos. Los trabajos más conocidos de Klimt son sus últimos
retratos, como et de Frau Fritsa Reidler (1906, Galería Osterreichische
de Viena), con su sencilla y translúcida superficie, de colores y formas
de mosaico, y con sinuosasy curvadas líneas y dibujos en sus fondos.
Entre sus obras más admiradas destacan las series de murales de
mosaico (1905-1909) para et Palacio Stoclet, en Bruselas, una mansión
privada, opulenta, diseñada por el arquitecto Josef Hoffmann, que
fue también miembro de la Secesión vienesa.

Land A r t , Esta denominación recoge el trabajo de aquellos artistas
que actúan medíanla intervenciones sobre et'paísaje natural. El
artista sale del espacio tradicional dé la galería o del museo y actúa
directamente en el espacio macrocóspico de la naturaleza; amplias
extenciones de desierto, montañas rocosas, campos cubierto de nieve,
ríos que se extienden hasta el infinito, todo ello típico de la cultura
anglosajona, y del pajsáje norteamericano- La intervención sobre la
naturalezá'tíene tugar a escala sobre el paisaje,y por ello lasnuetlas
y los signos que el artista deja son macroscópicos y evidentes. Las
intervenciones se reaiizan mediante instrumentos tecnológicos
capaces de hacer frente a ta íí f&idad de espacio que se ha de abordar.
La intención es qu, mediante-$se impacto, se produzca una vivencia
con un espacio depurado, tibrfrde todo condicionamiento. El término
Land Art *U& acuñado eft 1969 por Gerry Schum, quien realizó un
video-tape que recoge en vwo intervenciones de Los artistas en
diferentes muestras.

Licchtenstein, Roy. (1923-1997), pintor estadounidense del Pop
Art, artista, gráfico y escultor, conocido sobre todo por sus
interpretaciones a gr^n escala del arte del cómic. Nació .en Nueva
Vortfy-óBrÜvo el doctorado én Bellas Aftes pVr'lálJriívéVsidla'e'státát
de Ohio en 1949. Sus primeras obras eran de estilo expresionista
abstracto,'pero después de 1957 comenzó a experimentar con
imágenes tomadas de los cómics que había en los papeles de envolver
chicles, libremente interpretadas y mezcladas con imágenes sacadas
de los cuadros del Viejo Oeste de otro artista estadounidense,
Frederick Reoiington. A partir de 1961 se dedicó por completo a
producir arle mediante imágenes comerciales de producción masiva,.
Sus historietas de cómics, comoGoodMoming, Darling (1964, Galería
Leo Castelti, Nueva York), son ampliaciones de los personajes de los
dibujo?* animador reproducidas a mano, con la misma técnica de
puntos y ÍOK mismos colores primarios y brillantes que se utilizan
p a n imprimirlos. Sus últimas obras, entre las que están las
reproducciones de personajes muy populares de la novela rosa,
paisajes estilizados y copias de postales de templos clásicos, muestran
la KiSsencia de Henrí Matisse y Pablo Picasso. También sus esculturas
recrean los efectos de ios cómics. Ha realizado obras en cerámica.
En 1993 el Museo Guggenheim de Nueva York expuso una retrospectiva
de su obra que viajó por muchos otros,países*-* ..

M u c h a , Alphons Ma . (1860-1939), pintor y cartelista checo,
fue uno de los artistas más destacados del período Art Nouveau. Sus

diseños se caracterizan por las lineas sinuosas, Los arabescos, flores
de tallos finos y retorcidos, mujeres de largas y sueltas cabelleras y
profusión de sedosos pliegues. En un primer momento trabajó como
decorador teatral en Viena. Más tarde estudió en Praga, Munich y
París. En esta última ciudad, donde desarrolló buena parte de su
actividad artística, quedó fascinado con la actriz Sarah Bernhardt, y
realizó sus célebres carteles o pósteres que le valieron un fulgurante
éxito tanto en París como en eí resto del mundo., Durante la década
de 1890 realizó los carteles de tas actuaciones teatrales de la
Bernhardt y también anuncios de productos comerciales tales como
los cigarrillos .Job, Se dedicó también al diseño de joyas e interiores
exóticos.. Entre 1903 y 1922 visitó Estados Unidos en cuatro ocasiones.,
Bajo el mecenazgo del industrial de Chicago Charles Richard Crane,
pintó La epopeya del pueblo eslavo (1912-1930), una serie de 20
cuadros de gran dimensión que posteriormente presentó en la ciudad
de Praga. Regresó a la República Checa en 1922, donde trabajó en el
diseño de sellos (estampillas) y billetes de banco.

N a r r a t í v e A r t . Es una derivación del arte conceptual, del que
adopta su procedimiento analítico,. Nace de la utilización simultánea
de la fotografía y de la Literatura, que forman juntas una obra
arbitraria,, Pero la unidad de trabajo se apoya en la diversificación
entre el texto y la imagen, en el sentido que la narración tiene dos
niveles de lectura, o líneas paralelas que jamás convergen: la
fotografía produce una información y la palabra otra independiente.
Así nace la obra que contiene en su interior distintos niveles de
información, y se refiere no tanto a las narraciones producidas por
medios fotográficos y la literatura, sino a un análisis de los procesos
narrativos que dichos medios pueden producir. Todo ello había sido
anticipado por la poesía visual con su entrecruzamiento entre palabra
e imagen.

Net A r t . Término que surge prácticamente al azar dentro de un
correo ilegible d& Vuk Cosic en 1995,, Nace como una respuesta
alternativa al arte vinculado a las instituciones con creaciones
realizadas para su exhibición y difusión en La red y que permiten,
dado su medio técnico,, la interactividad corj el público., Las.primeras
manifestaciones comienzanen 1994: el director de cine independiente
David Blair realizó el primer experimento de cine interactivo en 3D
en Internet, la obra se llamó Waxweb; al mismo tiempo el profesor
de ingeniería y artista, Ken Goldberg aunó robótica y arqueología en
The Mercury Project, la idea consistía en permitir al espectador alterar
un entorno remoto. En 1999 se celebra la primera gran muestra sobre
esta tendencia "Net_conditian", y que muchos señalan como punto
de partida Entre tos nombres destacados los colectivos Rhizome,
Sindícate o Dystopia+ldentity in the Age of Global Communications
reúnen a los artistas que han forjado el net art,.

Oleo. Las Pinturas al Óleo están hechas de pigmentos desleídos en
un aceite secante (o semisecante), como el aceite dé linaza> el aceite
de nuez,' de adormeciera "0 dé'cártamo. 'EtVsri dé estos' acéites:.eomó
medios aglutinantes da a la pintura al óleo su apariencia típica y su
facilidad de manejo., Los pigmentos desleídos en aceite, tienen una
profundidad y una calidad de color características y se pueden usar
en una amplia gama de técnicas. Estas incluyen las formas
transparentes y opacas. Loe métodos directos de húmedo sobre
húmedo, y los que consisten en elaborar una pintura cuidadosamente,
capa por capa, según un sistema determinado.
La pintura al óleo se pude aplicar en veladuras finas y transparentes
o mediante pinceladas espesas y pastosas,, Se puede trabajar el óleo
mientras está húmeda la superficie del soporte durante más tiempo
que ningún otro medio pictórico, permitiendo diversos efectos de
fundido o la incorporación de colores frescos Los colores de la pintura
al óleo no varían de cuando están húmedos a cuando se secan, lo que
hace que en algunos aspectos, este medio resulte más fácil de
manipular que otros.

Op A r t . corriente artística que surgió a finales de la década de
. 1950 cuya finalidades producir Jailusiáíi de visación .o j^Hevé «abre
la superficie plana del cuadro ert virtud de las leyes dé-la ópii¿a. Sü
principal diferencia con el arte cinético es la total ausencia de
movimiento real. El término, que procede de la expresión inglesa
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Gptical Art ('arte óptico'), hace referencia en tono irónico al Pop
Art, Entre sus iniciadores se encuentran Josef Albers, Victor Vasarely
y ciertas obras incluidas dentro de la llamada abstracción geométrica.
El movimiento quedó definido a partir de una exposición celebrada
en 1965 en el Museo de Arte Moderno de Nueva York titulada The
Responsive Eye que agrupaba a una serie de artistas de distintas
nacionalidades seguidores de esta tendencia. Entre sus principales
representantes estaban La br i tánica Bridget Riley y los
estadounidenses Ellsworth Kelly y Kenneth Noland. También se
inscriben dentro de esta corriente ef español Eusebio Sempere y el
colombiano Ornar Rayo. Las cuidadas formas del Op Art gozaron de
una rápida y entusiasta aceptación por parte de la crítica y del público
en general convirtiéndose en fuente de inspiración para sectores
como La publicidad, la moda y ei grafismo.

Paz, Oc tav io . Nacido en Mixcoac, ciudad de México, pasó su niñez
en la biblioteca de su abuelo, Ireneo Paz. A los 17 años publicó su
primer poema "Cabellera" y fundó la revista Barandal, con La que
inició su actividad relacionada con La creación y difusión de revistas
literarias. En 1933 apareció su primer poemario Luna silvestre y fundó
la revista Cuadernos del valle de México. En 1937 se trasladó a Yucatán
como profesor rural y poco después se casó con la escritora Elena
Garro, con quien asistió ese mismo año al Congreso de Escritores
Antifascistas celebrado en Valencia (España).. En esta última ciudad
publicó Bajo tu clara sombra y otros poemas sobre España (1937) y
entró en contacto con los intelectuales de la II República y con el
poeta chileno Pablo Neruda. Ya de regreso a México se acercó a
Jorge Cuesta y Xavier Villaurrutia y publicó [No pasarán! y Raíz del

.Huerta .̂.Rafael 'SolfH^satre- otros,:-fundó la;

asociada al expresionismo abstracto. Nació en Cody iWyoming) y
estudió en la Art Students League de Nueva Tíork con Thomas Hart
Benton, Durante varios años viajó por el país realizando dibujos A
finales de la década de 1930 y principios de V&D cotñbCffó en Nueva
York en el programa de arte de la administración federal. Sus primeras
obras, en el estilo naturalista de Benton, retratan de forma realista
escenas de la vida cotidiana de Estados Unidos. Entre 1943 y 1947
Pollock, influido por el surrealismo, adoptó un estilo más libre y
abstracto, como en La loba (1943, Museo de Arte Moderno de Nueva
York). A partir de 1947 evolucionó hacia el expresionismo abstracto y
desarrolló la técnica del dripping, que consiste en derramar, dejar
gotear o lanzar pintura sobre un lienzo colocado en e! suelo Mediante
este método, PoLlock realizó esquemas de formas entrelazadas., como
se observa en los ejemplos Full fathom five y Lucifer (ambos de 1947,
Museo de Arte Moderno, Nueva York). También pertenece a esta época
Marrón y plata I (1951, Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid). A partir
de 1950 su estilo cambió de nuevo, resanando la figuración en blanco
y negro, dentro de un estilo muy vir&ioststa fetre las pinturas de su
último periodo destaca Ocean grayrress f 1953, Museo Sotomon R,
Guggenheim, Nueva York),, Murió e l 11 de agosto de 1956 a
consecuencia de un accidente de automóvil.

Postmodernismo. Movimiento de oataarquitectonicoque pone
en discusión el purismo del proyecto del modelo moderno, basado en
la confianza del proyecto, la historia y el progreso., S premisa es La
mentalidad puritana del pionerismo norteamericano, del patch-work,
que tiende a reciclar elementos de distintas,jHaseítefielas. Vincent
Skutty, con su libro Shinglee Styt (1957), fueeí primero en analizar

é

orilla det mundo y Noche de resurrecciones. En 1942, a instancias de
José Bergamín, dio la conferencia titulada "Poesía de soledad, poesía
de comunión", en la que estableció sus diferencias con la generación

Estados Unidos, donde descubrió la poesía de lengua inglesa. En 1946
se incorporó al Servicio Exterior Mexicano y fue enviado a París, A
través del poeta surrealista Benjamín Péret conoció a André Bretón
y entabló amistad con Albert Camus y otros intelectuales europeos e
hispanoamericanos del París de la posguerra. Esta estancia definirá
con precisión sus posiciones culturales y políticas: cada vez más
alejado del marxismo, se fue acercando al surrealismo y empezó a
interesarse por otros temas.

Picab ía . F r a n d s . (1879-1953), artista vanguardista francés,
nacido en París el 22 de enero de 1879, pero de origen español. Su
arte .no. admite, clasificación ya que trabajó en casi todos ios estilos
cóntemporátiéds más destacados, como el impresionismo, el cubismo,
el fauvismo, el orfismo, el dadaísmo, el surrealismo y el arte
abstracto. Hizo también pintura figurativa, dibujoy coüage. El apuro
(1914, Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid) pertenece a un conjunte-
de obras realizadas por el artista en 1914, que podrían definirse
como transposiciones abstractas de experiencias íntimas. Como
escritor colaboró en diversas revistas de vanguardia. Su interés por
la literatura y el lenguaje fue particularmente evidente en sus últimos
trabajos.

P i n t u r a d e s c r í t í v a . Dicho término recoge investigaciones
desa^roUa^ qi\s¿ ámbito e^luavade ^ $ t ó i ^ ü i i p j n h i ^ j ; £ d u c % ,
a sus datos estructurales y gramaticales y primarlos : tela, el color,
ífl-fflBíjFficjg-deS^ad/o, Esíe t i f o f i ^ s ^ ^ w v i e r í e P f f * l luga r de;
verificación y análisis de los instrumentos, los artistas parten de ía
conciencia histórica de lo que significa la pintura y su historia, asi
como de sus instrumentos y tos valores lingüísticos adquiridos a £o
largo del tiempo. La reducción y la atención a Los datos elementales
a ¿ ^ ^ r U u r a nac^Prscisan>énte:a^1'a !c^eTertóa qué-^oy tienen

tos "artistas de que pintar significa substraer ( abstraer
devolver a' la pintura, su realidad estructural.

a fin de

tiititano
de una ciudad norteamericana en los mensajes publicitarios y La
estética del kitsch. Con su post-modern arquitectura Charles Jenks
traza en 1967 el marco teórico de la arquitectura de la reconversión,

proyectuaLidad. En Italia en Grupo Grau, intca en 1964 un tfabajo
de proyecto en sintonía con esa mentalidad Hasta 1980- Phiííip Jdnson
realiza obras marcadas por el concepto de la desestructurizadón. En
1980 Paolo Potighesi, en sintonía con la exposidondeTransvanguardid
Internacional, realiza en la bienal de Venecia "La Strada Nxm$sna",
con proyectos internacionales alineados cort te po&Siodferrio Cflfl la,
aportación de teorices como Braudilíar > Lyotafd dicho concepto5'se
ha convertido en definición que se amplia a otros íengua|fts de ts
producción cultural, terminando por ser un ífif^BW que designa las
costumbres de una época.

P r o u s t , M a r c e l . (1S7r1-192^), escritor frajíjge^ ?utor det
monumental ciclo de siete novelas En busca det tfeSfipoíieríSIdo (1913*
1927), considerado como una de las cumbres de tá literatura uasíersaL
Proust nació en París, el 10 de julio de 1871, este* seno de una familia
adinerada. Estudió en el Liceo Condorcet Comenzó la carrera de
Derecho, pero pronto abandonó sus estudios para relacionarse con la
sociedad elegante de París y dedicarse a escnbfr, Su pfiíBéxa obra,
una colección de ensayos y¡ relatos titulada Lo$ placer-es y ios días
(1896), es sólo discreta, pero muestra dotes de observador para
reproducir las impresiones recogidas en los salones de la ciudad Este
material lo emplearía con más eficacia «ti Obras posteriores. Aquejado
de asma desde la infancia, a los 35 años Je convirtió en- un- enfermo
crónico, PasáeUestp de su, vida fg
' c 1 l a háW^e-yÉl^'nunca1-la

PoElOCk, J a c k s o n . (1912-1956), pintor estadounidense, el
principal representante del Action Painting, una corriente pictórica

Ray, M a n . Norteamericano. Pintor, fotógrafo, (É«easta sedesliza
entre las corrientes del dadaísmo y el surfealisEftiS. Nace en Í890 y
muere, en 1976 en.Paris.

0 yg
Rimbaud, Jean Arthür. (1854 ia$f>> poeta francés, uno'ife los
máximos representantes del simbolismo. Nació y estudió en
Charlevílle, en el departamento de Ardenas. Dio muestras de una
gran precocidad intelectual y comenzó a escribir versos a los diez
años. A los 17 escribió un poejna sorprendentemente original, Él- barco

*!-ItSr<--'í¡!,;- ;
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ebrio (1671), y se to [levó al poeta Paul Verlaine. Su obra está
profundaf&etite influida por Baudeiaíre, por sus lecturas sobre
ocultismo y por su preocupación religiosa. Su exploración sobre e!
inconsciente individual y su experimentación con el ritmo y las
palabras, que emjjlea únicamente por su valor evocativo, marcaron
el tono asá movimiento simbolista e impresionaron tanto a Verlaine
que ammó aí joven poeta a trasladarse a París. Se inició entre eílos
una amistad que se transformó en una tormentosa e inestable relación
que duró de Í872 3 1573- Viajaron juntos por Inglaterra y Bélgica. En
este último país, Vériaffíé, intentó en dos ocasiones matar a su joven
amigo por sus ínfidetídatíes, y éste resultó gravemente herido en eí
segundo Intento, por lo qjje acabó en el hospital y Verlaine en la
cárcel. Rimbaud escribió Una temporada en el infierno (1873), un
relato alegórico sobre este asunto A la salida del hospital viajó por
Europa, se dedicó ai comercio en eí Norte de África y residió en Harar
y Shoa, en la Abisinía central Verlaine, convencido de que Rimbaud
había muerto, recopiló sus poemas en Iluminaciones (1886),. En esta
obra se encuentra el farnpSo Soneto de las vocales, en el que a cada
una de las cinco vocaies Se le asigna un color. En 1891, Rimbaud
regresó a Francia para ser tratado de un tumor en ta rodilla, a
consecuencia del cual murió en el hospital de Marsella, en noviembre
d& ese mismo año. la fuerza de sus poemas escritos entre los diez y
los veinte años le hace figurar entre los más originales poetas
franceses ífe todos los tiempos y ha ejercidpujia profunda influencia
en toda la poesía posterior a él. " ; "

S c h n a b e ! , JFu i ian . (1951-), pintor estadounidense, cuyos
ambiciosos trabajos figurativos han causado un enorme interés tanto
en Estados Unidos como en Europa.. Schnabel nació el 26 de octubre
de 1951 en-Nuexa York, pero en 1965.se.tr%síadpa.flróy/nsvitle., Texas.
Éatudió'en ta Universidad de Houston "dés'dé 1969 á 1973;' antes dé
tomar parte en el programa de estudios independientes para artistas
jóvenes del Museo Whitney de Nueva York entre 1973 y 1974,, Se
inspiró en diferentes artistas modernos como Pablo Picasso, y sobre
todo Jackson Pollock, cuya influencia puede ser observada en su estilo
expresionista y en sus obras de gran tamaño. Aunque Schnabel realizó
una exposícióa en el Museo de Arte Contemporáneo de Houston en
1975, no secOBvirtió ert uí> artista ampliamente conocido hasta finales
de la década de 1970,. Vive y trabaja en Nueva York. Las dramáticas
pinturas de Sctina.be.lt a menudo realizadas con colores brillantes, se
hicieron fanWMaspGf SU enigmática concepción y su gruesa textura. A
finaíes de 1W0, empezó a p intar sobre superficies poco
convencioaáges, incluyendo tozasrotas, terciopelo, pieles de animales
y Lonas síQEÜtranadas. Este particularismo en su obra estuvo en parte
influenciado por la importancia de la cerámica en la arquitectura de
Antonio Gawát. l a toza creó un efecto intenso en sus cuadros, muy
expresionista ESt^fiomo puede verseen El mar (1981, Galería Saatchi
de Londres). Los motivos de Schnabel derivan de una amplia gama de
fuentes, inc^epdseícrist ianismo, la mitología clásica, las revistas
contempgfáoeasyiñstíbros infantiles,. 5u preocupación por el sexo y
la muerte-es especialmente notable en las pinturas dedicadas a Maria
Callas, safare todo en Maria Callas 4 (1982, Galena Saatchi de Londres).
Aunque Schnabel es fundamentalmente pintor, en 1983 empezó
también s realizar escuJíuras. En 1996 dirigió su primera película,
Basquiatj sobre la vida del célebre autor de graffiti. En Antes de que
anochezca (Ztt$) ííévtí"a las pantallás'ía historia del -escritor cubano
Reinaldo Arenas, interpretado brillantemente por el actor español
Javier Bardes!. ¿s ' í ^^Hfe is artistas mas influyentes de finales1 del
siglo XX en Estada f | | | | Í | A pesar de las críticas sobre la teatralidad
de sus trabajos, este artista desempeñó un papel predominante en
el regreso a la pintura figurativa que tuvo lugar a finales de la década
de 1 ^ 7 0 ^ ^ i ^ i » ^ t n é h t 1 ¿ '

Schopenhauer, Arthur. (1786-1860), filósofo alemán, famoso
por su doctrina del pesimismo. Nació el 22 de febrero de 1788 en
Danzfg (actual Gdansk, Polonia), y estudió en las universidades de
Gotinga, Berlín y Jena. Se instaló en Frankfurt del Main, donde llevó
una vida solitaria y se volcó en el estudio de los sistemas filosóficos
del budismo e hinduismo y del misticismo. También estuvo influenciado
por las ideas del teólogo dominico, místicoy filósofo ecléctico alemán
Maestro Eckhart, del teósofo y místico alemán Jakob Boehme y de
los eruditos del renacimiento y de la Ilustración. En su obra principal,
El mundo como voluntad y representación (1819), proponía los

elementos éticos y metafísicos dominantes en su filosofía atea y
pesimista.

Serra , R ichard . (1939-), escultor estadounidense, céíebre por
sus obras minimalistas y sus esculturas creadas para lugares
específicos, así como por Los extraños procesos que utiliza para
elaborarlas partiendo de materiales industriales tales como ptomo,
acero y hormigón. Nació en San Francisco y estudió en la Universidad
de California (1957-1961) y en la Universidad de Yale (1961-1964).
Entre sus primeras obras se encuentra una serie de montajes
realizados en neón y caucho. En Cinturones (1966-1967, Museo
Solomon R. Guggenheim, Nueva York) el crudo resplandor de los tubos
de neón contrasta con La blanda inanimidad de los cinturones de
cuero vulcanizado, suspendidos en grupos secuenciales a lo largo de
la pared. La gran importancia que concede a la naturaleza física de
los materiales y a su peso gravitacional habría de caracterizar e
inspirar gran parte de la obra posterior de Serra.

Surreal ismo, movimiento artístico y literario fundado por el poeta
y crítico francés André Bretón.Bretón publicó el Manifiesto surrealista
en París en el año 1924 y se convirtió, acto seguido, en eí líder del
grupo. El surrealismo surgió del movimiento llamado Dada, que
reflejaba tanto en arte como en literatura la protesta nihilista contra
todos losaspectoside la d i t t n ^ ' o c c i d é n t a l / t ^ ^ ' e t dadaísmo1', e l ;
surrealismo enfatuaba el papel del. inconsciente, en la actividad
creadora, pero lo'utilizaba dé una manera mucha más ordenada y
seria. En pintura y escultura, el surrealismo es una de las principales
tendencias del siglo XX. Reivindica, como sus antecesores en las artes
plásticas, a pintores como eí italiano Paolo UcceUp,,el ppeta y artista
británico Wittíam Ulk? y al francés Qtfilon Rédái: gry*t.-sig[6'j(X j .
también son admiradas, y a veces expuestas como surrealistas, ciertas
obras de Giorgio de Chirico, del ruso Marc Chagall, del suizo Paul
Klee y de los franceses Marcel Duchamp y Francis Picabia, así como
del español Pablo Picasso, aunque ninguno de ellos formó parte del
grupo. A partir del año 1924 el alemán Max Ernst, el francés Jean Arp
así como el pintor y fotógrafo estadounidense Man Ray se incluyen
entre sus miembros. Se unieron por un corto periodo de tiempo el
francés André Masson y el español Joan Miró,, Ambos pintores fueron
miembros del grupo surrealista pero, demasiado individualistas para
someterse a los dictados de André Bretón, se desligaron del mismo
en 1925. Más tarde, se incorporó el pintor franco-estadounidense
Yves Tanguy, así como el belga Rene Magritte y el suizo Alberto
Giacometti. El pintor catalán Salvador Dalí se asoció en 1930, pero
después seria relegado por la mayoría de los artistas surrealistas,
acusado de estar más interesado en la comercialización de su arte
que en las ideas del movimiento. A pesar de ello, durante cierto
tiempo fue el artista más renombrado del grupo. Su personal obra
constituye una de las muestras más representativas del surrealismo.

Tapies, Antoni. (1923-), pintor y escultor español, nacido en
Barcelona, uno de los líderes del informalismo españotj cuya influencia

será decisiva a nivel internacional. Tapies inicia su trayectoria artística

en el año 1945, tras abandonar sus estudios de derecho y después de
una cóñvátecéncia<|fQr una ér(fe&pé*dad ffcifoóriij&í)tife(i£ "posibilita ̂ t*-
reposo físico y psíquico necesario para eE estudio y' la reflexión
intelectual'. Es entoTfcés cuando 'se "á'teVca' a laWas'aVfHósofos
como Friedrich Nietzsche, Miguel de Unamuno y Arthur Schopenhauer,
poetas como Edgar Alian Poe, músicos como Richard Wagner o Robert
Schumann, y artistas como Vincént van Gogh o la época.surrealista
de;.P f^lp..fíc^ssp.'P^c|e.^
éxisíéncialismo marcaría su trayectoria vitaly'artística'.Sobré ta basé
del surrealismo funda en 1948, junto a un grupo de jóvenes artistas
e intelectuales catalanes, el grupo Dau al Set, que plantea una opción
artística y cultural vanguardista de ruptura con las corrientes
convencionales que se desarrollaban por entonces en España., En
1950 se te concede una beca de estudios en París, donde toma
contacto con las ideas revolucionarias de izquierda y con la pintura
abstracta. Ese mismo año reaiiza su primera exposición individual.

Transvanguard ia . Movimiento artístico internacional que nace
en Italia en la segunda mitad dé la década délos 70's, y que designa
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ía superación del dogma de la vanguardia, entendido como
experimentación optimista de nuevas técnicas y materiales organizado
sobre fa base de una confianza en el desarrotio lineal tanto de la
historia como del arte, desde las vanguardias históricas de comienzos
del siglo hasta nuestros días. Superando la ideología del un Darwinismo
lingüístico, los artistas recuperan los motivos de la manualidad y la
subjetividad, y replantean las teorías de la pintura, escultura y dibujo.
Et nomadismo cultural y el eclecticismo estilístico presiden la tarea
de una refundación del arte marcada por el principio manierista de
la cita. Lenguajes próximos y Lejanos, abstractos y figurativos,
internacionales y autóctonos, experimentales y tradicionales, cultos
y populares, conviven en una obra que utiliza los estiíos del arte

195

como el ready-made, como formas descubiertas a través ce la mc-moria
y libremente reconvertidas en la obra A esta primer fase de ía
transvanguardia caliente ( como se le conoce) sigue en la segjnda
mitad de los 80's la transvanguardia fría, marcada por u.na misma
mentalidad de recicíamiento y desestruc tu ración, pero aplica el
objetismo producido día a día. Reconversión, reciclaje y ensamblaje
colocados al servicio de un "proyecto dulce", orden lingüístico
totalmente interior a la obra que no es proyectado utópicamente
hacia el exterior, hacia la sociedad, El arista lleva a cabo yn trabajo
de neutralización, una nueva estética de la mirada íjüc depura el
objeto artístico de los halos existenciales de la yida y tos proverbiales
del arte.

t * ;-'<
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A e r ó g r a f o . Instrumento de precisión que pulveriza la pintura
líquida por medio del aire a presión. Fue inventado por el inglés
Charles Burdick en 1893. Sus usos se limitan a ia ilustración y a las
artes visuales.

Acr í l ico . El medio acrílico, que se ha ido mejorando y depurando
desde la década de ios cincuentas, representa una importante adición
al repertorio de medios pictóricos permanentes. Se dice que tiene
tanta importancia para ía técnica pictórica como la tuvo, en el siglo
XVI, el cambio más gradual del temple de huevo al oteo. Los aspectos
más importantes del medio acrílico son su versatil idad y su
permanencia, Se pueden emplear en lavados o veladuras finas o a
manera de empastado muy espeso (impasto)., con ricos efectos de
textura. Las emulsiones acn'licas modernas no están sujetas a los
continuos cambios químicos a los que se ve sometida una película de
óleo. Las mejores emulsiones acrílicas ni se amarillean ni se endurecen
con el paso det tiempo. No requiere ninguna técnica especial en la
superposición de capas de color para asegurar que ía película una vez
seca, permanezca firme y sin riesgo de cuartearse o craquelarse;
desde este punto de vista, este medio es mucho más simple que el
oteo. Puesto que la pintura se seca rápidamente, se pueden
sobreponer colores mucho antes que con ta pintura al óleo. Por otra
parte, hay menos tiempo para manipular la pintura sobre el soporte,
a este respecto, el óleo sigue siendo más manipulable que las pinturas

Apartado. En la minería, operacióníioríacjuese determina la ley
del oro y la plata. Conjunto de operaciones que se ejecutan con el
oro sacado de su mena, para obtenerlo completamente puro
Operación de apartar metales. En México, el edificio dependiente
de ta Casa de Moneda donde se hada esta operación,

B r a c e a d o . De bracear, Acción efe remover eí metal fundido
sirviéndose de barras de hierro o batideras.

Bronce. Aleación de cobre con estaño; en- ocasiones con pequeñas
cantidades de otros elementos como -zinc y fósforo.

Campo. Del latín campus, Uartüía. Fondo de un grabado,. Superficie
total inferior del escudo o blasón, también, el espacio que no tiene
figuras y sobre el cual se representan éstas.

Canto . Det tatín cantus. En un 0&|etO detjgadp, superficie estrecha
o filo que limita su forma. Contorne ífé ufta moffedatí medalla circuEar,
cuadrada o de cualquier otra forma, puede ser estriado, estriado
discontinuo, tiso, con (eyendn, r t c

i-.ee iárassékka, Casa
— - t í .

fresca y llamativa que la segunda. La pintura acrílíca es fuerte y
flexible; además de tas tradicional es técnicas de pintura transparente,
opaca y fníxta la pintura acrílica se pude raspar, presionar, aplicarla
desde el tubo para hacer ribetes, pulverizarla, arrojarla sobre el
soporte (dripping), mezclarla con texturizadores, etc.

A c u a r e l a . Durante siglos, los pintores han utilizado como medio
pictórico diferentes materiales aglutinantes solubles en agua unidos
a pigmentos de tierra. Pero el medio específico que se conoce
actualmente con el nombre de acuarela, puede decirse que surgió y
tuvo su florecimiento en la Escuela Inglesa de la segunda mitad del
siglo XVIII y primera mitad del XIX. Durante este periodo de tiempo
relativamente corto, una serie de pintores destacados comenzaron a
dedicarse a la acuarela.. Hasta entonces se había ocupado mucho en
topografía y se usaba para rellenar cuidadosamente mediante lavados
finos de color representaciones que se hubieran dibujado
Laboriosamente a lápiz, pluma o tinta,, Estos pintores convirtieron la
acuarela en arte, creando una nueva tradición pictórica que
demostraba la fuerza y la sutileza de este medio, y otorgándote una
inmediatez sorprendente. Las pinturas para acuarela se hacen
moliendo pigmentos en polvo con un agente aglutinante soluble al
agua. Este agente es normalmente goma arábiga pero también puede
Llevar glicerina como ptastificante, un agente humidificante, como
hiél de toro y, cuando sea necesario un ¿agente como goma de
tragacanto para"'dar cuerpo. Otros agentes qúé! sirven para espesar la
mezcla son el almidón, la dextrina, o alguna arcilla para espesar,
£ÓT»" 6éhtór&tWstíeT^

Ceca. Del hispanoárabe seA«: . T W .
de la moneda, que.coneiene el .= ".:*(• <. a-.!t
ía'- monedad rriedMa7'íferfva.v ;f' * " i 1 ! r

arado, y luego, punzón. Casa s» « ion»»; KUJIÜHÜH, ol seltb de la
casa que acuña monedas y que ^merabfm^ aparece en el anverso
de la piezas. :

Cil icio. Dícese de un instrumefífe>tjsadop0rla Inquisición española
en la edad media para torturar a ios blasfemo?, este tenía la forrría
de un ataúd, y tenía puntas aíftadas de ftíeffo destro que laceraban
a los juzgados.

Ciza l la . Derivado del francés tisattte, producto det cruce de dseau,
tijeras y tenaille, tenazas Tijera grande o máquina para cortar
planchas de metal que resultan de una manipulación; los que quedan
de la lámina de metal de la que se cortan monedas.

Cliché,
Plantilla que contiene grabado tos textos a utilizarse en pantógrafos

para las diferentes monedas y/o medallas.

C o b r e . Del latín ciprum, del griego k¡/prosr nombre de ta isla de
Chipre,, Metal color rojo pardo; ateadoeonel estaño forma el bronce;
con el cinc, el latón, con el níquel y el bronce et cuproníquel. Se usa
comúnmente pvara. acuñar monedas de bajo valor,,,, , . A ; .;;-

como funguicida y bactericida.

A l e a c i ó n . Det latín alligatio, Onís, mezcla. Acción de alear. Metal
í e s t t o í í i i j í é ' d f e a l e a r o t r o s . C i g a . >*• - •••?;"•>*>•(-> ' •••- • - • #•'*••: <•• • •

Alo t róp ico . Quím. Diferencia que en su aspecto, textura u otras
propiedades, puede presentar un solo cuerpo, como el azúcar cande
y la cristalizada.

AnatOÜa. Nombre antiguo de ta península occidental de Asía,
llamada también Asia Menor.

(«OS1

como lienzo, madera, papef o cartón sobre una superficie plana, La
diferencia decisiva y característica entre la técnica del callase (del
francés caller, pegar) y la -$ftfá|fa es que es íug^fíJe crear una imagen
tysn,,, color yi#l Í f»eí 'yiJ| te1 ,^í í í rM^^-.9 í i^^^fc-^P ! r i íPÜi*'ei:^iSS i.
aparentemente tan incwnpatibtes'Eomo'p«iRP<ííeos, fotografías,
ilustraciones, tejidos, íBadera, plumas y atamfcre, en realidad con
cualquier cosa que se pueda sujetar a una superficie. Los objetos
aplicados pueden ser combinados con fragmentesíJífttados. El callase
como obra de arte fue desarrollado por el pfriíGf francés Georges
Braque y por el artista español Pablo Picasso durante su periodo
cubista, en las dos primeras décadas £tel slgtí>>9£ y continuado por
los dadaístas y surrealistas en tas áécadasífe 1920 y 1930. En la
década de tos años sesenta, él POP Art introdujo objetos de gran
tamaño en ios callases, como trozos de metal, repuestos de máquinas
o de automóviles y grandes piezas de madera,'
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C o l u m n a r i a . Del latín columnarius, de columna. Moneda de ptata
que se acuñó en América eon un sello en el que están esculpidas las
Columnas de Hérceíes y entre ellas representados el viejo y el nuevo
mundo con la inscripción PLUS ULTRA: más allá. Según la mitología,
las columnas se situaban a ambos lados del Estrecho de Gibraltar y
señalaban los límites del mundo; fueron separadas por Hércules en
su viaje al jardín de las Hespéndes.

Cordonc i l lo . L£$£$d& C)ue muestra ta moneda en el canto. Sirve
como elementó •£!© segundad para evitar el cercén y la falsificación.,

Cospel . EL disco, óvate, cuadro o rectángulo de metal antes de su
seiíado por ía prensa de acuñación.

Crisol . Del francés antiguo crusol, con una base romance, crosiolu,
tal vez de crosu, hueco. Vaso más ancho de arriba que de abajo, que
comunmente se hace de barro refractario, porcelana o materia similar,
y se emplea para fundir materiales a temperaturas muy elevadas.
Cavidad que en ta f"""" '"**• i o r de los hornos sirve para recibir el
metal fundido.

Cuartilla.Antigua moneda mexicana de plata, que valía la cuarta
parte de
un real fuerte, o sea, tres centavos de un peso y un acto.

Cuño O T r o q u e l . He rramienta de acero con grabado en hueco,
que. proviene del

C u p r o n í q u e l . AteaeíQrtde cobre con níquel, actualmente muy
usada para la acuñación- fit& monedas de bajo valor y uso corriente,.

Dado d e C o r t e . ."'."".• ••: de herramientas que se utiliza para el
proceso de Cote • : *.•.,* •

Decapado . Acción de sumergir el material, cinta, lámina o cospel,
en soluciones acidas para su limpieza.

Dinero . Del latín denartus. Moneda corriente, legat y usual, Medio
de cambio y unidad de valor. Equivalente general en que se expresa
el valor de las mercancías. Peso de 24 gramos y 52 centigramos que
se usaba en La antigüedad para Las monedas y objetos de plata

E f i g i e . Representación de La cabeza, cuetlo, hombros o parte del
pecho de un ser humano y raramente el cuerpo entero

Electról isis. Quím, Descomposición de un cuerpo haciendo pasar
por su cuerpo ufta «órnente eléctrica.

E n o e m a . Suceso o. caso donde interviene la fantasía.

Ensayar. ÍVOttatV «KGntKíír Una cosa antes de usar de ella. Probar
ta calidad de los minerales o la ley de los metales preciosos.

Ensaye. Ensayo. Prueba o examen de Ea calidad o bondad de las
cosas, especiatmertte.de Los metales

Ensayo. Del latírt exBgium, peso. Operación para averiguar la calidad
de una mena o la íey de una moneda.

Envés. Oe Satín i . Revés, espalda o parte opuesta de

Escudo. Emblema o armas de una ciudad, una nación, una familia
noble, etc., las cuales lo usan como distintivo (blasón). Moneda
antigua de oro., Escudo fue la unidad monetaria para et oro en el
sistema monetario hispanoamericano, Como unidad de peso,
representa 3.383 gramos, puesto que del marco equivalente a 230.0465
gramos se tallaban 68 piezas de un escudo. Con las armas de quien la
emitía.

ExergO. Del griego ex-ergu, fuera de la obra. Parte de una moneda
o medalla situada debajo de la figura. Segmento inferior de una
moneda o medalla, separada del motivo principal donde se graba una
nueva Leyenda o fecha.,
Feb le . Del catalán feble, del latín flebilis, débil,, Aplicado a monedas
o aleaciones metálicas, falto de peso o de ley.

F u e r t e . Del latín fortis, derivado de ferré,, Aplicado a monedas,
las que tienen algo más del peso o La ley que les corresponde..

F u n d i c i ó n . Acción de fundir. Especialmente, trabajo de los
metales, fundiéndolos y vaciándolos en moldes, taller o instalación
industrial dónde se funde el metal.

Fundir. Del latín fúndere, derramar, fundir. Convertir un sólido en
líquido calentándolo. Particularmente se hace esta operación con los
metales para formar aleaciones..

G l o b a í i z a c i Ó n , Se define definir como el ensanchamiento
geográfico dé los riexós internos de productos, mercados, "eYrípresa's
y factores de producción con un componente mayor del cual fueron
derivados, generados o disponibles en otros países y regiones,. Este
fenómeno se refiere a La interconexión económica y financiera que

internacionales como los acuerdos dé comercio. Dentro de ta
globalización se maneja el concepto de Aldea Global que no es otra
cosa que la comunidad que participa en la globalización de la
economía.

G o u a c h e . Este medio es muy conocido entre Los diseñadores y Los
ilustradores que se basan en ellos para conseguir zonas de color
uniformes y planas,, Son útiles para artistas que trabajan a pequeña
escala siguiendo las tradiciones hindúes y persas de la pintura de
miniatura, para la cuál a veces es necesario rellenar algunas zonas
de color plano y opaco. Además de estas aplicaciones, el gouache se
puede usar para trabajos muy elaborados..

Grabado . Arte de grabar. Procedimiento para grabar. Estampa que
se produce por medio de impresión de Láminas grabadas al efecto.

Grabado e n f o n d o O e n hueco: Et que se ejecuta en troqueles
de metal, de madera o en piedras finas, para acuñar monedas o
medallas, formar sellos, etcétera.

Grabador.
De grabar. Persona que practica el arte de grabado.

Grabar : Deí francés graver, del fráncico graban, gótico graban,
cavar; en neerlandés graven, y en el griego gráphoo. Señalar con
incisión o abrir y labrar en hueco o en relieve sobre una superficie de
piedra, metal, madera, etcétera, un letrero, figura, etcétera.

Grano . Del latín granyrn.. Dozava parte de un tomín, equivalente a
•48 rníligramos., Cuarta paité del quilate que sé'emplea para designar
la cantidad de fino de una liga de oro. En las piedras preciosas, cuarta
parte de un quilate.

H a z . Faz, cara. Lado de la placa de metal que se te considera la más
importante,, Anverso.



Glosario

H í t i t a . Habitante de un antiguo pueblo de la Asia Menor.

I m p r o n t a . Del italiano impronta, y éste del latín imprimera,
imprimir. Reproducción de una imagen en hueco o en relieve, sobre
una materia blanda, mediante un setfo o molde aplicado contra ella.

Inhibidor. Compuesto químico utilizado para el pulido del cospel,
que reduce la oxidación de ios balines de acero que se utilizan como
medio pulidor.

I n v e r t i d o . Es la posición relativa del reverso de una moneda o
medalla con respecto a su anverso, tomando como referencia para el
giro un eje para cada caso, como a continuación se indica:
a) Invertido tipo moneda. Se toma como referencia para el giro el
eje horizontal deí anverso.
b) Invertido tipo medalla. Se toma como referencia para el giro ef
eje vertical del anverso.

Ion . Partícula que se forma cuando un átomo neutro o un grupo de
átomos ganan o pierden uno o más electrones. Un átomo que pierde
un electrón forma un ion de carga positiva, [(amado catión; un átomo
que gana un electrón forma un ion de carga negativa, Llamado anión.
Los átomos pueden transformarse en iones por radiación de ondas
electromagnéticas con la suficiente energía. Este tipo de radiación
recibe el nombre de radiación de ionización.

Kajvalya. El último escalón, en (a doctrina del yoga, raramente se
puede alcanzar en una única vida. Se suele afirmar que se necesitan
varios nacimientos para lograr la liberación, primero del mundo de
¡os fenómenos, después de los pensamientos de sí mismo, y por último
de ta confusión del espíritu con la materia. La separación deí espíritu
de la materia es Kaivalya, o la verdadera liberación.

Labiado . Acción y efecto de íabiar,

Labiar. Eliminar todas las posibles rebabas y marcas-de corte en el
canto de los cospeles y darles la calidad de terminado. Se efectúa
con una máquina especial llamada labiadora.

Labio. Recalque del canto de las monedas. Puede ser Lisd o contener
figura o Leyendas. Herramental utilizado para labiar y que se coloca
en la labiadora.

Labrar, Se emplea como significado de trabajar cualquier material
o de elaborar cualquier producto u obra. Hoy en el lenguaje corriente
se emplea únicamente con el significado de hacer adornos en relieve
en madera, metal o cuero.

Lance. Acción y efecto de lanzar o arrojar. Dosificación en peso y
calidad, de Los diferentes metates que constituirán - por el proceso
de fundición - una liga o aleación. Producto que se obtiene de una
misma fundición y se determina por el número de rieles,.

L a t ó n . Aleación de cobre con cinc.

Ley. Del latin lex, gis,. En numismática. Proporción de oro plata que
entra en las monedas o en otros objetos de esos metales. En la
minería, cantidad de metal úti l que contiene una mena. En las
monedas y medallas: 0,999, 0.925, 0.720, etc.

L e y e n d a Del latín legenda, gerundio de tégere, leer, letrero, las
palabras o frases grabadas generalmente;en ef perímetro de las
monedas o medallas.

Lingote . Barra o trozo de metal o aleación de metales que resulta
de La fundición. Riel.

Lingotera . Molde donde se vacía el metal fundido para obtener

Lingotes,,

M a c u q u i n o , n a . Palabra de origen incierto, que se aplica a la
moneda de oro y plata cortada, que circulo en la época de la cotonía.

M a r a v e d í . Del árabe marabW, de Eos almorávides, derivado de
maravit. Plural: maravedís, maravedises, maravedíes. Moneda
española antigua de distintos valores ségúrt ia época.

Marcar . Probablemente del italiano marcare, y éste de la raíz
germánica que produce eí alemán marken. Poner una marca en una
cosa .
para distinguirla o hacerla notar y se conozca la calidad o pertenencia
de la misma.

M a t r i z . Del latín matríx-icis. Molde de acero que contiene el
grabado en hueco de la moneda o medaUa y del que se obtienen los
punzones de trabajo y troqueles. • ' • ;

M ó d u l o . Del latín modulus» En numismática, diámetro de una

medalla o moneda.

Oleo . Las Pinturas al Óleo están hechas de pigmentos desleídos en
un aceite secante (o semfsecante), comoej aceite efe linaza, el aceite
de nuez, de adormidera o de cártamo. El uso de estos aceites como
medios aglutinantes da a la pintura al Óleo su apariencia típica y su
facilidad de manejo. Los pigmentos desleídos en aceite, tienen una
profundidad y una calidad de color características y se pueden usar
en una amplia gama de técnicas. Estas incluyen las formas
transparentes y opacas. Loe métodos (ürecSos de húmedo sobre
húmedo, y los que consisten en elaborartíftgpiríísra cuidadosamente,
capa por capa, según un sistema.^determinado. ' , a

La pintura aí óleo se pude aplicar* en vfüím&as í W t y transparentes
o mediante pinceladas espesasy pastosas* Se pugde trabajar et óleo
mientras está húmeda la superficie áftí Suporte íáüfante más tiempo
que ningún otro medio pictórico* $mt®ttendfr (bersos efectos de
fundido o la incorporación de cotfs^s frescos - :

Los colores de la pintura al óleo no varían de cuando están húmedos
a cuando se secan, lo que hace que en. algunos aspectos, este medio
resulte más facH de manipular que oíros.

Numismát ico , a . Del latfn nummus, moneda adinero. Persona
que se dedica a la numismática. Ciencia que estudia las monedas y
las medallas como objetos artísticos y arqueológicos.

O n z a . Del latin uncía. Unidad de peso'^^e equivale a 28.7558
gramos. La onza es la duodécima parte del "AS" o "libra Romana".

O n z a Troy. Unidad de peso anglosajona, equivalente a 31.10
gramos., Se usa internacíoaatmente para fa^artsacciones de oro y
plata.,

O r o . Del latín aurum. Aleta! amarino, el más d&ctil y maleable de
todos y uno de los más pesados. Metai precioso, desde siempre muy
apreciado, se usa para acuñar moneda ó medalla.

Peso. Del latín pensum, pesantez, gravedad- ta íteterminación de
la cantidad de material que contiene una monep Quedada expresada
en cualquier unidad deí Sistema Interíjaetotíaí de Unidades,
usualmente en gramos para et caso délos metales industriales o en
onzas,troy paca el caso, de torwíf^PSgggsps.. Unidad mo5W|3f¡a.
mexicana y de otros países riispanoamericanoi. Su nombre deriva de
los pequeños lingotes de plata u otros metales, cuyo peso equivalía,
en los primeros tiempos de la colonia, a determinada cantidad de
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moneda española; por ejemplo, un peso igual a quice reales de vellón,.
Fuerza de gravitación ejercida sobre una materia.

Pla ta . Del latín plata. Lámina de metal,. Metal blanco, brillante,
sonoro y maleable. Es ur*O tfe tos metates preciosos y se usa para
acuñar monadas o medallas.

Pul ido d e ! Cospe l . Operación que permite abrillantar o pulir
superficialmente obteniendo un mejor acabado del mismo para la
acuñación,

d e T r o q u e l . Operación que permite abrillantar o pulir
lo? campos.

P u n z ó n . Deí latín punctio, onis, de punctum, punto. Utensilio
semejante a un buril, con una figura grabada en la boca, que se
emplea para imprimir esa figura en monedas y medallas. Herramienta
de acero con grabado en relieve, proveniente de ta matriz con grabado
en hueco.

Q u i l a t e . Del árabe qi/roí, nombre de cierta unidad de peso, y éste
del griego keratión. Cada una de las veinticuatravas partes en peso
de oro puro que contiene cualquier aleación de este metal, y que a
su vez, se divide ert cuatro granos. Así, se dice oro de veintidós
quilates a Éa tfga de ptíee parces de oro y una de cobre. Unidad de
peso para tas perías y piedras preciosas que equivale a un
cientocuarentavo (Je onza, o sea, doscientos cinco miligramos.

Recocido . Acción de modificar la dureza del material liberando
las tensiones del mismo por medio de un tratamiento térmico,,

Reverso, Vuelta, revés. En las los metales, cara opuesta al anverso.

Rie l . Del catalán rleíi, quizá diminutivo de riu, rio, por sugerencia
de la vena de metal fundido. Barra pequeña de metal fundido.
Lingote.

S e g m e n t o , Berraítiienta de acero, componente del sistema de
labiado, que se utiliza para conformar el canto en el cospel.

Sellar. Deí latín si$illare, imprimir el sello.

S e l l o : Del latín sigillum, diminutivo de signum, signo. Para
reestampar las armas, divisase cifras en él grabadas. Punzón., Cuño,
Troquel. También es, el grabado mismo.

1̂ í ,
Sigla. Abreviatura,

. Metáfora consistente en atribuir ía sensación propia
de un sentido corporal a otro, como sonido azul, sabor aterciopelado,
etc.

Sistema d e Labiado. Conjunto de herramientas de acero que
se utilizan para conformar el canto o borde del cospel..

TejO. Pedazo de oro en pasta.

T e p u z q u e . Aztequismo cuya raíz es tepuztti, cobre. Woneda
corriente con gran liga de cobre,, Oro de tepuzque o plasta de
tepuzque: de baja ley. Algunos sostienen que de tepuzque deriva el
término chapuza, como sinónimo de falso o fraudulento.

Tipo . Del griego typos, huella, molde, prototipo. En numismática,
figura principal de las monedas o medallas..

T o m í n . Unidad de peso antigua, equivalente a algo más de medio
gramo. Pequeña moneda de plata que se empleaba antiguamente en
algunos sitios de Hispanoamérica.

T r o q u e l . Cualquier molde empleado para acuñar o dar cierta forma
a una plancha metálica; como los que se emplean para acuñar monedas
y medallas.

Troquelar . Acuñar o dar forma a una cosa con el troquel.

Vaciado e n H u l e . Obtener un modelo en hueco, basándose en
el modelo en relieve de plastilina, yeso o metal.

Vaciado e n Resina. Obtener un modelo en relieve vertido en el

modelo de hule en hueco.

Vargas, Alberto.

Vi ro la . Herramienta cilindrica de acero con barreno liso, estriado o
poíigonal que limita la expansión del material por efecto de planchado
o acuñado.

Vel lón . Antes billón, del francés billón, originalmente lingote, metal
precioso. Aleación, de plata y cobre con que se hacía moneda
antiguamente. Moneda de cobre que se fabrico "en substitución de la
plata.

Vesania..Adj. L^cur

V e t a . Fito o rebaba.
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UNIVERSIDAD AUTÓNOMA DE NUEVO LEÓN
FACULTAD DE INGENIERÍA MECÁNICA Y ELÉCTRICA

Ciudad Universitaria a 18 de enero del año 2002,

A QUIEN CORRESPONDA:

Por medio de la presente le informo que el Licenciado Marco Aurelio Avalos Díaz
es estudiante de la Maestría en Artes Visuales en la Escuela Nacional de Artes
Plásticas de la UNAM, y dentro del desarrollo de su tesis de maestría con título
"El Hierro Tratado y la Pintura Aerográfíca en una Propuesta Plástica" se incluyó el
tópico referente a metales, asesorado por el Dr. Alberto Pérez Unzueta profesor
investigador del Programa Doctoral en Ingeniería de Materiales de esta Facultad.

Sin mas por el momento y enviándole un saludo cordial, se extiende la presente
para los fines que al interesado convengan.

"ALERE FLAMAMM VERITATIS"

Dr. Alberto Pérez Unzueta
Director del Programa Doctoral

Pedro de Alba S/N
Apartado Postal 076 Suc "F"
Ciudad Universitaria
66450 San Nicolás de los Garza, N L
México

Telefono: (8) 3320-903
Conmutador: (8) 3294-020
FAX: (8) 3320-904
httpv/www fime uanl mx





UNIVERSIDAD AUTÓNOMA DE NUEVO LEÓN
FACULTAD DE INGENIERÍA MECÁNICA Y ELÉCTRICA

A QUIEN CORRESPONDA,

Por medio de la presente se hace constar que el Lie. Marco Aurelio
Avalos Díaz, estudiante de la Universidad Nacional Autónoma de México,
Escuela Nacional de Artes Plásticas esta siendo asesorado en el área
química por la M.C. Claudia Gpe. López González, responsable de los
Laboratorios del Programa Doctoral en Ingeniería de Materiales de esta
Facultad, para el desarrollo de su trabajo de tesis de grado de Maestría en
Artes Visuales, titulada "El Hierro Tratado y la Pintura en una Propuesta
Plástica.

Se extiende la presente a los dieciocho días del mes de enero del
2G02, en Ciudad Universitaria, San Nicolás de los Garza, NX.

ALERE FLAMAMM VERITATIS

M.C. Claudia Gpe. López González
Programa Doctoral

en Ingeniería de Materiales
FIME-UANL

Pedro de Alba S/N
Apartado Posta! 076 Suc "F"
Ciudad Universitaria
66450 San Nicolás de los Garza, N..L
México

Telefono: (8) 3320-903
Conmutador: (8) 3294-020
FAX: (8) 3320-904
hltp://wwwfime.uan].mx





UNIVERSIDAD AUTÓNOMA DE NUEVO LEÓN
FACULTAD DE INGENIERÍA MECÁNICA Y ELÉCTRICA

Ciudad Universitaria a 18 de enero del año 2002.

A QUIEN CORRESPONDA:

Por medio de la presente le informo que el Licenciado Marco Aurelio Avalos Díaz
es estudiante de la Maestría en Artes Visuales en la Escuela Nacional de Artes
Plásticas de la UNAM, y dentro del desarrollo de su tesis de maestría con título "El
Hierro Tratado y la Pintura Aerográfíca en una Propuesta Plástica" se incluyó el
tópico referente a la corrosión y comportamiento electroquímico de los metales,
asesorado por la Dra. Patricia Rodríguez López profesora investigadora del Programa
Doctoral en Ingeniería de Materiales de esta Facultad.

Sin mas por el momento y enviándoíe un saludo cordial, se extiende la presente
para los fines que al interesado convengan.

ALERE FLAMAMM VERITATIS

Dra. Patricia Rodríguez López
Profesora Investigadora

Programa Doctoral en Ingeniería
de Materiales

Pedro de Alba S/N
Apartado Postal 076 Suc "F"
Ciudad Universitaria
66450 San Nicolás de los Garza, N.L..
México

Telefono: (8) 3320-903
Conmutador: (3) 3294-020
FAX: (6) 3320-904
httpy/wwwfime üan! mx




