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INTRODUCCION.

En este trabajo me propongo ofrecer una serie de aspectos del blanco que dotan a la pintura de su ser
reflexivo. Desde sus cualidades formales, la construccion y el andlisis como métodos de vinculacién, como
experiencias mneméticas que reproducen los contextos vividos, a través de experiencias histéricas, sociales,
psicologicas que constifuyen la poética de los constructos de la pinfura. Enmarcar la investigacion en la
Escuela Nacional de Artes Pidsticas deviene de la vivencia-docente significativa realizada de 1995 al 2000 en
el Taller de Salvador Herrera Tapia.

Con el modelado. que es la unidad volumétrica de la masa pictérica, se muestra cémo es que
mantiene el medio fono; definido como la unidad luminica cromdtica que media entre la forma y el espacio,
entre la luz cromdtica y su movimiento. Por tanfo, puedo afirmar que es el antecesor del impresionismo como
comprension luminico- cromatica.

Tomando en cuenta que una forma espiritual del blanco es el vacio, lo analizo desde el punto de vista
de la pintura ching; es decir, como estructura complementaria de la materia: como hueso, como un no lugar
leno de movimiento fenoménico.

La variante formal-poética del blanco como hecho pldstico la ejemplifico en Won Kar Wai, quien
retoma toda la poética mistica del oficio pictérico chino, para representarla en una imagen cinematografica.

Centrdndome en la linea de investigacion de las huellas imaginarias, que se graban de manera

indeleble en los hechos plasticos, enmarco lo imaginario como parte cognoscible y explicable del suceso

creativo,



Lo imaginario de lo formal-poético del blanco es el lugar que se auto define por los contextos socnoles y

humanos, que delimitan y orientan la vivencia artistica con los consecuentes dehmﬁocnones‘ 'ue ello |mpl|co

es decir, cuando una persona se replantea una actitud reflexiva ante la realidad; por

donde el conocimiento de las mayorios no tiene lugar. Actuaimente, dicho reconoclmklgnt_o_‘_’_s, denvo de los
triunfos econdmicos conjuntamente vinculados a la esfera reflexiva y a lo experimen’rdbiéh y Qbicbéién_; del
contexto internacional de la obra de arte. | '

De esta manera, al profundizar en las partes mas modales de la composicion formol-cromdticd del color
blanco, el rompimiento se hace manifiesto respecto a las formas experimentales individualistas q‘u‘e, sobre
decir, son caracteristicas de esta época. Por lo que acepto, que quizds esta investigacion de lo formal :del
blanco, por una parte, surge de la necesidad de profundizar en un problema especifico del color,; y por ofrq,
es un rompimiento hacia lo hermético del individualismo artistico de los creadores contempordneos. Me alejo
de ellos para poder analizar y preguntar: ;tiene vdlidez lo formal en ésta época globalizante de las
postvanguardias?

En la obra de Siqueiros y Orozco, reflexiono y experimento cdmo analizan el espacio, cdmo componen,
qué pensaban de la composicion formal, cémo es que los valores plésticos son fundamentales para la obra de
arte, como es que la formalizacidn y el pensamiento de un color pueden tener hoy un lugar en la investigacion
de la pintura. Frente al hartazgo de visualidad de la época actual y de la futilidad de laimagen.

Para ver si ellos pueden funcionar como un eje; no pretendo encontrar algdn tipo de certeza, sino usar la
I6gica de! pensamiento formal como una brijula en la avalancha de barbarie y ambicion, que parece no

poder detenerse frente al discurso de fodo se vale de muchas obras de “arte” que, muchas veces, lo Unico
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que esconden es una ausencia de ideas plctoncos ¥ un inminente vacio que se posa, como contradiccion y
como lastre para la educacion artistica universtaria. ‘ it

Me interesa hablar principalmente de  Orozco, porque considero que es un pinfor‘fundqméntol en la
historia de la pintura universal. El hecho de que la fuerza de su cromatismo contrastante en forma, valor y tono
tiene origen, posiblemente, en la pintura de Goya.

Orozco es uno de los pocos pintores (de los que tenemos registro) que realizaron foda una investigacion
entorno a los vinculos que él mismo establecia en sus mezclas en la paleta, y que compositivamente realizaba
especulaciones fedrico-plasticas. Orozco es un artista en el que o formal no era Gnicamente un medio sino un
modo poético de expresion pictérica.

Es por ello que me acerco al contexto mds reciente del que puedo reportar pasajes orales de lo formal
imaginario y de lo blanco en la pinfura: entrevisto a fres maestros que son el reflgjo de la problematica del
lugar que ocupa la pintura en la sociedad contempordnea.

Estas entrevistas evidencian las diversas compilaciones que implica el dedicarse a la docencia como
artista plastico, y cémo ello es una parte fundamental para la conservacién de la pintura como actividad
humana.

Por ejemplo, en el Maestro Armando Lopez Carmona, quien en su juventud fuera ayudante de Siqueiros
y Orozco, el blanco se refleja como todas aquellas anécdotas que nutren el oficio de los pintores jovenes,
como ejemplo de una biisqueda constante de una técnica impecable que reflgja la consecucion de los

idecles de Siqueiros: la experimentacion de materiales, espacios y formas de acercar el arfe a la idea



cotidiana. Caracteristica que lo identifica, de alguna manera, con todas las vanguardias pragmdticas del siglo
XX , 1 -

Es por ello que, aunque no aborde de manera especifica al blanco en la formalizacion poéﬁcd, es mas
trascendente plasmar las experiencias de esfos grandes Maestros, sus investigaciones y su manera jovial de
permear con un espiritu humanista y solidario, los circunstancias de una época adversa a la investigacion
pldstica. Pues de manera inherente de ésta manera es como se inscribe lo imaginario en lo formal.

El quehacer pictérico-cromdtico de lo imaginario del Maestro Francisco de Sanfiago es una orilla
tranquila de la pintura, que refleja una actitud mas adaptada y contestataria de la vida de un artista pldstico
(no por ello menos confundente).

La entrevista al Maesiro de Santiago es un registro oral de las diversas orientaciones, que se plantean
como ejemplos de las posibilidades de eleccién que tiene un arfista del siglo XX,

La I6gica formal y fedrica de la pintura, en un equilibrio ecudnime, permite visualizar expectativas en el
dmbito educativo del arte, con relacién al desfase tecnoldgico del que adolece el programa actual de la
ENAP pero que, de manera consciente, aborda foda la formacion plastica-visual necesaria para que un artista
actual pueda desarroliar su quehacer profesional en el campo en el que opfe hacerlo. Habiéndole procurado
la ensefianza profesional del arte principalmente una formacion de investigacion formal-plastica, que puede
aplicar a cualquier drea.

Parte de esta investigacion se deriva de Salvador Herrera Tapia con quien me formé como docente y

pintora, por ello tiene un vinculo tedrico-formal contextual mds intrinseco. A lo largo de su enfrevista se

i—



presenta como un poeta de lo formal del color; es alli donde se puede identificar esa fusion entre lo formal del
color con la significacién pragmética de lo real,

En el Maestro Herrera podemos visualizar la potencia del investigor en la plm‘uro y, oI mlsmo ﬂempo, la
sistematizacion y entrega a ella viéndola como un hecho académico. el

Por lo fanto, en el blanco opera una tansfomacin desde lo fomal; fa inveétigccién ; pictérico-
cromdtica y espacial hacia los aspectos historico-imaginarios como signo-simbolos de 1o humoﬁo, para
trascender en lo académico formativo de la pintura.

Este trabajo representa un ejercicio de valoracién de la experiencia de estos valiosos Maestros, tanto
como académicos de la ENAP, como investigadores de la pldstica.

Por dltimo, y manera de reporte de investigacion pictérica, presento mi obra redlizada paralelamente al
desarrollo de esta investigacion tedrica-formal. Si bien mi trabajo es multidireccional a un nivel formal-espacial
y cromdtico, considero que la investigacion tedrica tiene esta misma caracteristica que lo cualidifica e
identifica con la investigacidn pictdrica.

Ademés de lo dicho anteriormente, mis obras representan esta época confusa y compleja para la
UNAM que fue el periodo durante el cual cursé la maestria 1998-2001. Las lineas se disuelven... los limites se
disuelven en el color para ser planos de tonalidades confrapuestas. Los limites se mueven para dejar de ser
contomos y conceptualizarse como una masa pictdrica tridimensional. Su femdtica no sélo versa en la
superficie econémica que plantea el modelo neoliberal educativo, sino en una profunda retdrica humanistica

que representa el respeto, significacion y la dignidad de uno mismo por el ofro...



Capitulo 1. La formalizacion del blanco.
Nunca saki de Lisboa, ofros viajan por mi

Iba ala estaclén para ver los viajes en los roshros...
Fernando Pessoa.

En un principio el blanco da origen a la investigacién porque es un color que determina a la pintura.

Eiijo el blanco como elemento de investigacién por sus cualidades plasticas, espaciales, luminicas y
cromdticas; como un coler que al lado del negro, constituye la forma. El blanco es el permite que se generen
las inferrelaciones dialécticas y atomicas del color; ya como gradacion y degradacion luminica en la forma,
mezcla en el medio tono, 0 como integrante que acciona la modulacién del color,

Para comenzar presento un breve resumen de sus cualidades como pigmento, para proseguir a la

conceptualizacion de lo formal en dos ejemplos histéricos.

1.1 Cualidades del pigmento.

Uno de los primeros blancos fue el que aparece en China en la dinastia Ming!.
Los blancos? mas conocidos son el blanco de zinc, que se emplea en las imprimaturas para aceite; el

blanco de fitanio, se emplea principalmente en las preparaciones para acrlico, es luminoso y tiene un tiempo

Luis Monreal y Tejada. Diccionario de téminos de Arte. Barcelona, Juventud, 1992, p83,



de secado mas rdpido que el de zinc. Ambos secan fcil y amarilean lentamente. Sin embargo, aunque
dichos blancos son los mas comunes; también es ufiizado el blanco de plomo, aunque en menor medida
gracias a su conocida condicién de toxicidad.

Sin embargo, en mi practica pictérica paralela a esta investigacion se ha utiizado el blanco de plomo,
por haber sido el Unico que posibilitd las veladuras blancas realizadas en la encdustica.

Las imprimdtures® o capas cubrientes que conforman la base de la pintura, proporcionan reflexion
luminica* a la superficie pictérica; cualidades que se pueden visualizar en la cultura Occidental Europea y en
la del México Antiguo, por ejemplo, en las escuelas fradicionales Tiacuilos, o en la pintura mural flaxcalteca de
Cacaxtlo.

El blanco de la superficie pictdrica permite el manejo de transparencias y que la luz se refracte a fravés
de los colores, enriqueciendo asi las posibilidades de combinaciones cromaticas en la pintura. Se trata de los
efectos luminicos que generan los grises dpticos, aguellos que mencionaba Luis Nishizawa como una luz que se

refracta y que estructura y amalgama la entonacién cromatica.

2 Manlio Brusatin, Historia de los colores. Barcelona, Paidds, 1997. p17. “Incluso por lo que se refiere a la primera elaboracién material y
artistica, se fiende a limitar a tres los colores primitivos; blanco, negro, ocre, tal como aparece y cuaja el blanco de los cales y de los
yesos.[...] En efecto, los diferentes corpus de los colores primitivos y de los “colores civiizados™ sufren todas las confrontaciones y las
superposiciones de esos mismos objetos, que son (en cuanto técnica de técnicas de la percepcion y de la vision) las formas de ser
de los grupos y de la sociedad: pensemos en el centenar de rojos de las tribus maories, en los siete tipos de blanco de los esquimales,
y en las més de cien tonalidades de gris que percibe el hombre urbano europeo del siglo XX".

3 imprimatura o fondos. Mezcla que tapa fos poros de los lienzos y los hace impermeables, espesos, y aumenta con un sustrato claro
laluminosidad de los colores,

4Reflexion luminica. Capacidad de transmitir los rayos de la luz en relacién directa con la capacidad de absorcién de la superficie.



Son generados a partir de veladuras que tienen los cualidades de confrastar y enfonar los demds
colores. Aunque tengan dichas cualidades no deben ufiizarse de manera indiscriminada, puesto que pueden
legar a ser una limitante del discurso pictérico; es decir, no se puede pretender sustituir con ellas la mezcla
pues es ella, finaimente, la que permite lariqueza pldstica del color.

La transparencia ha sido parte de la historia de la pintura desde sus origenes. Por ejemplo, en Oriente en
la pintura china y japonesa, la fransparencia ha sido entendida como un estudio del vacio y la estructura del
espacio. Por ofro lado en Occidente las fransparencias en el color permitieron manipular los pigmentos en sus
cualidades de saturacion, respecto a la fluidez de la mezcla.

Existen en la historia de la pintura dos conceptos fundamentales para significar la construccion matérica
del color; el modelado y el modulado. El primero, fiene sus primeras manifestaciones en la cultura egipcia
hacia finales del IV milenio a.C.; el segundo, a finales del siglo XVi con la pintura directa de Tiziano.

A confinuacién se analizard la obra renacentista Cristo muerfo de Andrea Manfegna (hacia 1506} bajo
el concepto de modelado.

+ Elblanco como gradacién y degradacién, es decir, como formailuminada.

Y para ejemplificar la mezcla del blanco y el negro en funcién del espacio y el color; es decir, del
modulado; tomaremos la obra Ef puente de Nantes de Camille Corot.

¢ Tonos modulados por una entonacién luminica general.

De esta manera, bajo los ya mencionados conceptos; se piensa determinar cémo es que la

formalizacion del blanco constituye una manera de significar las ideas a fravés de la materia.




1.2 Manlenga y el modelado en el claroscuro.

La formalizacion de la pintura refiere a la reflexion que el pintor realiza ol ejecutar su pintura, qué color
utiliza, cdmo lo mezcla, con relacion a qué lo aplica; ya sea un sentimiento, idea, percepcién o imagen del
mundo.

Andrea Mantegna es un ejemplo de la expresion de una percepcion imaginaria de la muerte, de la
formalizacién de su pensamiento en lineas y espacios en un plano.

El blanco en Mantegna es el que modela la sombra, y no es la oscuridad la que modela al blanco; es la
luminosidad del blanco la que genera el discurir composifivo de la imagen. El discurso de los oscuros
iremediablemente se presenta en contraste con negros profundos. Por negro profundo defino al negro
degradado hacia la claridad que se contfrasta con los brillos claros que contormean a la oscuridad. Iguaimente
las sombras se gradan hacia la comelacién sensible de los oscuros mds claros y hasta los blancos griséceos que
delonan la direccion de la obra.

A los blancos en el claroscuro se les flaman carnaciones. Principaimente se relacionan con la valoracion
de la luminosidad al inicio de toda obra; es decir, cada uno de los blancos fiene una cantidad, aunque sea
minima, de oscuro; y valorando la luminosidad del fondo, se determina la intensidad y modulacién cromética
de la luz blanca que contrasta con el fondo verdoso que la rodeq.

Carnaciones de Mantegna:



¢ Blancos azulosos.
o Blancos rojizos.

Blancos verdosos.

Blancos amarillentos.

El expresar por medio de la palabra relaciones intangibles representa un esfuerzo para seguir los vinculos
que se mencionan. No se trata de presentar esquemas de las paletas, sino aludir a la imaginacion y al uso de
la conceptualizacion de las palabras para llevarlos a la pintura.

Para su entendimiento y ejemplificacion se recurird a ejemplos especificos en la historia del arte, y en

algunos casos, a ejemplos de mi obra pictérica.



Andrea Mantegna. Cristo muertfo (1506)
Lienzo ol temple.

Podemos observar claramente el papel del modelado del blanco en el pié izquierdo, en donde la
oscuridad se fransparenta a través de lo trasiicido del blanco, donde modela y contomea la oscuridad. Asf

mismo se puede cotroborar como en ambas piernas el blanco es un color de posterior aplicacion a la




oscuridad, debido a que delimita el relieve como una construccién de lo redondo. Se podria asegurar que
cada blanco en el proceso técnico estd realizado de acuerdo a la técnica descrita por Cennino Cennini3

El blanco en esta pintura grada la luz, genera la forma en unién con los oscuros verdosos que se mezclan
para generar una grisalla modelada a partir de la mezcla. El modelado siendo un concepto que une la
materia, es un proceso de superposicion y yuxtaposicion al mismo fiempo, que genera la construccion de las
mezclas y da cuerpo y masa a la superficie pintada.

Este concepto tiene su antecedente en la pintura de Giotto {1337); con Leonardo Da Vinci {s. XV)
adauiere fuerza y esplendor, y Miguel Angel (1536) utiiza lo ya desarrollado por Da Vinci (difuminado en el
claroscuro) y le imprime su propio estilo. Sin embargo, elios no son los precursores del modelado, sino que este
concepto se puede encontrar desde la pintura romana y el arte griego, asi como en la conceptualizacién de
la luz en los mosaicos bizantinos. Pero es hasta el Renacimiento donde la especulacién de la realidad y la
materia se unen para crear un discurso articulado entre la profundidad generada por la gradacion y
degradacion de la materia, asi como por el movimiento de los volimenes dado a partir de la comprensién de
las masas y la luz de los cuerpos.

Por esta razén es que este concepto es actualmente experimentado v reflexionado desde distintos
enfoques, y es sujeto de investigacion para algunos maestros que consideran a la pintura un ejercicio
intelectual y, que en comelacién a los sucesos histéricos, dedican su quehacer al desarollo del entendimiento

del modelado y sus conceptos, como pueden ser la luz, el color, efc.

5Cennino Cennini. £l libro del arte, Buenos Aires, Argos, 1976, p27.



Ofro de los conceptos bdsicos para la comprension del blanco es la nocién de éste como generador de

los medios tonos. A continuacidn se desarrolla.

1.3 £l blanco en el medio fono.

El blanco como claridad dentro de la conformacién del claroscuro y sus mezclas armonizadas por
valores y fonoss, no es la Unica manera en la que participa como concepto estructurador; también construye
una relacién cromdtica en movimiento hacia la valoracién que genera los medios fonos.

&l medio fono es aquel color que permite que un cuadro tenga una composicion luminica-cromdtica, es
un color atmosférico, es decir, participa de todos los cromatismos que se desenvuelven en el cuadro,

Los antecedentes principales de este concepto se encuentran desde Claudio de Lorena (1400 - 1482)
en la manera de generar las atmésferas modulantes de luz en sus paisajes. En Van der Meer (1632 - 1675)
encontramos una significativa relacién del blanco como atmdstera, utilizando tonos que se inclinan hacia una
valoracién de la claridad. Por el contrario, en Harmenszoon Van Rijn Rembrandt (1606 - 1669) encontramos
colores que van hacia la valoracién de la luz como tono y medios tonos que sin ser oscuridad ni cloridad
plantean un pasaje de luz.

Juan Francisco Millet (1814 - 1875) en £l Angelus, hace una gran demostracién de lo que es fluminar @

partir del medio tono. Los medios tonos por componerse en gran medida con el blanco’ (como los grises

$Elvalor es la cantidad de claridad {mofiz) de un tono. Un tono esla cualidad cromdtica - luminica de un color.
7 Esto coincide histéricamente con la época de investigacion de la industria quimica de! color, a finales del siglo pasado.



azulosos), resultan fundamentales para unir tos colores complementarios y contrastantes hasta llegar a la
conceptualizacién de los valores cromaticos, es decir:

Escala de valores cromaticos.8
COLOR= BLANCO.
BLANCO 9COLOCR.
En este esquema lo que se puede observar es la relacion del blanco con respecto al mafiz y a las

gamas, cuando se vincula con los cromas en una asociacién de valor y de infensidad. Aunque sean muy
diferentes, implican la canfidad de safuracion y el grado de infensidad del color, asi como la capacidad que
tiene el blanco de gradar el color para dividir los tonos en escalas.

A partir de este momento la pintura se abre hacia distintos compos de las reflexiones humanas, donde
los elementos formales adquieren cierta independencia de la bisqueda de la representacion en la apariencia
de los objetos. 9

El gris es el concepto luminico que se relaciona directamente con el blanco. Aunque categéricamente
sea fruto de la unién de un blanco y un negro, o un claro y un oscuro; es un concepto que al estudiarse se
revalora como color y no como un elemento que relaciona la gradacidn-degradacion de luz.'° £n este sentido

se relaciona con el papel que desemperia el medio fono.

i impresionismo: una bsqueda del entendimiento de la luz solar.

9 Desde Tiziano a Delacroix, en los redlistas como Daumier y hasta el impresionismo, hay una valoracion de la pintura por medio de
las pinceladas, que se hacian cada vez mds independientes y expresivas como formos plésticas.
10| gris dota a la materia de relaciones multiples luminicas y cromdticas, que constituyen por st mismas fodo un discurso pictérico.



Se debe tomar en cuenta lo que a este respecto considera Oswald en relacion con la representacion de
los refieves: “el medio fono se relaciona con la armonizacién del tono general de la composicion [...], existe la

necesidad de generar un tono de luz, fono medio, tono de sombra.""

1.4 Corot y el medio fono.

Cuando aparece el tono medio el color local se enfatiza, a diferencia del medio tono, ya que éste
permite que los detalles de las superficies de los objetos se puedan visualizar, como division tonal en sus
diversas escalas. Un ejemplo de ello lo podemos encontrar en los magnificos cuadros atmosféricos de Corot.

Sin embargo, puede confundirse el término de tono medio con el de color medio. Este Ulfimo plantea
una relacion de consecutividad o medicion enfre los tonos de claridad y oscuridad, a diferencia de la relacion
otmosférico de! tono medio, que se vuelve mds significativa cuando al oscuro claro se le agrega més color
para generar la luz del oscuro. El medio tono luminico se relaciona con la divisién de los grises y su

conformacién cromatica y no Unicamente de valor.

1t Johannes itten. £l arte del color, México, Limusa, 1982, p80.



Camile Corot. Una mariana. La danza de las ninfas {1850).
Oleoflienzo.

Corot es uno de los que inicia la division de los fonos en la paleta, y paralelamente tiene una actitud
distinta frente a la realidad. Lo que hizo en la Escuela de Barbizon fue volver a salir al paisaje y ver quizd los
mismos paisajes que antes ya habian sido plasmados por ofros pintores. Simplemente, él los vio con una
infencidn distinta, pues no le interesaba Unicamente su representacion fisica y optica, sino el reflejo corpéreo

de la luz y como ésta va generando los volimenes, ast como las diversas cromaticidades de dichas divisiones
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de los tonos. Aunque en dicho cuadro exista una tonalidad consecutiva en relacién con el valor, las
fonalidades que presenta son en lo general fuera de los contrastes entre el blanco y el negro. Como se puede

observar en el siguiente esquema:

CROMA.
Rojos.
Cento de los fonos oscuros.  Azvles. Blanco del fondo.
Amarillos. Medios fonos.

El esquema trata de representar que “modulando los fonos con distintos matices [...] cuyos volimenes
regulares son pequefios planos de color engastados por la alternancia de fuces y sombras, se generan los
medios fonos”.12

La manera en que se construye un medio tono es:

a) Tono entero base, en relacién con la entonacién general y la luminosidad,

b) después mezclar con un tono oscuro,

¢) agregar un fono que puede ser contrastante y/o consecutivo,

d) y finalmente agregar el blanco.

Si se quieren obtener variaciones cromdticas del medio tono', simplemente se le agrega mas blanco

con otro color, que sobra decir, debe de ir de acuerdo a la entonacion general y a la luminosidad de la obra.

Dicho proceso se llama también modulacién del color.

12 josé Maria Faema. Camille Corot, Barcelona, Poligrata, 1996, p12.
13 Ver un ejemplo de medio tono en el cuadro de la p26 La noesis del fetiche.



Por ejemplo;

a} Tono base: magenta muy infenso, se quiere llegar a un tono medio.

b) Se mezcla con un oscuro amarillento,

¢} después se agrega azul ultramar para generar un matiz azuloso violaceo,
dj por ultimo, a foda esa mezcla se le agrega el blanco.

A mi juicio los medios tonos son los colores que sélo un pintor puede realizar, pues son fruto especfico de
las necesidades de la obra; en este senfido, cada tono medio fiene el adjetivo de Unico, pues aunque
provenga de la mezcla de los mismos colores, la obra en que se ulilicen generan sus propias relaciones
intrinsecas.

En la pintura de Corot, los medios tonos son forma y color a la vez, no colocan casi en ningdn momento
contrastes determinantes; lo que habla, en primer lugar, de un dibujo excelso, y si a esto le aiadimos que no
hay lineas que dividan los objetos sino manchas de color, le dan a la obra una solucién luminica y cromdtica,
ello hace que sea un acontecimiento memorable. Son cuadros que abren la brecha al arte contempordneo

gracias a la cualidad que tienen de invitar al espectador a imaginar, a dar un recomido por la obra para

percibir la luz, los espacios, y las formas.



Camille Corot. Paseo de Nantes.

A partir de Corot las mezclas en la pinfura no han podido ser lo mismo; ya no son Gnicamente una
degradacion del color y gradacion de la luz para provocar una diferencia entre los colores. Paseo de Nantes
es el franscurso del entendimiento del medio fono. Estos se entremezclan por medio de los vinculos luminico-
cromdticos para generar la intensidad del tono, la gradacién y degradacion de valor; lo que da poco a poco
como resultado las busquedas y especulaciones de luz y color. En este sentido se puede considerar a Corot

como el precursor del modelado en color, como precursor de lo que se plasma en la pintura de Cezanne.
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Es precisamente por la riqueza de sus fonos y de su claridad para presentar los formas y la temdtica de
su infencion, que este cuadro es de deleite inacabable.
Bl concepto que a continuacién andlizaremos es el modulado del color, pues es una consecuencia del

concepto de medio tono.

1.5 El modulado del color.

El modulado es un concepto que se origina en la mdsica como la superposicién de tonos contrarios que
se armonizan y crean la modulacion musical. Es retomado en el Romanticismo del siglo XIX.

La gradacion hacia la luz del sol de los impresionistas como una inmensidad de valores que desbaratan
los contornos de las figuras, es uno de los procedimientos conceptuales caracteristicos del blanco, es €l
modulado.

Nos referimos al modulado hasta Cezanne quien por medio de la estructura dibujistica conforma fodo
un discurso del color. B

El modulado del color es una referencia a las subdivisiones de los fonos en las mezclas, es decir, por

gjiemplo: cdmo un rojo cadmio —sin considerar las relaciones del circulo cromatico—, puede llegar a tener un

1 Para profundizar en el concepto de modulacion en Cezanne, revisar la fesis £l Relieve como elemento pictérico de Paz Aurora
Amézquita Camacho, JesUs Anaya Roque, y Carlos Velasco Lopez. “Los colores estdn presentes en diferentes intensidades de valor,
e inferactian’ en todo el plano de manera independiente al claroscuro de los figuras. A este procedimiento Cezanne le flamé
modulado “No es licito aislar €l dibujo del color, s como si quisiéramos pensar sin polabras sclomente con nimeros o signos.
Mostrarme en la naturaleza algo dibujado. No existe ninguna linea, ningdn “modelado”, sélo existen contrastes, no son Blanco y
negro sino movimientos cromdticos, modelar no es mds que la exactitud en los matices cromdficos. Si estan comeclomente
yuxtapuestos y estdn fodos ali, ef cuadro se modela solo.""



vinculo directo con el verde por la gradacion del fono hacia una alfura més intensa, y no Unicamente por el
hecho de que es un color complementario. Al mismo fiempo puede generar estructuras arménicas sin
necesidad de mantener sin ser una gama, es decir, la modulacion se genera al momento de interrelacionar
fanto los colores consecutivos del rojo como el violeta y el amarilo; sin importar que los demas seonf verdes
cdlidos o frios, siempre y cuando las mezclas sean consecufivas en la manera de sumar el pigmento.

La relacién entre las intensidades de luz, es decir, la organizacion de las relaciones de valor en la
estructuracion de la paleta, son fundamentales para la armonia de todo el cuadro.!s Por ejemplo, en un
cuadro se puede integrar tanto una relacién cromdfica de violetas como una de pardos verdes azulosos y
toda una goma de rojos; y por la razén constructiva de la modulacidn, un cuadro puede contener una
cantidad indeterminada de tonos, siempre y cuando se establezca entre ellos una relacion luminica de valor,
pues ella contiene la entonacion de un cuadro'e.

La relacién arménica de las mezclas no depende de la cantidad de luz que reflejardn o absorberdn los
colores, tampoco de la cantidad de blanco o negro; sino de las divisiones del tono que se realizan en una

ascendencia hacia el valor y al mismo tiempo en relacién con otros tonos; eso es modular??,

15 Amézquita, op. cit., p. 64. "La diversidad de los tonos se consigue por la mezcla entre los diferentes colores que intervienen en la
palefa; y es a través de las mezclas que se refacionan los tonos con diferentes intensidades: alfo, media y bajo.” [Refiiéndose a la
obra de Cezanne.]

16 Esta es una de las conclusiones de mi tesis de licenciatura.

7 Lo comprension y la duda de este concepto la amaigé Salvador Herrera a quien le debo el conocimiento de la Pintura, a Paz
Amézquita quién me ensefib a realizar por primera vez una modulacion, y a Francisco Quesada por haberme indicado que la altura
de mis tonos era muy baja.



Liliana Gonzalez Lerma. La corrupcion (2002). Encaistica.

Si bien tiene algunos antecedentes en el fauvismo debido a la interelacion de los tonos en las

saturaciones mas altas; sin embargo en cuanto a la idea del vinculo expresivo para las emociones vy el

contextual por las situaciones que se estaban viviendo en Europa y las que vivimos de manera cotidiana; esta
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pintura no es fruto de un contexto que nos remita a la imagen originaria y pura del hombre, sino que presenta
una situacién saturada de imagenes superpuestas.

El concepto de modulado tiene su referencia temporal en el movimiento del color y éste en el
movimiento de la vida misma. Es precisamente e! ranscurso del tiempo uno de los planteamientos esenciales
del vacio. Bajo esta concepcién Confucio reflexiona con una comparacion del franscurso de la vida del
hombre, dice que a los setenta afios actio en todo lo que dictaba su deseo, sin fransgredir la regla; y por fin,
fruto de un desarrollo fanto interno como bioldgico, llega el hombre taoista “cuya mirada se vuelve hacia el
cielo y busca de una vez el entendimiento innato con el origen que trasciende el tiempo”.18
En el transcurso de los afios al mezclar y trazar, al deslizar una mezcla cromatica en contraste con una lineq,
con el modelado; los hombres han sido del fiempo, del espacio y del color.

La division de los tonos tiene una continuidad de valer y discontinuidad de fono, sin embargo,
paralelamente se pueden supemoner y componer cuando los une tanto la infencién como el trazo, puesto
que la vivencialidad temporal del franscurso de las imagenes permite la alternancia de las masas de color
que, por un lado, no tienen ninguna 1égica ni armonia en las atmasferas urbanas, pero que en el paisaje la
naturaleza permite relaciones arménicas. Y es precisamente ello lo que permite la diversidad de la raza
humana, por ejemplo, la riqueza de los planos coloridos en las casas de la gente mexicana de provincia, en

sus atavios; coloridos en su espiritualidad como ocurre en la cultura tibetana, con las pagodas con lienzos rojos

bordados en oro; es dectr, el colorido de sus creencias.

18 Francois Cheng. Vacio y plenitud. Espaiia, Sirvela, 1993, p34.
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3ibien el color es espacio, la linea es la que lo afianza y le da corporeidad, lo simboliza y por lo tanto fo
significa, puesto que el color sin la linea o el modelado puede ser tan etéreo que no llega a rozar lo simbdlico
ni lo imaginario.

El color posibilita ejemplificar el iempo al moverse como una mezcla colorida que necesita de la fiera
como una linea, como movimiento de ideas y fraduccion de pensomientos de las cosas del mundo. Se une al
igual que el blanco-vacio de la pintura china: como una dialéctica complementaria. £l hombre desconfia del
pUro signo que no tiene significacién de esencia, de aquél que es meramente materia y signo, de aquello que
se puede convertir en una vacuidad vana y no en un vacio esencial, cayendo sin retorno. Esta caida sin
reforno es referir a ese dia fatidico en el que el nombre no exprese nada.

Modulacion es un concepto de superposicion de ideas-forma, es decir, de ideas-pinfura; es ideas-
contexto, ideas-superficie, ideas tiempo-plano. Modulacién es movimiento del color, no fiene nada que ver
con los <<mddulos>>, ni con la manera de colocar las mezclos de color sobre la superficie (yuxtaposicion-
superposicion). La modulacion es la capacidad del pintor de generar una composicién con el color en su més
digido movimiento, sin embargo, para ese momento no existen palabras que lo describan con sentido.
Resuelvo temporalmente con la palabra <<alteridad>>, en el sentido de lo sublime de la creacién confextual
humana tedrica—.

Coincidimos con la idea expreada en The elements of Drawing de John Ruskin: esta parte no se puede
ensefiar’®, puesto que quien no puede sentir dentro de si mismo la mecdnica de los colores fampoco sabrd

cémo colocarlos... Se puede ensefiar la técnica pero ensefior la creacion es imposible. Respecto a ello Ruskin

19 John Ruskin. The elements of Drawing. Estados Unidos, Dover Publications, 1971. p183.
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recomienda tomar como maestra a la naturaleza porque en ella se encuentran los confrastes mds insdlitos,
armonizados en bellos acordes e innumerables semitonos.

Para hablar del modulado, del medio fono y del vacio, se requiere profundizar mas alié de los aspectos
formales, que si bien son intrinsecos a la conceptualizacién de la obra, van rodeados de toda una forma de
pensamiento en relacidn con lo histérico, a lo tedrico, alo contextual de su época, alo conceptual. Por eflo en
esta Ultima parte del presente capitulo se anotardn algunos ejemplos de relaciones como enunciados
estructurales de lo formal,

Acerquémonos pues, a lo imaginario del blanco por medio del concepto del vacio que tiene multiples
lecturas y que nos permitird valorar lo formal de la pintura, aquello lleno de filosofia y espiritualidad, donde

ambos contenidos delimitan lo imaginario.
1.6 Ha sido vacio.

En la pinfura china el espacio-forma ha significado la ausencia de pintura, la contrapasicion de fuerzas;
es decir, la contraposicion del yang, de la fuerza, representado con el negro; y el yin, la suavidad recepfiva
que permite la mezcla y la fusién y por tanto la creacion, representada por el blanco.

£l vacio es un elemento dindmico y actuante, implica imeversibilidad y discontinuidad en la construccion
fenomenolégica de la pintura, es una relacion abierta entre el sujeto creador y el mundo. Por lo tanto se frata
de un concepto filoséfico actual debido a la vivencialidad de los conceptos de supericie, pero sobre todo

por la conceptualizacién de la realidad que se infegra de vacios y que es a fravés de ellos cémo el ser se
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construye en su banalidad e irelevancia. El vacio ocupa a veces la mayor parte de la tela y muestra la
inherente relacion que hay entre lo vacio y lo visible.
Es a fravés del vacio como se conquista la relacion con el exterior de la obra, es la conexién a partir de la
interioridad; por ello la pintura alcanza categorias filoséficas, que si bien son taoistas, confucionistas, y
finalmente budistas, por lo que se integran a la cofidianidad y a la forma de conceptuar muchos de los
aspectos de la cultura china.
Laozi® expresa magnificamente la idea del vacio:

“[....] Eespiitu del valle por siempre esté vivo; hablamos con

¢llo de la Hembra, La Hembra misteriosa fiene una abertura

de donde salen el cieloy la tiema. El imperceptible choro

fluye indefinidamente, se debe aél sin jamds agotarlo. E

espiiitu baja al valley vuelve a sublr, es aliento; esplituy

valle estdn obrozados, es la vida." (Daodejing; Vi)

“[..JConciencia de gallo, compostura de galling, eran el

baranco del mundo, mantenian la unidad de la vilud

constante, habian regresado a lainfancia. Conciencia del

blanco, compostura del negro, eran la norma del mundo.

Mantenion la recfitud de la vitud constante, habian

regresado a'o sin lmite. [...]" {Daodejing; XXVIil.)

2 |05 filésofos que hicieron del vacio el elemento central de su sistema son los de la escuela tacista Laoziy Thuangzi ...}y Xunz y
Guana son ofros filésofos (su sistema es de tendencia confuciana y legista), més tarde el vacio llegard a ser un tema mayor en los
grandes maestros del budismo Chan {Zen), dinastia Tang (5. VIl - . IX)".{Cheng., op. cit. p4d)
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$i para Laozi la gran plenitud es inagotable, es un constante fluir, Un fluir por medio de la via dao que se
relaciona con la idea de valle como complementacion enfre la montaiia y el agua, ese espacio que flota
entre esos dos elementos, ese espacio que es el vacio y que es el blanco en la pintura china. La metdfora del
agua en relacion con el blanco se dispersa por cualquier intersticio y lo inunda ya sea de forma, de color o de
ausencia. B agua, al igual que los alientos, aparentemente inconsistente, penetran por doquier y fodo lo
animan. “[...] Por doguier, lo lleno consfituye lo visible de la estructura, pero el vacio estructura su uso”, 2

El vacio es un concepto fenomenolégico, no s la nada def otro como lo plantea Sarfre; es el vacio que
nos une como especie, es la independencia y la indiferencia, y al mismo tiempo es la unidad de lo diverso. EL
vacio es aquel donde habita el ocurrir, donde se da el evento sucinto, donde retumban los sonidos, donde las
mezclas no hechas se dicen, es el no decir, es la esencialidad de la propia vida. En este sentido es imaginara
porque se percibe, porque se presencia, porque se graba y se complementa en el sujeto.2

Podemos presenciar una relacion geométrica complementaria de lo vertical y lo horizontal, entre la
montaia y el agua, entre el agua y la tinta, entre la tinta y el papel. Las relaciones de la tinta como un
proceso formal con el concepto de vacio son muy estructuradas, y de ninguna manera parten de la mera
idea del concepto del vacio por si mismo sin la necesaria conceptudlizacion y organizacion. En ello radica lo

formal, es decir, aquelia perfecta estructuracion del orden en que se constuye desde la paleta.

4 Cheng., op. cit. pdS.

2 "Thuangai {cap. El mundo de los hombres) No escuches con fus ofdos sino con fu espfitu; no escuches con tu espiitu sino con tu
aliento. Los oidos se limitan a escuchar; el espiitu se limita a representarse. S6lo el dliento que es vacio puede apropiarse los objetos
exleriores. En el vacio se afianza el doo. Del vacio del espiritu surge la luz: ahi se halla la salvacién del hombre" (Thuang, “El mundo
de los hombyres” en Vacio... p54.)

—3sAcaso no tiene esto un vinculo conla forma de componer el arte? —
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Los pintores chinos plantean con relacion a la finta y al vacio no una mera formalizacién, pues parten de
un concepto poético y filoséfico para pintar. Segin ellos, la tinta es divida en seis tonos que son considerados
colores independientes:

1. Seca,

2. dilvida y

3. blanca.

4. Mojadoa,

5. concentraday

6. negra.
Lo finta estd dividida horizontalmente en claridad y oscuridad; es decir, en dos constantes

estructuradores de luz. A ello se suma la idea de que el vacio actia como color; es decir, el blanco de la
superficie funciona activamente en la composicion. “El vacio es el color”" 2 que se divide en tres pares
contrastados: seca-dilvida, diluida-concentrada, blanca-negra.

Cuando Cheng habla de "matices” se refiere a una relaciéon monocromdtica en la que se puede
analizar la conceptualizacién. Sin embargo, fos pintores sabemos que las divisiones del fono oscuro y del claro
generan colores de una cualidad infinitamente rica para estructurar, para generar tanto forma como
profundidad, para generar modelado, atmésfera, fonalidad. Por ejemplo, el verde jode de un dia lluvioso

podria refiejarse a partir de la perfecta division de los fonos en claros y oscuros.

BCheng., op. cit. p74-75.
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Partiendo de la idea anterior podifamos decir que los matices son aquelias diferencias de altura de fono
sin necesidad de contar con la saturacién del croma; es decr, sin contar con la segunda friada de tonos de
tinta,

Asi mismo la manera en que se impronta la tinta con el pincel es fundamental, puesto que es por medio
de ella como la materia se une con el pensamiento. Se frata del acto fisico y espirtual de la pincelada, de
cuando la pintura atraviesa su materialidad para convertirse en vacio, en vacio imaginario y no simbélico.

El conceplo de vacio de la pintura china foma en cuentq, fundomentolmente, tdnto la
conceplualizacion de la realidad como el ordenamiento de la paleta al momento de pinfar, De ig‘uol:‘mqnyero

considera la cualidad del frazo y el movimiento del cuerpo como una conj

del hecho pictérico, como

vivencia y concepto.

El vacio y el blanco tienen inscrita una reduccién fenomenolégica ya que tienen un valor ensi rﬁismos E
vacio se genera y adaquiere esencia gracias a la existencia del blanco. Se frata de: ‘suy par. dlolectlco y

ontolégico: el negro, expresado como forma poética a través de las tronsporencn s de Ia nnio Icvodo

En este sentido podemos observar como las relaciones en la pintura: se‘han IdO modlfcondo en
relaciones mucho mds atémicas en cuanto a los referentes y significados, y o los ,con‘textos 1onto, 'reales”

como filosoficos.
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Liliana Gonzalez Lerma. La noesis del fetiche (1998) Encatistica sobre madera,

Por medio de las fransparencias en contraste se puede observar la inferaccion del concepto cinestésico
y la valoracién del vacio de la superficie. Las cuales no se dan por la linea del dibujo sino por el confraste con

una masa de medios tonos moldeada de manera rigurosa con el fin de estructurar el vacio.

25



1.7 Imdgenes pictoricas del vacio.

A continuacion se presenta la imagen de una pintura japonesa en la que se puede observar el valor del

vacio y del blanco como ente imaginario y poéfico en la composicion del discurso pictérico.

P o

Hasegawa Tohaku™ Pinos,
Biombo de seis paneles

2Toha ku fue un gran artista del periodo Momoyama, muy infiuido por Mu-', &l arfista Chino de la dinastia Sung.
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En esta obra de arte se destaca por las pinceladas expresivas de los blancos y negros que dan la

sensacion de que los pinos estdn escondidos en la bruma.

Observando ef concepto del vacio en este pintor joponés, podemos analizar los cuadros de un pintor

coreano.

N

Loy

Esteban Cheong Kim Chong Heon
Acrilico sobre Tela

Pintor coreano

1998.
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Esteban Chong plasma su sintéfica y espiritual caracteristica oriental: las fransparencias contrastadas
con laintensidad de algunos tonos; pese a que tiene gran influencia cromdtica de occidente.

Los tonos se encuentran entre rojo cadmio, siena, o negro; es decir, en un vaivén de claroscuro
[estructura que es cldsica en occidente), sin embargo, los tonos son utilizados como mezclas frasparentes
donde el vacio le da valor a la superficie; en este caso, un costal de arroz.

Los cientos de tonos diluidos en la oscuridad son realizados por medio de fransparencias; rojos que bien
pudiesen ser carmines o cadmios. Por ofro lado no es cosa rara que el amarillo cadmio sea el color original del

costal de arroz, ya que éste es uno de los colores tradicionales de las culturas orientales.

El trazo de la escritura del costal en contraste con las veladuras de color y la figura solitaria del hombre
en la esquina derecha, representan claramente la idea de la soledad en un pais exirafio, de la afioranza de su
pueblo y sus costumbres,

Por otro lado, el orificio que se ve en el plano como rasgadura, una hendidura vaginal sangrante,
perdiéndose en la lejania del vacio.

Siendo todo ello un referente de lo imaginario simbdlico del blanco como vacio, se vincula
inherentemente a los sentimientos y circunstancias especificas de cada artista, y por lo fanto genera una obra

artistica Unica.
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Cuando el cuadro ya no estd,

cuando la persona desaparecio,

cuando el senfimiento se encuenira en la trascendencia;
traspongo laidea del espfitu, de la cusencia,

del claro y det oscuro como vacic.

h =




Los medios fonos son generados a partir del naranja. Como mezcla se entrelazan con los tonos enteros
del azul cobalio, y los azules claros se transforman en medios fonos entre los medios tonos violdceos del
naranja. |

Las manchas fransparentes evidencian su maestria y la claridad de sus signos, que coinciden con el
deseo de querer fransmifir la angustiosa presencia de la muerte.

Angustia por no tener adn una trascendencia humana, una trascendencia significada en semillas como
un elemento embrionario; el que los receptores deseamos poner en €l centro del cuadro impulsados por la
sugerencia del hueco femenino, que augura lo que no podria ser, la profundidad de una no-esperanza.

De las lineas entrelazadas conirastantes entre los sienas y los naranjas, se destacan las verdes. Qué
tenian que hacer ahi los verdes uniendo al azul con el naranja? Crear una franja azul que divide la
composicion y que detiene un contraste simultaneo fortisimo con el excelso dibujo de las piernas.

La multidireccionalidad denota que el cuadro se hizo en posicion de cuclilas, rodeado por el sujeto
como un objeto tridimensional mas que como una superficie plana.

Los érganos sexuales femeninos son la materia superpuesta y pegada para traducir el caos de forma; el
semen que los derrama escurre hacia el hueco magico y mitico; y con la destruccion del dibujo femenino se
expresa el senfimiento de movimiento. Ei blanco es el que construye todo lo anterior a parir de las
transparencias.

El encdusto fue el material con el que Chong pintd su Ulfimo cuadro del presagio al vacio, del cualno se

fiene registro; obra del pdnico hacia el deseo en el que el ave es un arfilugio para no nombrar la
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desesperacion. El blanco se contrasta con las marcas de la tela refirada en la circunstancia del vidje de la

muerte.

10 en cuciillas pintando agquel primer dia que fe vi,

en un alardecer soleado de agosto,

luminoso como las mezclas que colocabas uno a una.

Liliana Gonzalez Lerma. Detrds de la Vida . Homenaje a Esteban Chong (1999). Encatstica y 6leo sobre madera.

TESSCON
ALLA DE ORGEM

K]




El vacio como nocién de espacio y vida se refleja en ambos cuadros. Uno es el reflejo del ofro “el no
estar del ofro". No es el planteamiento de una relacién, es simplemente la necesidad de la existencia o la
presencia del ofro para poder consumarse la vida misma. No es a partir de la necesidad como uno se crea.
sino a pariir de lo que es el otro porque es él uno mismo, Este cuadro es una simbiosis mortuoria que nulifica el
vacio para centrarse en el uno de la nada que ya no es vacio fragmentado por el dolor.

La encdustica permite innumerables posibiidades para experimentar, por ejemplo, permite la posibilidad
de la transparencia y del tono blanco, y con ello simbolizar; en mi caso, la muerte de mi compaiiero. La
confrontacién de la frialdad de lo formal con lo que verdaderamente es el arte fue lo que generd el vacio.

Y finalmente, llega el modulado del color detrds de las transparencias blancas: ef rojo en presencia viva
simbolizando Honor, Fuerza y Pureza.

Existe ofro elemento fundamental para la construccidn de un objeto tridimensional plano: los trazos
horizontales que con un solo gesto generan el movimiento. La idea de veladura de la que hablaba Leonardo
Da Vinci, del blanco sobre el azul para convertirlo en negro, es decir, en oscuro; en este cuadro no es vigente,
ya que los valores del verde amarillento v el amarillo cadmio son en correspondencio con el verde y éste en
relacién con los azules claros. De igual manera existe una relacion de los violetas medios que se visualizan
detrgs del blanco traslicido.

La mulfidireccionalidad es también la una cualidad de esta obra. Si bien es la mejor lectura debido a la
contundencia de la diagonal inversa del rojo, que nace en la parte derecha hacia la izquierda. i se observa
horizontalmente las verticales blancas se dinamizan, el plano profundo de color se arficula como paisaje con

un personaje simbolizando a aquel que se encuentra detrds de la vida.
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La modulacién no es un concepto exclusivo de lo pictdrico, es mas bien un concepto pléstico, y que
como tal, puede vislumbrarse en cualquiera de las ramas de la pldstica: ya sea la pintura, la escuttura o el
grabado. Sin embargo, si es una idea relafiva a una composicion abierta e ilimitada de lecturas y posibilidades
formales.

El modulado y el modelado son pardmetros histéricos de la pintura que se unen como estructuradores
racionales de lo intangible de las circunstancias.

Estos pardmetros constructivos del croma y de la luz se presentan como la aportacién dnfica y
fenomenoldgica de o que puede referir un pintor hacia el conocimiento tedrico ya como andlisis formal con
referencias hermenéuticas de lo simbdlico parametral a la ejecucion practica que de ninguna manera es
azarosa sino mas bien heuristica y contextual,

Que nace de |a razon de la observacion constante de las transtormaciones de la obra como ente o
sustancia, como precepto de lo imperdurable; deteniéndolo en un instante cromético-luminico.

Presento por Ultimo una  experimentacién espacial pictérica vacio como blanco fono, pero en la

tridimension.
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Las intervenciones espaciales realizadas con materiales alternativos y
perecederos hablan de nuestra época,'de una cultura que fiene
conciencia de la finitud de los sucesos. Formaimente la presencia de
los espacios que se circunscriben como un lugar ontologico, se
enmarcan como frascendencia de lo vivencial; confrastando con
lo cofidiano que e igualmente un suceso importante para aquel que

diariamente lo percibe con el sobrecogimiento de respirar o vivir.

TESIS CON
FALLA DR ORIGEN

Liliana Gonzélez Lerma. Camino a la muerte, Homenaje a Esteban Chong Instalacidn Barrunto.
Colectiva de la generacion 1998-2000 de la Maestria en Artes Visuales (2000).



Capitulo 2. Lo formal como poética de lo imaginario.

Soy loco y tengo por memoria

un lejano e infiel recuerdo

de cualquier dicha transitoria

que sofié tener cuando nifo.
Después, malograda trayecioria

de mi destino sin esperanza,

perdi, en la nibla de la noche sin gloria
el saber y el osar de la alianza.

$dlo guardo como un anillo pobre
que a todo heredado s6lo hace rico
un frio perdido que me cubre

como un cielo sin dosel de mendigo
enia curva indtil en que quedo

del camino seguro que no sigo.

Fernando Pessoa.
2.1 Enmarcando lo poéfico en la plastica.

Aristételes hace uno de los primeros intentos de construir lo formal de la poesia; es decir, en construir la
manera en que ésta se conforma y en plantear como llega a producir el efecto estético en el receptor Esa

reflexion da como resultado lo que octuolme e Ilomomos la poética.

Pareciera ser que Ansto’feles solo se ocupadela poeSIo como una rama del arte escrito —y en pequeno
manera oral—, sin embargo, lo que ’rroto de,‘ bar n ‘bose a ejemplos de la fragedia esla sublimacion de

las artes.
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Es claro que esta investigacion no tomard del concepfo de lo poehco las pcﬁes que se refieran

esencialmente al nivel discursivo de la poesia, sino Io que se refiere ala poenco que como tol es un pumo de

vista formol de lo estructural del lenguaje en lo polobro Es en esto ulhmo cémo

imaginario de‘ Io pmturo aun nlvel de orgcmzocnon de los conceptos

La possia se dleja de lo 1||m|todo, de lo C|erto de lo meromen're emohvo ya que st finalidad pnnmpol es

lo frascendente. Para Hegel la poesia formo p C v ‘od obsbluto y analzando ¢ aCrocele ogrego ofra

cualidad: el sentido esencial de la poe3|o pues ésta devuelve IOAfInIfO a lo infinito, lo universal a lo pcmculor y

asi construir la universalidad que constituye su cardcter.

“Nuestro propdsito ha fracasado si entendemos por esencia
de la poesia lo que se contrae en el concepto generaly
que se cale igualmente para toda la poesia, pero esto
general que vale igudimente para todo lo parficular es
siempre lo indiferente, aquella “esencia” que no puede ser
esencial”)!

El quehacer poético es una actividad que logra reflgjor orhshcomente lo que cuohdmco al sujeto, sin
tener quizd que mencionario exphcntomente, sino que se vcle de sus recursos d|scur3|vos por eJemplo de la

metdfora o la paradoja.

Retomando las reﬂexuonesde Hege '|dpo‘ésviq‘ no es un mero capricho de:la inventiva sino un acto
racional € intelectivo que IIegue ’ | lo. los pintc '
recurir a la poética —sin coer en una mera norromon de hechos 0 |mogenes 5|mbohcos— poro plosmor el

pensamiento pldstico... Fmo!mente

' Heidegger.- Arfe y poesia. Méxit:jb,ﬁF‘bndp e ( uIturo Eéonémicq, 1977, p27.
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En este sentido, la poesia y la pintura requieren de rigurosidad técnica, formal y proyec’fuol puesto que
lo mente al carecer de una limitante puede ver y sentir hocm otros dlmen5|ones que permonecen ocultas a
nuestra racionalidad, quiza sin fener claridad en la idea, pero que ello no s|gn|f|que ser lmpreCIso Al respecTo
Flaubert asemeja la presion de la poesia con la geometria. Por ofro lodo, hcce pctente Io relcmon que existe

entre poesia-poética con las experiencias humanas sensitivas-racionales, respechvomenie

*(...) Cuanto menos se sienta de una cosa, tanto mas somos
optos pora expresaria (ol como es siempre, en si
en suuniversolidad, fberada de todas sus contingencias
efimeras). Pero es necesario poseer la facultad de hacera
sentir a nosotros mismos, facultad que no es ofra cosa que
elingenio”.
Flaubert al hablar de genidlidad lo ejemplifica con Baudelaire y éste con Delocronx Contemporoneo a

ellos encontramos a Mallarmé, quien completa la idea de Flaubert:

“El arle supremo consiste en dejor ver con la impecable
posesion de todas los facultades que se estd en éxtasis,
sin haber demostrado que nos elevabamos hacia los simas”, »
Esto es el arte, la filosofia; y negarlo es negar una de las cualidode:

aractérizan ol hombre: la
facultad de presentar las cualidades més excelsas de fo humano, con  cohere
demostrar que se estd llegando alo sublime.

La vinculacion de lo poético con Ia pintura se estoblece mec "’ridconylos

idecs, es decir, .con lo formal. Lo formcl no es ’nlcomen’fe uno fela

pldstica sino tomblen un vinculo estrecho entre las ideas Ios sentimiento
El hecho de presen’for un fonc “ n 0 plano, es

una relocnon poehco poro estructuror unq ldeo plos‘nco ,,wspecmcq i el tono a colocar fues _cublquiero,
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entonces no se podria considerar como poética, puesto que para que ésta exista, debe estar presente un
orden especifico establecido que signifique aquella idea o. ‘sénﬁmieh’{o de manera perfecta, que la haga
<<sers>... Ser precisos, exactos, excluir cuolqmer formo de omblguedod encom‘ror lo mcnero premso de

expresion para que no pueda existir ofra mas que en esa formo pld 1

Ejempilifico esta relacion formal con lo ploshco por medio de’ un,eje
Won Kar Wai. En lo cual profundizaremos en incisos posfenores puesto que
cudl es el vinculo de la pldstica con una obra temporal como |o es el cme

ve‘del dlrecTor
pemnente aclaror

2.2 La poética del Blanco como espacio iempo.

El concepto del blanco unido al vacio como formohzocnon de "uno nstoncm Temporol y como
formalizacion del color; poco a poco se haido constituyendo como dlscurso poe’ﬂco formol

Dicho concepto unido a Io pnnfuro no se presenta como un objeto defermmodo Imeal no se quedo en

un plano meramente senso como- ‘planteaba Platén—, sino que transita entre lo sutil de la
experienciay llega hosto |o pureza del rozon0m|enfo

Para llegar a esta clondod 0 Itromoh del razonarmiento conducido o unido @ la infuicion, se requiere una
sefie organica” de mveshgomones para adqumr una perspectiva al momento de la realizacion pidtica.

No puede pensarse que la creacion de una obra sea fiuto de una- reflexin o infuicion esponténec: es

mds bien, el resultado de la consecutividad del trabajo préctico y reflexivo a lo largo de la vido: nutriéndose

2Gaston Bachelard. Epistemologio. Barcelona, Anagrama, 1973, pié.
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de investigaciones, de experiencias visuales, auditivas,: cmestemcos olfohvos gustohvos fochles espmtucles

sentimentales. “Las sensaciones, en todos los casos, no son otr 1 ‘so que Io fontoslo onglnol cousodo por la

presidn, por los movimientos de las cosas externas sobre nues’rros‘OJos OldOS yv otros orgdnos

Bl arte fluctda entre las determinaciones indirectas del conocxmlento es dec, |nC|de espemﬁcamem‘e
en que ya no se busca Unicamente la representacion. Se frata de plcsmor sufuomones espemﬂcas medlon’re la
complementacion de conceptos y técnicas en relacién con la reolldod por ejemplo, la exfenmon de la
esculfura hacia los campos escénicos de teatro, o el empleo de tecnologia en la obra artistica.

Sin embargo, la inclusién de la tecnologia en el terreno del arte funciona Gnicdmente como medio para
levar @ cabo una sistematizacion de orden formal o conceptual. Sin ello, el objeto presentado fiene una
ausencla o carencia total de lo que caracteriza al arle como un hecho espiitual y smbdlico del senfimiento
del hombre. ) ;

Uno de los fundamentos de la representacion es volver a re-presentar, es decir, volver a penéor para
estructurar, mejorar o especificar las esfructuras reales que pueden llegar, incluso, a ser inexistentes en la
naturaleza; por ejemplo, como muchas de las fécnicas de la fisica o de las matemdticas, que sin embargo,
son generadas por la infeligencia humana.

Gracias al desenvolvimiento funcional ° de las arfes pldticas v al valor de uso o de cambio, se ha

generado que el artista que se dedique a analizar las visualizaciones mas intrincadas del conocimiento formal,

3 *(...)El control del movimiento v la postura merced a los érganos sensitivos de la piel y las articulaciones {...), se denomina control
cinestésico. (De dos palabras griegas Gue aluden ol movimiento y a la sensacién)”. Ofto E. Lowensteln Los sentidos. México, Fondo
de Cultura Econdmica, 1969, p211.) ;
4owestein., op. cit. p212.
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se convierta, en muchos casos, en un ser inaccesiole y fuera de lo real cotidiano, en que el Gnico vinculo con
la sociedad es la obra realizada. Dicho hombre no es dfil para los bienes mércqnfiles, 'pefo i lo es para la
constuccion del concepto de cultura: en este sentido nos porecemos al hombre de ciencia que describe
Bachelard: R

*Cada vez se desacreditan mds todos los valores del hombre
estudioso, del hombre laborioso;. la ciencia sélo es una

pequeria aventura, una aventura en los mundos quiméricos
de la teoria, en los loberintos tenebrosos de las experiencias
ficticios (.. )

Esto que refiere Bachelard es una circunstancia actual de los artistos que nos ded|comos como parte de
nuestra vida profesional a la investigacién. Por lo que insertar la poética como una pone'dlolechco de los artes
plasticas a nivel estructural y constructivo es una posicion polmco ome Io lncemdum” e de lo dommcmon
comercial de las artes en esta época globalizada. s

A continuacién evoco a un artista del medio cmemotogroflco octual por presentor de monero fonglble
lo que para mi es la formalizacion como poehco R o

5 Desde la modermidad las arfes oplicadas tratan de embellecer funcional y decorativamente, por ejemplo: BauHaus, Art Nouveau,
ol At Deco. Pese a las orientaciones individualizantes existenciales, y psicoanaliticas del arte Europeo de principios del siglo XX, -
$Bachelard., op. cit. pd7.
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2.2.1 Wong Kar-Wai (Ching, Shangai 1958).

Desde el principio supe que no queria hacer una pelicula
sobre una aventura amorosa. Hubiera sido muy aburrido,
predecible y s6lo hubiera fenido dos posibles finales: irse juntos
o renunciar y regresar cada uno a su propia vido.

Lo que me interesoba era la forma en que la gente se comporta
y relaciona en las circunstancias de esta historia,

la forma en que guarda y comparte los secretos.

Wong Kar-Way

En Wong Kar-Wai las imdgenes, el fiempo, la matericlidad, el colorido y la percepcién adquieren una
forma casi pictdrica, gracias a su riqueza concepiual y formal. Lo podemos visualizar en el largometraje Happy
Together, en el que —de manera frascendental—, el espiritu del ’nempo se convnerte en acontecer.

"Bl realizador Wong Kar-Wai, es en definitiva, un visionario () combxno esto sen3|b|I|dod Con una gran
agudeza emocional y aborda en su trabajo contenidos profundos con una pléstica. que le ho VO|IdO un
merecido reconocimiento en el dmbito mundial”] »

Los necesidades humanas mds intensas y necesarias son monlpulodos ent

yuxiar bSic_ién‘ de pscenos

pictdricas, percibidas en su cotidianeidad y en fos destellos de mTumon qu unéfdhCid ﬁresenta

espacios intimos, costumbres, actitudes frente a Io Vld(] decorccnon delas hobﬂoaones do ello conshfuye

una serie de sﬁuocuones que unudos presenton un ponoromo e y de olguno

7 Ana Laura AIvorezVorgos “Happy Toghefer gonodoro al mejor duector en eI Festival de Connes 1997 *,en Cinefeca Nac:onal
Nueva época, XIX, num,; 2210, p2&27
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manera, forma parte de la aportacion del cineosta a la historia- de la. sensibilidad - humana como

acontecimiento fiimico.
Es deci, cuando e

redes de la materia’ co

yuxtaposicion de nﬁd’te‘ri )
En esfe sentido hab!

El arte es pofencia y vivencia. Potencia que consfrmdo cqnh y p | ezo de la obro y que
formala excelsitud del fime. SR T
Otra de las obras magnificas de Wong Kar-Wai es Deseando amar, un largometraje en el que el desarrollo

cromatico y temporal fiene una consecuencia mas significativa en comparacion con Happy Together en la
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que la retroactividad visual del tiempo se presenta sélo al final, cuando el profagonista fransita por Hong Kong

en un Tronwa Esa imagen plastica tiene una con’rundencno en su referencm ol regreso l‘on’ro para. el

movimiento ‘en momen’ros especificos, como porc |” evococnon de su ontecedem‘” de sohdo (|r hacia

delante) y retorno (lr hacia otros)

En Deseando amar las Imogenes que presenton o suspe_ on del empo s " q »frecuentes Se
plasman como si fuesen pinturas fimicas: con el sonido de la lluvia, el roce em‘re los »c 05, presencno del
ofro con el espacio cuando es una mirada, con la mirada cuando es polobro L0| conoce O-Chcng y 'ésfe

cree que se puede ver mejor con los oidos. ' R

Deseando Amar
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TRSISCON |
FLLA [r RS

i Happy Together
Esta perceptuabilidad cercana a Merleau Ponty es la forma aérea de percibir los cuerpos en la
fenomenologia de la percepcién y posteriormente en su obra inconclusa. Explicitamente lo encontramos en la
infroduccion de Sentido y sin sentido en donde no Unicamente se redlizan las lecturas en pardmetros de
intuicién sino también en pardmetros exiro-fenomenolégicos
Cuando los artistas acudimos ala teonc nolo hocemos para argumentar nuestro quehocer puesto que

el arfe no requiere de muletas para sosfener

Ela omplejldod de las solucuones or’nshcos la que obhgo a

investigar en ofras dreas para llegar a comprend 16 curnendo en de’fermm

La reflexion en el arte se da en formo espacios y colores Querer domlno f

teorias es estrechar la puer’ro en’ que se generon los nuevas propues’fcs omshcos El orie es clgo mcs que las
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palabras. Existen cosas que son dificiles de decir, pero que traducidas en el lenguaje de las formas, de la

mUsica o de Io poesno pueden llegar a significar. La teoria es producto de un rozonomlenio eI arte es

producto de un sen’ﬂmlen’ro acerca de lo redl.

es valorar la esencia de su creacion propia, que es la que consmuye o poen 0

lecturas imaginarias que se le pueden dar a cada infencion formol
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Francastel expone en Sociologia del arfe que

“tl arte, como tfodos los lengugjes. es una manera de
registrar cierfas lecciones de la experiencia, no para
proporcionamos la solucién aproximada del enigma universal,
sino para sugerinos modos de accién diferenciados”.

Por lo que de ninguna manera se pretende cerrar los mgnuﬁcacmnes de lo fomal de monero cotegonol
sino hocer un enuncmdo de lo pluraly lo diverso del arte, en su vmculo conlo inconmensurable de lo poesnc y

oi lmoglnono No es Io formol por lo formal, smo lo formal como poe i

Si profundlzamos en el mgmﬂcodo de Io |mog|nono podremos descubnr su:vinculo con Io_plnturo yen
particular con el blonco. . :

2.3 Lo imaginario.
Memoria: Recuerdo, reminiscencia. . ' :
Imaginario: L. fmago. Representacion de las cosas. Es imaginario todo lo que, como la sombra no ticne ninguna emlenma propla y de Io cual a la hiz de la
vida. no se podria concebir la ausencia.
Imaginar: Representar funddndose en datos mds o mienos valederos alguna cosa de fo que no se tiene conocimiento dlrcclo
Imaginacion: Lat. Imaginatio. Vision, imagen: la facultad de representarse en imégenes cosas pasadas, ausentes o no perceptibles por los senidos. Imagen
creadora o invencion. Facultad de representarse objetos o acontecimientos que nunca se vieron, de concebir relaciones que nunca fueron observadas.
Anilisis de la imagineria: a) Supone que las personas tienen imdgenes bastante articuladas y con coherencia intena cuando en realidad pueden ser bastante
incoherentes, [...v b) La significacion de la imagineria de clase no ha sido demostrada: incluso aunque las imdgenes sean coherentes, sistematicas ¢
inequivocamente identificables.
Imagen de la sociedad: Conjunto mis o menos articulado de elementos cognoscitivos con que un miembro de la sociedad o de un sector de ella representan para si
mismos, en varios niveles de conciencia y eventualmente para otros, las estructuras fundamentales de la sociedad en que viven, clase social, canales de movilidad,
desigualdades sociales, conciencia de clase. La imagen de la sociedad es un elemento central de toda ideologia.

(Diccionurio de Sociologiu, por la edicion de Nicolas Abercrombie. p87-132.)

8 Pierre Francastel. Sociologia del arte. Espaiia, Alianza, 1998. p33
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En el inciso anterior desarroliamos el vinculo de lo formal con los procesos estructurales de los objetos
artisticos, uniéndolos con el concepto de lo poético. Es decir, que lo formal no es Gnicamente forma sino un
vinculo con lo esencial del objeto creado.

Elinterés por lo imaginario deviene de una pregunta: ;cudl es el vinculo de lo formal con lo imaginario?
¢Acaso una pintura dlostracta, perceptual, pragmatica, tiene impresos los caminos secretos de lo remoto?, 0
de aquellos circunstancics silenciosas que se graban sin querer en la memoria?

Trataremos de responder a las inferrogantes desde un punto de vista metodoldgico, principalmente
desde la sociologia; sin que ello signifique dejar de lado algunos puntos fundamentales de la psicologia, asi
como cuestiones filoséficas que nos aportardn motivos de reflexion para lo plastico pictérico.

Lo imaginario en la sociologia en relacion con la memoria o el inconsciente colectivo’ y la historia
reciente, tienen mucho que aportar, por ejemplo, [as modificaciones que se han ido gestando a lo largo del
tiempo desde las colonizaciones de los paises americanos. Por ofro lado, la psicologia cuenta con algunas
reflexiones que oporton,;,otrg;énfc)guévo-’ las: formas en que significan los seres humanos, mismas que se
encuentran en su inconsciente. Tdmbiéh s fbcordn algunos puntos que se relacionan con la politica.

9 Conceplo creado y desarrollado por Carl Gustavdung. Se debe esclarecer la diferencia entre el inconsciente personal (frabajo por
Freud) y colectivo. El primero es fodo aquello que la persona ha vivido y queda grabado en el inconsciente y que de alguna manera
la persona, llegado el momento, lo ocupa para asimilar las nuevas experiencias. El imaginario colectivo es “una predisposicion de su
pasado racial para actuar de ciertas maneras. A medida que el hombre ha evolucionado a lo largo de los siglos, ha acumulado
conocimiento y senfimientos y supersticiones. Estos junto con los predisposiciones acumuladas de la generacién presente, no
desaparecen sino que son dados por medio de la herencia a cado nueva generacidn. (..) Ciertos temores que parecen universoles
y que son conocidos para fodos los hombres, por ejemplo, senfimientos hacia la madre, aspiraciones hacia una figura sobrenatural,
adoracion de dioses y deidades”. (C.G Jung. Tecrias de la personalidad. p. 110)
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Para Jung (1875 - 19691) el imaginario se constituye como las huellas mnémicas invisibles e imborrables
de cada cmhzamon las cuales quedan plasmadas en frases e |mogenes de movimientos socmles ‘
Loi |mog|

rio.€s ¢ uello Que le da cuerpo a las significaciones humonos Se confunde con Ios hechos

puesto que esT detras de eIIos de monero mconsaenfe, y esfc su;eto o las vivencias de Io memono Aunque

la socnolog|o, la p

Realicemos pues, esta Ioglco opodlchco poro/o

creido y acceder al fereno de una sngnmcocmn cloro Se tomardn comohmntes V. referencia | dudds,”que

senvirdn para corroborar la conjetura acerca del vinculo entre el i lmoglnono colechvo y lo expenen ia ploshco
formal del arte.
2.4 E blanco simbdlico.

El blanco ha sido luto, honor.
Efblanco significa pureza,
hipocresia burguesa, honor,
limpieza, fransparencio,
eliminacion de enfermedades,
bondad, claridad, riqueza,
ideas lapidarias de lo diverso,
majigateria, Divinidad.
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El hombre como un ser simbdlico ha elu0|dodo dlversos y mulhples ocepcuones para el concepfo de blonco;
de acuerdo con las civiizaciones, y las & epocos Por esta razon se presenfa uno breve referencia alo smbohco

aungue no sea el principal ob;eTo de mveshgocnon de esfe frobolo Por Io fcnfo Debe consnderorse este inciso

€Oomo una acotacion unlcamente poro contex’fuohzor dicho concep’ro SN
La simbologia del color ho 3|do preferenfemente manipulada por lo psncologlo para identificaria con
ciertas significaciones y referentes de emomones asi como para identificar los dlversos esto’rus de las culturcs,

£l blanco siempre ha sido representocnon de lo positivo y negativo, por. Io Tonto de cuolquter controste

dicléctico que hable de la parte posmvo eI Bien en contraposicion con el Mol

Lot historia simbdlica de los colores® nos habla de la capacidad que tiene el hombre de poder S|gnmc0r lo

simbdlico y lo imaginario a través de un solo color, expresando asi los discursos artisticos de coda epoco

0 &l blanco higiénico, sobre fodo, que se impone a partir del siglo XVIll, presupone una filosofia pragmdtica, casi groseromente
newtoniana, en la que todo otro color se refleja en una clora conciencio civilzadora, como una segunda piel, extendiendo una
accién dominante de limpieza de las dreas de sombra, no carente de una feroz ambigiedad en la blanca certeza que descubria
Melvile persiguiendo al monstruo blanco Moby Dick (1850): <<Sucede que en su esencia la blancura no es tanto un color como la
ausencia visible del color y, al mismo tiempo, fa fusion de todos los colores: se produce esto, que es una vacuidad muda tal y tan
lena de significado en un vosto paisaje de nieves, un ateismo incoloro de todos los colores que nos hace estremecer. Cuando
consideramos esa ofra feoria de los fidsofos naturales, que todas las fintas terrenas serian astutos engarios no connaturalizados con
la verdad de los sustancias sino slo superpuestos desde el exterior, de modo que la divina Naiuraleza se pintaria sélo como la
prostitufa cuyos encantos no recubren sino un intimo sepulcro, (...) y pensamos que el mistico cosmético, el gran principio de la luz,
que produce cada uno de los colores, permanece en si mismo siempre blanco e incoloro.

(..} £l ledn que con su rugido espanta a todos los animales de la tierra, teme y muestra respeto sélo por gallo blanco. En esta fase no
carente de incertidumbre dialéctica, el fendmeno del <<blanco>> se absolutiza no sdlo respecto a la luz sino fambién a la oscuridad
que, segun las opiniones de Gosthe y los romanticos, sdlo puede existir en la poesia y en la pintura; y asi nace un nuevo tema de
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Segin Cooper" el blanco para cada cultura tiene una simbolizacion especifica, ounque |o simbdlico
presenta de manera mas universal las significaciones. :

produccién artistica: el <<claroscuross, un dibujo penetrado por una luz apagada y por un color que se hace absoluto en la forma
de los objetos representados (el monocromo y la griscille). En general, a partir del <<color aire>> que predomina en las fachadas de
los ciudades del siglo XVIIL, se enciende una dominante blanca que en la recuperacion de fos fantasmas neocldsicos alcanza a los
imagenes y a los cementerios de la ciudad burguesa, que aclara su propic separacién de la realidad negra y humeante de la
cludad productiva. La blancura de los marmoles de fendencia clésica s asumida histdrica y socialmente con el fin de ennoblecer
edificios plblicos y privados, mientras que para et hombre de la Grecia clgsica la inexpresividad del blanco e habria quitado valor a
toda cosa, tal como lo demuestran los rastros de policromia del Partendn y de las prétesis coloreadas y brillantes de las estatucs de
Olimpia, las pupilas irsadas de los mérmoles clésicos que nunca fueron blancos antes de ser contemplados neocldsicamente. La
representacion en blanco-clasico de la civilizacion burguesa preferia asumir, en el aire  del melodroma, una forma histérica de
representacion, pero no solo sobre las cosas sobre de la que se pudiese reconstruir una verdad arqueoldgica, sino sobre una sola y
gran opariencia fantasmatica en la que se pudiese contemplar la exteriorizacion de una nueva efhos junto a los principios de
fibertad, igualdad, propiedad, consagrados por la fresca revolucion. Esa ambigua perspectiva de los caracteres histdricos de los
edfficios, segun los nuevos destinos de ka historia civil, se condensa en el blanqueamiento general de los interiores, cuando se desea
limpiar las trazas de lo ya visto para destinarle a una nueva habitabilidad, eliminando los signos de quien nos ha precedido con la
esperanza de poder vivir en forma diferente. En el blancoy en la cal se entierran el lufo y la memoria tragica, planteando dentro de
los mismas paredes las nuevas energias y las nuevas esperanzas de la vida burguesa: salud, frabajo y familia. (..) Junto al efecto
blanqueador al que predispone el espacio pablico y privado, se da el nuevo ambiente para la ciudad burguesa e igualitaria, y se
difunde un negro individual y personal(en los muebles y en los vestidos).

{...) Etcolor que llamaremos de la <<indistincion ofensivax> no puede cubrir los emblemas y los vehiculos de paz o de socorro que se
sefialan con el signo intangible del blanco, junto con la elevacion cristiona de la cruz roja de la pacificacién sobre la antigua
bandera de rendicidn, semejante a las banderas amarillas de la epidemia y de la cuarentena que rechazan, por su noturolezo 1odo
ofensiva,

(...) Bl blanco. en cuanto unidad declarada de fodos los colores posibles, atn en su conocida ambigiedad, y.el negro consu
negatividad, en la cludad industrial fienden a ser colores de referencia por su connotacion posifiva y, mds precusomente por su falla
de color, claro y oscuro, oscuro y claro, que tenderd a uniformarse en lo mediania de los colores neutros y de los gnses que no
ofenden. (Brusatin. Historia de los colores, p113-117))

1t *(...) Bl blanco e lo indiferenciado, la perfeccion frascendente, simplicidad, luz, &f sol. el aire, iluminacién, pureza, inocencia,
castidad, santidad, lo sagrado, redencion, autoridad espiritual. Una tinica blanca indica purezo, costidad o el friunfo del espiritu
sobre la came; en Oriente es el color del luto, lo mismo que en la antigliedod grecolafina. El blanco se asocia con la vida y el amor,
la muerte y &l enfierro. En el matrimonio simboliza la muerte de la vida precedente y el nacimiento a una vida nuevo; al final de
cuentas la trascendencia y con ello la renovacion. Una mujer vestida de blanco tiene también las connolaciones de amor-vida-
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El arfe de la actualidad se detiene en las cbstrocmones de los conceptos mds que en los simbolos. Tal

vez la razén sea que resulta costoso todo bogo;e cultuml'unlversol Sln emborgo esde vntol importancia puesto

que, es a partir de lo snmbohco, de los creencias de Io ht ono omo han p durodo Ics cmhzocnones

La ausencia de espomos _ SImbohc SiCOsis generollzodo en la
colectividad. » “

La relacion de lo sumbohco conlo. formol es premsomenfe el corocter inter-subjetivo de Ios lmoglnonos
colectivos y personales que estructuron le mcnero especmco las obros pos ica | :

El inconsciente colectivo y el personol determinan la subje’ﬂwdod del orhsfo y por ende la forma de
componer la obra: la manera de colocar los lineas, la comprension de los espaclos, etc. En este senhdo, se
puede decir que siempre habrd obras Unicas, puesto que ningln ser humano es igual a ofro y el momento en

que se creala obra es inepetible.

muerte, como la Afrodita délfica de las tumbas, la Freya o Frigg escandinava, y la Hel/Freya teutdnica, “la Bienamada”, diosa de la
muerte. El blanco, el negro y el rojo representan las tres etapas de la iniciacion. El blanco y e rojo representan la muerte. La bandera
blanca denota rendicion, tregua, amistad, y buena voluntad. Alquimica: la fémina alba, el Liio Blanco, es una mujer, &f principio
femenino, la luna, la plata, el mercurio, la pureza de la luz indivisible y la segunda fase de la Gran Obra. Amerindia: lo sagrado; el
este. Azteca: el sol poniente, la noche. Budista: dominio de uno mismo, redencion, el Tara Blanco, fa més alta fransformacion
espiritual a través de la feminidad, *la que nos conduce fuera y mds alld de la oscuridad def cautiverio”, la Madre de todos los
Budas. Celta: la diosa terrenal. China: el Tigre Blanco, el oeste, el otorio, metal, duelo. Cristiona: el aima purificada, alegrio; purezo;
virginidad;: inocencia; vida sagrado, infegridad. El blanco se usa en todos los sacramentos: Bautismo, Confirmacion, primera
comunion, matrimonio y extremauncion. Es el color de los santos que no sufren martirio y de las virgenes, asi como de la Pascua, la
Navidad, la Epifania y la Ascension. Bl blanco y €! 1ojo representan el demonio el Purgatorio y lo muerte. Druidica: los sacerdotes
vestian de blanco y su uso era generalizado en el bautismo. Egipcia: el blanco y el verde representan la dlegria. Griega: luto, amor,
vida y muerte. Hebrea (Cdbala): jibilo (Ecl 9.8); purificacion (s 1, 18); la Corona. Hindl: Conciencia pura, auto iluminacion, luz, saftva
(movimiento ascendente), manifestacion, el este. Maor. fregua, rendicion. Maya: paz; salud. Romana: se viste en fitos propiciatorios,
pero fombién para el duelo, (J.C Cooper. Diccionaric de simbolos. p53-54).
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Lo imaginario dista de lo simbdlico por las rozones que plonteo Sartre: lo| lmogtnono formo parte del
inconsciente colechvo y personal,

) 'mbollco es Io roc10nohzomon de Ios S|gn|f|cacaones Esto es lo que
consﬂfuye 0 formcl de la ploshco la obstrccmon‘de lo lmogmono de uno monero mos concreto Es decir, Que
no es a partir unlcomen’fe dela na

q snmbohca como se fundomenfo uno obra de orfe snno 0 pomr de
caracteres més sutites y pomculoresfd ‘ ' ‘

2.5 Fundamentos de lo imaginario.

La historia de las civilizaciones la conocemos o Troves del flltro de los h|stonodores Nos muestron u

ordenan la informacion de acuerdo a los documenfos ’rol vez encontrodos y/o elegldos pOr el hlsfonodor

Cuando un hecho histdrico llega a la representomo en o‘ es porque ya ha
adauirido significacién en relacion con ol con’fexto en ‘el que surge como representacion, .

roductos espirifuoles", que estdn
r documentos pictéricos, escultéricos,

12 *Por documentos no sdlo es el escrito, con el propdsito de documentar algo, sino también el oral, el arquedldgico y también aquél
que es capaz de interrogar los sitencios de la historia.” (Jaques Le Goff. £ orden de la memoria, €l tiempo como /mag/nano p%0.)

13 César Gonzdlez Ochoa. A lo invisible por lo visible. México, 1995, UNAM. pi1.

14§i el documento no es algo inerte a fravés del cual se adivina el pasado; si la historia no puede verse como memoria colectiva
que, con ayuda de los documentos, recupera sus recuerdos, entonces habria que hacer lo siguiente: en lugar de solamente
reconocer lo ocurido del ‘pasado, habria que desplegar una masa de elementos que es necesario agrupar y disponer en
relaciones. En pocas palabras, transformar los documentos en monumentos”. (bidem., p12.)



literarios. A esta parte de la historia se le llama "historia de lo imaginario”, concepto que no debe confundise

con las fradiciones! humanas, mitos's, rifuales’, etc., que pertenece a Io h|s'fonc1 de lo snmbohco

Al hablar de lo imaginario y lo simbdlico es imposible que las Iec’ruros no se’enfremezclen‘ pues es casi

invisible la linea que los dtvnde Su dlferencm rodlco en que Io snmbohco i Ci hisférico

Ibgica y lo comprensible, losk mledos mds remotos e mnombrobles, cuyo compefencia. solo conmerne ala

energia que nos da vida; la imberféCciéh es o que cudiidifica ala humoniddd._;

18 Lo tradicion es la herencia cultural. Esto s, la fransmisién de creencias y técnicas de una a ofra generacion. (Nicola Abbognono
Diccionario de filosofia. p1146.)

16 Por mito se puede conocer como relato y en fres acepciones: @) como forma atenuada de intelectualizacion, b) el deI mno como
forma auténoma de pensamiento o de vida y ¢) el mito como insirumento de control social. (Ibidem., p806.)

Rito: Préctica relativa a las cosas sagrados. (Emille Durkheim. Formes elementaires de la vie religieu. p1022)

18 *Una de las partes de la historia que requiere mas estudio es la historia de las representaciones, la cual asume diversas formas. En
primer lugar, podemos sefidlar la historia de las concepciones globales de la sociedad, que también se puede llamar historia de las
ideclogics; después vendria la historia de las estucturas mentates, comunes a una cafegoria social, a una seciedad o a una época,
que podemos denominar historia de las mentalidades; enseguida estaria las historia de las producciones del espititu vinculadas no
con fextos escritos sino con la imagen y que permite #ratar el documento literario, pictdrico, efc; como documento histérico, que
podemos llamar historia de lo imaginario; fincdimente, podria hablorse de una historia de fas conductos, de las prdcticas, de los
rituales que remiten a una realidad escondida o subyacente que llamariamos historia de lo simbdlico. (Gonzdlez., op. cif. p13.)



Segun Le Goff lo imaginario forma parte del campo de la representacion y ocupa alli Io parte de la
traduccion no reproductora, no simplemente transpuesta en imagen del espiritu; sino creadora, poehco —en

cuanto su senfido e’nmo!og«:o—

El |mog|nor|o es el orden que el hombre no preesfoblece pero es lo- que Ie do coherencm y

ejecufoda que esfe, el arte se reﬂere a fenomenos plenos que no se pueden medir, sino slo'se puedevsober Si
estén allio no.
El imaginario ordena por medlo de |o s&gnlflcomon la consecucmn de Ios mowmlentos que mfegron ala

obra, eslo que acelera o da pausa a los dias: el dia yla noche lo blonco y Io negro
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La belleza es ofra de las caracteristicas def arte. No es una mera cualidad estética superficial, puesto
que la belleza es algo que se hace presente o no. Puede presentarse désde lo senci!lo hasta Io_'compllejo, por
ejemplo, en un movimiento enla donzo un ccorde sinfonico, una escena teatral... | |

Lo imaginario se relomonc con los creenuos y’ Ios volores No es uno cond|Clon romonol smo Ios ros’rros

que las sociedades han permmd

convertido en mercancia y su objetivo espmtuol y de lnveshgomon ha sido relegodo Es por es mlsmorhecho

que la religion también ha pasado a segundo termlno por representor valores * coducos e muhles poro los
sociedades confemporaneas. Asi el objetivo pnmordlol esla cosificacion de las merconcms Lo ’recnologlo por
si misma no tiene nada de perjudicial, al contrario, permite el occeso o formos de VldG mos comodos y con

mayor tiempo para el acceso a la cultura.
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Sin embargo la realidad es que la esclavitud, las carencias, la cosificacion de la vida de la mayoria de la

gente esta en aumento, y los mds perjudicados son nuestros-nifos - jovenes, que padecen soledad y

quisiera verse. = H
Lo imaginario es la constancia del ’rronscurso delo humcno, en qu Iddéé‘ddéncic no
se excluyen. Esla blsqueda de la sohdo lo solucntud alos onieposodos 7 ‘ I, ‘Erjﬁeste
sentido, la forma se ha seguido construyendq, pero ahora en mov;mlento, ‘oaunen |a pintura .
EI hablar del imaginario en la pintura, actucimente representddyi{d,bosq‘ da exte

puesto que lo formal es la construccién —en cuanto una fenomenologia de la materia— que es por medio de

lo imaginario.
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La materia se ha vuelto ireal, y si la pintura habla de un hecho, se vuelve conceptucl por tener la
necesidad de la referencia a los palabras. Pero esto no excluye que cuolqmer persono Tengo acceso alo

imaginario, pueda disfrutar de lo ireal, de lo frascendental de Io concnencno 'hecho mcteno p|cionco

La memoria colectiva no estd construndo Unicamente de dxoses o" nitos, sino fombien de sus recomdos

Sin el prejuicio de lo simbdlico. :
Una de las herramientas que uhhza eI arfisiaen el acfo de Io creouon es el cto mconscuenfe

dldrodo y cotegonzodo en Io postenondod

que sintetiza su época, acto que sole de S

Los verdaderos artistas S|empre esforcn lnconsmeniemente re5|gn|f|condo el |mog|nono colechvo a través

de los referentes formales; por lo Tonto 'srempre |ron odelcntodos asu epoco

2.6 La oredad o el imaginario.

La fenomenologia formal es en donde el espectodor por su dlmen5|on, por Io motena de lo plnturo estd
induciendo a sentir y a reflexionar dlrededor de’ Ios ’mulos ¥y Io formo ploshco que no descnbe ya.los
circunstancias y hechos a partir de los que se esta ejecutando el SUJeTO ploshco, smo que reﬂe;o los referentes
perceptuales e imaginarios que le dan motivo a la obra.

Esa fenomenologia formal estd generada a partir de ejercicios no lineales en formo hempo neohberoles

sino en autonomia como individuo, como ser en comunidad social y ente universal,
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La pintura es fodo un fendmeno por si mismo, y adjudicarle significados adicionales asu discurrir es
presionaria hacia un ferreno que no le es m’mnseco Sln emborgo que la pln'ruro y Ios or’res en generol sean

para sociedad registros paralelos del pensomlem‘o hechos relevom‘es 0 fomos de:perublr eI mundo esun

hecho que no podemos negar. De alli que se denven s d|s1‘ Tos J6neros de Io plnt

figurosos. , i
Si lo imaginario de clguna manera representa vestigios dnicos de la experiencia privodoje;individuol,
como pardmetro de reflexion que ha pasado de la fraduccion de mifos e ilusiones primarias a la formocién de

sislemas cognoscmvos, lrremedloblemenfe nene uno connotocuon polmco e ideoldgica que reﬂejo el sistema

19 Segiin Lacan de la esencia de lo imaginario es "una relacion dual, una reduplicacion ambigua, Un reflgjo “de espsjo” , una
relacion inmediata entre el sujeto vy su ofro, en la que cada téminc pasa inmediatamente al otro y se pierde en un juego
interminable de reflejos... Imaginacion y deseo son realidades de un ser finito, que puede surgir de la confradiccidn entre el selfy el
otro, s6lo por la génesis de un tercer término, un “concepio” mediador que, al determinar a cada témino los ordena en relaciones
reversibles y progresivas que pueden ser desarrolladas en el lenguaie. Todo el problema de la simbolizacion yace aqui. en este
pasaje de una oposicion dual, a una relacién temaria, pasaje del deseo al concepto”. (Fredic Jameson, imaginario y simbdlico en
Lacan. Buenos Aires, Manantial, 1991. p43.)
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que en realidad constifuyen una misma cosa, un mismo ente‘enojenvddo en el ir y ventr, entre el fener y el

vinculo es producto de la construccnon.de' Ia obro de an‘e
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Historia de lo imaginario. Historia de lo simbdlico.

Tradicion oral: Tradiciones escritas:
- espirifualidad, - fitos y

* monumentos, - mitologia.

* 1ecorridos u obras.

Hecho pldstico: Obra de Arte.

tal vez ni siquiera conocido
0 re-conocido, pero imborrable
e innegable.
En este cuadro sindptico se presenta el distinto desenvolvimiento de lo imaginario v lo- simbdlico. Lo
simbdlico se presenta como aquellos recorridos establecidos y documem‘odos eli |mog|nono es oquello que
estd latente y que se difunde de manera oral. Es decu el reconocnmlem‘o noes dodo por las cucunstoncms de

poder, sino por la tradicion més antigua de los ci ]

La existencia de lo imaginario y lo smbollco no presupone socrmcor Io exm’rencm de uno por eI otro sino

son dos maneras distintas de cohoblfor co'ﬂdlcnomente Sonsl plemem‘e dos V|5|ones distintas de Io vndo una

60



relatada por los documentos escritos manejodos de manera preferencial por las estructuras de poder; la otra,
por el comun de la gente, sin que ello influya en la importancia de codauno deello, . ,

La definicion de loi |mog|nor|o es Io que conshfuye esfa tesis que es un vmculo de Io no dicho por la
historia de la pln’furo ni por | los 3|mbo|os n| por Ios Iugcres de reconocumlento pero sn por el‘l‘mogmono del
espacio como vocno ongulo ormomco espocno Trcnscumble tempord,” seo un color colores espocnos

construidos por grandes hombres de o Un|ver3|dod Nacional Autdnoma de MeX|co en Ios ﬂnoles del S|glo XXy
principios del XX,
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Conjunto de
represcntaciones

Arte

reconocido

La problemdtica de lo Imaginario.

—

Experiencia

'

'

'

\

Encadenamientos, deductivos
que de clla se desbordan

Valores
simbolicos
establecidos

!

Donde la socicdad refleja sus limitaciones

Limitaciones de
historia personal

—

Conjunto de

representaciones

'

Realidad

profesional

y divisiones

Su permanencia

'

Mundo de lo imaginario

l

Estructuras politicas y sociales

Arte no
reconocido

radica en la
transmision oral
lo cual implica un
futuro incierto. Si
no, se generan
documentos,

>




loi |mogmono se desenvuelve como Imeos orhculodos en Io ycurvoiuro de Io expenencm es decnr en
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Capitulo 3. Dos experiencias en la pldastica mexicana del siglo XX.

Prefiero la angustia a la paz que se pudre
Fernando Pessoq.

3.1. David Alfaro Siqueiros.

A pesar de que Siqueiros no fue maestro en la Escuela Nacional de Artes Pidsticas, lo fomo como ejemplo por su
audacia y resistencia para confrontar los elementos plasticos. En este sentido es y serd un maestro para todos los pintores
cultos y conscientes de esta y de las generaciones venideras. -

Existe el prejuicio de que al hablar de Siqueiros no se puede hablar mds que de politica, Cosd'méjs' f}(;Jlsd —sin
considerar que todo acto, hasta el mas elemental es politico—. Basta con que contemplemos sus obras, ﬁesfdh ahi”, yno
Unicamente son un discurso politico. La obra de Siqueiros esta llena tanto de investigaciones pléstico4mcfé}icas, como

formales; sin mencionar la valoracion que hacen del contexto social y colocan al arte mexicano a un nivel mundial.

3.1.1. El progreso formal en la pintura.

*(...) Sthay una subsecuente superacion formal, que es
acumulacion progresiva y oumento, en consecuencia,
de valores plasticos, perfeccionamiento del lenguaje
y elocuencia plésticas (la profesion y el oficio) aranca
histéricamente por la invencion de la slueta para
pasar por la estructura de la forma (Renacimiento,
Durero, etc.). La invencion del claroscuro, lainvencion



de la estructura del espacio, la invencion de la
perspectiva, la i |nveInC|on de ln mohzamon deI color
que Creo espacio”.

*(...) Prefendemos poner fin al instintivismo, of método
sonambulesco como mévil exclusvo para la

produccién de las ores pldsticas”,

{...) Bajo la direccién democraticamente electa sobre
el mezquino trabajo individual, el frabgjo de grupo
reconcentra una enorme riqueza emotiva, técnica y de
accién fisica humana sobre la tarea emprendida.
Los pintores estén caminando  hacia €l conocimiento
cientifico de lanaturaleza de los colores, de los tonos,

de tos valores, de las formas, de los volimenes, espo<:|os
del ritmo del equilibrio, de la mecdnica del movimiento...

Hacer pintura, entender y saber por qué y en dénde se coloca una linea es.un acto politico en-si. Cuando
Siqueiros habla de que los elementos e insfrumentos son los que generon laciencia ploshco no esta exogerondo yes

que, si bien hemos analizado los conceptos de Io plosf' o co '

tenemos de diuiros, por ejemplo con barmices, © con d|Iuyen’res¢1 resulfa un amino poro ’rodos oquellos que no

sacrificamos nuestra vocacidn por no tener un poder adquisitivo tan elevado

' David Alfaro Siqueiros. *Algunos conceptos fundamentales” en México en la cultura. 23 de sep. 1951

2 Archivo de la bibliofeca del Sola de Arte Plblico Siqueiros. Articulos No. 02859, 02905 “Los vehiculos de lo pmtura digléctico
subversiva™ 2 de sep. 1932, pdd. Agradezco a América Judrez Reyes, por proporcionarme todos los documentos con gran
amabilidad y no demandarme por la osadia de tomar fotos dentro de la galeria alas obras del Maestro.

3 Referencia hacia el encausto, ver la entrevista de Amando Lépez Carmona.
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En el caso del vacio la finta china tenia un valor fundamental. Es por ello que en cualquier libro de pintura
china, se explica por qué Unicamente se utiizaba la tinta china para lograr los cientos de matices del negro. En este
sentido, cuando Siqueiros utiliza la piroxilina en Nacimiento del fascismo (1937) dice: "estoy pintado al duco, pero de una
manera que no habia empleando antes, la cual he descubierto por larazén de mis modermas heromientas y materiales.
Se trata del uso de lo accidental en la pinturg, esto es, el uso de un método especial de los dos o mds colores
superpuestos, que al infiltrarse uno con el otro, producen las fantasias y formas més magicas que pueda imaginarse la

mente humana".*

David ANoro Siquelros Nacimienfo del fascismo® (1934).
Piroxiiina sobre mazonite.

4 Siqueiros, op. cit., p.44
$ Primera obra censurada por el Gobiemno Mexicano.
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En esta pintura podemos valorar la riqueza de la experimentacion matérica de Siqueiros, y no sélo mirar la temdtica: el

nacimiento de la terible época en la que vivimos.

En este fragmento Siqueiros estd describiendo la concepfualizacion de la pmturo dlrecto en Tz:ono de aquel

desarrollo de la imaginacion de Leonardo; pero con un material nuevo que tiene las propxedodes dé secor ropxdo —lo
que permite que hasta pueda utilizarse en papel china sin el peligro de que se rompa, ya que el so_lven'fe, por su roplda
evaporacion permite cudlquier cantidad de saturacion—. i

Si bien ya es un mito decir que Jackson Pollock” tomé de Siqueiros las ideas para realizar su obra, esto congfituiria
una realidad que a nuestros vecinos artistas de ruptura, intimistas y de vanguardia, no les agradaria mucho porque

enfonces Siqueiros y la Escuela Mexicana de pintura serian los padres del expresionismo abstracto.

3.1.2La Forma: el blanco en Siqueiros.

“(...) le sacaron un banco lieno de recipientes
con acrificos, con grandes brochas de pelos
y pistolas de aire en sus manos, y aparecieron
fimes tazos de blancos cegadoresy
azules infensos sobre previos fondos negros." "

Considerando que todo arrangue en la obra de Siqueiros se originaba a parir de un fondo negro y de sus trazos

estructurales previos, —en relacion a una rigurosa y bella forma de construccion geométrica poliangular—; podemos

6 Para més informacion de la pintura directa de Tiziano revisar mi tesis de licenciatura Lo pafeta como estructura composiiva,
7*Ninguna duda nos queda, al contemplar hoy esas obras, que el “accidente controlado” de Siqueiros constituy6 el punto de
partida (ampliado y cualitativamente fransformado) de la action painfing que su discipulo y compariero de frabajo, Jackson
Pollock, inicid, afios més tarde, en los Estados Unidos”. Antonio Rodriguez. Siqueiros de Mario de Micheli Italia, Fratelii, 1968 (primera
edicién en espoiiol 1985)p22.

8 Un mexicano y su obra: David Alfaro Sigueiros Cartas a Maria Asdnsolo. Empresas Editorioles, México, 1969. p195.
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imaginar el contraste y la riqueza formal con la que se podrén admirar: los muros por la noche y el confraste de los fitmos

y movimientos, de los que desentrarialoa la “forma de sus seres y sus cosas”

La forma es una estructura intema generada a pariir.de‘la luz..Es aquel

construye por contraste, En el caso de Siqueiros la connotacion cIosrcodeI b
una Tridimensionolidod; es decir, a la gradacion y degrcddcién ‘lént
representacion. Todo ello apunta a que fomemos como ejemplo su Gitima obrc s bs r_dC'CiOhés,
los frazos generaban las figuras con lo que constituyd "la paleta arménica clasica de Siqueiros’ ‘

blonco _p verde _p siena _p negro.

En donde dlgunas veces en las cercanias de la oscuridad, podemos admirar fodd una g‘dm’qj de rojos y
anaranjados. | R R |

Siqueiros sabia que esta estructura formal era demasiado limitante para el fcmono de su obro es por elloqueen
sus Uttimos trabajos cada vez delimitaba menos los contormnos y planeaba la obra de manero més cblerfa

“El obstdculo no librado es el que se refiere ala
manera de limitar las formas, ineas y
volimenes ploshco pictéricos”."!
Al hablar del proceso pictdrico en la pintura directa, una pintura vivo, en donde Ia relocuon de Io e;ecumon con

la fotografia, los proyectores de diapositivas, los modelos en vivo, el andlisis del‘ esp00|o hostq cdoptarlo‘en espacio

9 ldem.
10 *El movimiento barroco que Siqueiros produce y que inscribe en el espacio, su dramdfico cIoroscuro y su pnncelodo llena de
texturas, pueden encontrarse en varios de los artistas jévenes: Belkin, Nishizawa y Federico Siva”. Shlfro Goldmon P/ntura Mex:cana
Contempordnea en fiempos de cambio. México, Domés Orazco y Siqueiros. pdd.

1 David Alfaro Siqueiros. *La Revolucién técnica pléstica” en Reforma Social, Octubre de 1935. p9. (Amculos 00379 00383)
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pictérico a modo que el espectador se sinfiera parte del mismo mural; es decir, el proceso no estaba determinado o

prefigurado sino que estaba directamente relacionado con el proceso de construccion.

Uso de la fotografia como medio pictéficb. ' Paleta de Siquetros Biblioteca de fa Sala de Arte Piblico Siqueiros.

Estas imagenes son fotografias de los documentos utiizados para esta investigacin, los presento como documentos del
recomido para redlizar un trabajo de esta indole.

TESIS CON
PALLA DE ORIGEN
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Estas fotografias las realicé de manera irrespetuosa dentro de Ia Galeria de la Sala de Arte Piblico Siqueiros.
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En este sentido no tenemos mds que referimos a la cualidad plCTOHCG de la Inea, aquella mancha que al alternar
dan forma a lo pictérico. En qué momento las fineas yano son un contomo poro generor un plano o viceversa, es el

misterio de lo pictérico. Las manchas superpuestos, que son ﬂotontes en Slque|ro

anya ordenadas a ese apego a
la tridimensionalidad, sino a un orden fonal més abierto y poe,h,cq de o

humana'2 .., Jévenes que toman como origen de su mveshgacnon

Podemos concluir que el blanco para quuelros es, odemv S

debe menospreciar sus grandes aportaciones a la pin uray o enerol de XX El mcgmono lo onglnono desu

pintura es la libertad, la responsabiidad y lo igualdad de‘ldrs‘ hombre§. ;

2 *Qrozco y Siqueiros han influido principalmente en los artistas jovenes de lo posguerro, cuyos obras se mteresobon por el
compromiso social® 'y la condicion humana, Esto incluye a los interioristas y  artistas como Luis Nishizawa, Gllberto Aceves Navaro,
Javier Arévalo, Amaldo Cohen y ofros”. (Sh|fra Golman, op.cit, p. 4])

7



3.2. José Clemente Orozco.

Sin haber sido académico de la Universidad sino Gnicamente alumno, Orozco es uno de los mds grandes pintores
del arte universal, R -
De los muralistas, Orozco es quien cuestiona los friunfos de la revolucién y sus consecuencios. En éste sentido

considero que valora la individudlidod como plonteamiento de vida.

En 1945 Orozco presentaba una serie de pinturas y dibujos de “ten : ue en su conjunto

presentaban el inicio y el fin de la *Victoria® —ofro de los alaridos del gran Tqmbxen”mmerosos obras
en las que la charlatanerio, la bestialidad militarista, la injusticia'y la falseda guedaron p‘r‘esodcs'd'e‘ forma inigualable
desde los tiempos de Goya. Orozco presenta el mundo poliiico confempordneo como un evento humoristico de circo y

al mismo fiempo un homendaje  lo mistico-humano.
3.2.1 El blanco: e! espacio-tension armanico.

La formalizacion en las composiciones es uno de los problemas en los que Orqi¢o profuhdizé més; lo
cual queda claro en sus Cuadernos, en donde patenta el andlisis detallado quer..h‘i,zgj: delo ancién que
desemperfia cada elemento en la composicion o estructura plastica. Analiza la dindr(niéd _dé‘l‘ é,spocio, su
consfruccion y movimiento, asi como la claridad de la lectura de las imdgerieé en 'ré‘ldci‘c")n con la
infencionalidad. |

La composicion la aborda desde distintos puntos de vista, uno de ellos es la luz.
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Mediante la construccion de un espacio pintado, Orozco se cuestiona cudl es la funcién de los elementos con

relacion af fono, yc sea cuando le rodea, 0 cuondo lo integra. Este fipo de onohsus, esen reohdod un onohs&s alas

Donde C es laresultante de A y B:

A es un espacio,

B es un cuerpo,

A (cuerpo blanco),

gjerce presion sobre B (cuerpo blanco)
¥ tension sobre C (cuerpo negro)."”

Al decir que "A" es un espacio, Orozco quiere expresar €l modelado del espacio, que se pinfa, y en donde las
relaciones de claridad y oscuridad que existen entre uno y ofro cuerpo son estructuras abstractas inventadas, supuestes,

para vivificar una circunstancia plastica. :

En este esquema también se expone c6mo la Tenslon de un ob;eto mas claro en relcmon con un objefo
cualquiera, y la relacion de ese mismo objefo con uno mds oscuro, es sin duda distinta, puesto que a mayor contraste

mayor forma.
En la pintura la estructura es la relacién del dibujo con el espacio, se da a partir de fa transposicion de tonos, en la

que la construccion de los sujetos y relacién de cuerpos, se manifiesta ya sea como manchas o fineas.

13 Raquel Tibol. Cuadernos de Orozco. México, SEP, 1983. pd7.
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Si se tiene un confomo desde el inicio de la pintura, éste debe "pintarse*14, es decir, no sdlo dejarse alf, ni rellenarlo
0 decorarlo con adjetivos que de ninguna manera significan pldsticamente... Tal vez teéricomente pueden significar
algo, pero en el caso de la pintura o un dibujo, estamos hablando de que Io que debe "decir” es por medio de la obra
misma.

Para construirse, la pinfura debe rebasar Ios contornos No debe ser.un mero embadumamiento, ni falta de

prevision; sino ser esa especie de occ1den1e co tro cdo. de Slq ue, si bien no estd fotalmente dirigido, si

podemos prever los pasos que se segunron en Ic consfruccuon del proce lctbtiéo determinado, puesto que aquel
“lugar” pintado, tal vez pueda ser un “no- Iugor snempre y cucndo la; composnuon tenga un fono o no-fono
determinado, preciso y exacto... Encontrar aquel fono que tiene una coherencia con lo que se pretende presentar. No
se trata una eleccion al azar, puesto que el dadaismo con sus objefs frouvé, aun negando la esteticidad y la razén
constructiva del arfe, determina especificamente clerto tipo de relaciones, ya sean semdnficas o césicas, para
especificar los lugares artisticos.

Para la pintura la significacion de cada lugar del plano es todo un ejercicio de investigacion. En el caso de
Orozco se puede considerar que una de sus mayores preocupaciones era la contundencia, y en este senﬁdq; la clgridod
en la composicion, la semejanza y el contraste; tension por la relacion, asi como por *fono”. - ,

La relacién de un contraste mds alto no es una relacién o'rmosfenco, es decnr de ambiente, de IUZ. puesto que, a

pesar de existir una relacion alta en la formo, es “de forma”, més no de qu, e qunzo bnllontez y/o |n1en5|dod Por

ejemplo, en Caravaggio, la luz no es simplemente la relacion de claridad- oscundod sino que poro poder presenc:or esa
luz, es fundamental toda la serie de semitonos que rodean sus ambientes luminicos; es el confraste paro 05| poder

obtener el relieve con relacion al color en el ambiente.

1 Pintarse significa que por medio de valores se modele un tono, y que por medio de tonos se desdibuje un valor.
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Lo opuesto a ello lo podemos encontrar en Rembrand, f hene la ldeo de un‘comroste 1010|‘ de unag busquedq de
presencia de los obJetos la busqueda de Io expresiwdod del 0s CU , :

De lo cual se puede corroborar Ia gran lnflu o mbrandt con

sus contrastes, hasta la expresividad grdfica y colo

fin de cuentas como generaimente engloban a todo esfo: fi iguray fondo,

Al colocar la cosa ¢ el objeto sobre una superflue plctonco, dlChO su;eto odqwere una ccroctenzauon se mueve

0 no se mueve, flota o no estd alli, y sin embargo si esfc “T' dc CIon como Si

se construyera un objefo en movimiento™.”

18 Proceso pictérico muy dlstlnto ol de Dlego Ruvero en el cuol el modelodo de Ios tonos Iocoles, noce de monero mhereme entoda
su pintura. ' .
16 Es en Orozco, en quien podemos rostreor lo ideo smtemnco de Solvodor Herrera.
7Tibol, op. cit, p187. . - e :



A - Elevacion del horizonte a fa altura,
B, C, D - Concentracion,
G, H, - Caida,
1,1 - Aplastamiento, y
K, K- Reposo

Ademas de analizar el peso, las direcciones y la geometria de las diagonales, de las distintas dimensiones de la
linea y las tensiones respectivas en el plano; andliza la caracterizacidn del espacio por medio de los contrastes existentes
enfre sus elementos. Lo podemos observar en el este esquema, donde expone que entre los vacios Ay B hay tensiony C
estd equiibrado. St hablomos de la tension en Orozco, e referir a la mecdnica del espacio plano, es decir, como se sabe

que éste es modificado por la presencia de una formay. los. cualidades dindmicas que caracterizan ol espacio

circundante. Es por medio de la presion que le da direccid nto, ubicacion precisa alos cuerpos.

Si se realiza el andiiss de alguna de sus ooras, se encontrard que elmovnmlen,tgdé‘ldfbbro fiene una cualidad

cinestésica; 1o cual se analizard en el siguiente punto.

TESIS CON
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3.2.20rozcoy el color.

“Conforme cambia la forma, cambia ef color”."* Al decir esto, el autor estd significando al mismo tiempo que se
mueve y se modifica el espacio ala vez que se modifican los valores, tonalidades y modulaciones,

El color de Orozco se relaciona fundamentaimente con el tono, Para él el tono es lo que se genera en el espacio,
la atmosfera y la composicion en el plane pictdrico; ya que de su diferenciacion consiste la separacion de las formas,

La estructura cromdtica fundamental es verde, azul o rojo, refiriéndose a tonos locales, mas no a colores locales:
es decir, el rojo, el azul y el verde en una relacion infrinseca con la luz general de toda la obra. La relacion del blanco
como mezcla no es necesaria, pues sus grises estn hechos por medio de color; es decir, de mezcla de primarios y
secundarios a la vez, considerando que el blanco se debe usar lo menos posible. Por esta razén deciamos que no es
precisamente Corot un atmosférico de la escuela de Barbizon, sino que su esquema de composicién es mds apegado a
la forma que a la luz; es decir, es mds apegado a un tono de forma que a un fono atmosférico.

Debemos aclarar lo que es ef tono." En un principio el concepto se desarrdlié en la Escuelo Nacional de Artes
Pigsticas por el Miro. Salvador Herrera; sin embargo, debemos decir que dicho témino es un concepto histérico, que en
realidad desde que el hombre decide hacer formalo que emplea s un tono, sea oscuro o claro, pussto que ambos no
son intrinsecos al tono, sino conforman la caracteristica def mismo. El tono se refiere a la coloracién de un pigmento, ala
gama a la que pertenece, a la armonia que lo constituye; por esta razén es que el tono no es precisamente claro ni

oscuro, pero si puede ser, por ejemplo, un rojizo claro o un verdoso vicliceo.

18Tibol, op. cit, p193. .
19 *Resultado de la mezcla de una tinta con negro y blanco. También se dice de la brilantez de la intensidad de las tintas, del efecto
dominante de los colores de un cuadro. Tonos calientes y vigorosos fiios™. (Monreal y Tejeda. Dicclonario de términos de Arte. p103).
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En realidad es muy dificil definir dicho concepto, por ello seria recomendable profundizar en la obra de Salvador
Herrera. Lo que podemos afirmar es que el fono es cromdtico y luminico a la vez, pero no en si mismos, sino ambos
conceptos ala vez.

En mi tesis de licenciatura afime que "el tono es aquello relativo al color, y puesto que el color es relativo a la luz,

entonces, se puede definir el tono como luz-color”.

Rojo Negro
Al <:> Blonco
Verde.

QOrozco genera sus mezclas de grises con blanco mds negro, mads rojo camin, mds ocre, Eso quiere decir que la
gradacién como principio luminico, era primordial para generar el nive! preciso de intensidad, para después agregar el
nivel de saturacion cromdtico que requeria para la composicion.

Asi mismo recordemos que Ias relaciones de transparencia para la sombra y saturacion, son también referencia
de la pintura europea que Orozco utilizaba,

Para concluir diremos que Orozco desarrolla la relacion del blanco como mezcla mds que como una indicacion
de claridad y relieve, asi como la designacién de la tonalidad en referencia a la claridad u oscuridad. Podemos
observar en sus esquemas de color ¢omo el verde oscuro se mueve hacia ef verde amarilento claro, 0 més bien
amarillo verdoso (sin mezcla de blanco); sin embargo, al hablar de un anaranjado claro, no podemos evitar pensar en su
modulacién con la mezcla del blanco.

También se puede observar la intencién de relacionar los verdes, rojos, azules y prpuras hacia el oscuro. £l uso del
blanco en sus paletas como modulacion, lo podemos mirar desde la forma de construir su paleta, ol incluir el blanco en

primer lugar.
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Colores fundamentales en Orozco:

Blanco.
Negro.

Gris
Verdaccio.
Sinaprio.
Anaranjado.

Verde (viridian + negro).

Blanco.

Negro.

Venecia.

Marte Amarilo.
Siena Quemado.

Viridian.

Colores fundamentales en Orozco:

Colores extras.
Rojo cadmio,
Marte.

Indio.

Venecia.

Oxido de cromo - cadmio.

Azul (viridian + cobatto).

13 pigmentos.
Negro
Blanco.
Venecia.
Marte amarillo,
Siena.
Viridian.
Rojo cadmio.
Marte.
India.
Oxido de cromo.
Cadmio amarilo.

Azul (viridian + cobalto).
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Como podemos observar la mezcla del negro y el blanco son fundamentales para la mezcla con la gama
cromdtica. Si observamos mds detalladamente los pigmentos que utiliza, veremos que el verde es uno de sus colores
fundamentales que es utilizado como medio fono 0 como modulacién en intensidad luminica. Es a razén de ello que en
las mezclas —que son bases para él—, el verde anaranjado, €l negro sinopia, €l negro verde, el ocre sinopia, el gris
anaranjado, el sinopia verde, y el negro ocre; jtodos son verdest®

Esincreible la cantidad de variantes con tan pocos colores, pero el verde es construccion,

El blanco (mezcla) es también aludido como contraluz en relacién con los verdaccios, pensado que Orozco
construye los oscuros con azul, violeta y verde; es decir, en este caso si se puede pensar que el blanco entra en poca

cantidad para contrastar la luz, aungue yo dudaria que dicho oscuro no tuviese un poco de blanco para relacionarlo

con la claridad,

3.2.3 Modulacién del color en Orozco.

Orozco plantea fres fonos fundamentales:

1:olor +Beo. + color.

Color + Ng + color + Bco. = Beo. + color.

Color mezcla de gris + color.

B E verde serd el origen de una invesfigacién posterior.
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En las relaciones de la primer mezcla es clara la forma como se comienza una modulacion: ef color bianco, y

conforme se quiere mover el color se aumenta la cantidad de ésfe. En la relacion posterior el color se relaciona con el

blanco o con la gradacion exactamente al revés: al blanco se le agrega el color, asi. como en Ia mezcla de la parte
media, que es la modulacion cromdtica de un gris aumentando la saturacién del coly mezc!c es lo que se
explica en e! siguiente pdrafo: la relacidn de aumento de color al acercarse al negro pora hcc la formo 0 presencia
plastica de los oscuros, para aquelios en los que su temdtica es la oscuridad. Este 'ﬂpo de reIGCIon es técnica-
conceptual, relacion que no se puede ignorar, ’ ‘
Bco. + Color 1.
Gris + Color 2.
Ng. + Color 3.
La proporcion del color aumenta del blanco al negro (gradacion) porque la variacién de la infensidad y la
saturacion del color hacia la oscuridad, es lo que significa la luz y la forma en €l claroscuro. Sin embargo, este tipo de
relaciones no los ensefia ningin maestro de pintura de la ENAP, aunque sean de vital importancia, pero

afortunadamente Orozco desglosa el proceso.
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COLORES FUNDAMENTALES.

1. Mds Mas Color. Mas
Bco.¢-  Bco. o P +Bco. » #Ng.  Ng.

2. Mas Mas
Bco. <« +Bco. «Color —» +Ng—+» Ng

3. Mads Color
Bco. & +Bco. “Ng » Ng > Ng

Mezcla Mezcla
4, Color Color  Color Color  Color
MisBeo® Bco.  —P +Ng > MésNg.

En la primera de sus mezclas fundamentales, especifica que cada vez se debe agregar més blanco al color
(exactamente es una modulacion). Si se va hacia lo oscuridod, se tiene que modelar la luz con el aumento de negro al
color, lo que generaria un claro oscuro; mds no un oscuro claro pues seria la operacion inverfida, es decir, al negro

agregarle color.
El movimiento de las flechas indican que al color se le agrega el negro, pero también podria ser que el color se le

agregue al negro.
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Se tiene como centro de la mezcla el color, que se mezcla y se mueve hacia la claridad —lo que convierte g esto
€n una valoracion del color—,

La cuarta mezcla significa —como ya se dijo en el capitule uno— el modulado del color.,

Siqueiros consideraba a estos fonos estructurales como mezclas modificadas por medio de la claridad u
oscuridad. Superponia el oscuro sobre el claro o medio, con el medio sobre el claro o el oscuro, y con el claro sobre el
medio o el oscuro. Esfo quiere decir que el proceso del cuadro implicaba, de alguna manera, Unicamente dibujor,
componer y reflenar, como se leva a cabo en algunos procesos de disefio, ya que (como vemos en sus notas
anteriores), el color se constituye a partir de las divisiones del tono.

Las superposiciones de Orozco hacen referencia a su proceso pictérico. Enfatiza el valor de estas mezclas en
relacion ala luz,

“Empezar por los claros haciendo ferreno, oscuros sobre medios y medios sobre claros*2.. Si bien, este fipo de
relacion se refiere al proceso de superposicidn, no deja fuera al proceso de yuxtaposicidn, y por lo tanfo tampoco al
modelado, aguel que es forma y referencia alo fridimensional.

Orozco recomendaba la superposicion de tono sobre fono, por ejemplo: ocre claro sobre ocre oscuro, venecia
sobre 6xido de cromo, verde sobre verde, rojo cadmio sobre anaranjado.

Como puede observarse, la construccion pictdrica de Orozco demuestra la gran maestia de este genio de la
pintura universal. No fue politico ni dogmdtico, simplemente un incrédulo entre los logros falsos, un mistico ieverente
ante lo prohibido por un a sociedad mojigata pero con la capacidad de valorar los logros.

En el fondo, esto s lo que infegra su posicién en el contexto, siempre concentrado en el arte para lograr expresar

aquello para lo que nacié; para pintar. En lo personal Orozco es a quien mds respeto de todos los muralistas, por su

2 Tibol, op. cit. pds.
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fimeza y compromiso ante una posicion critica de la realidad, como si el arte fuera parte de un juicio final: lo que se

haga es finaimente lo Gnico que importa, lo demas es perogrullada.

3.2.4 El hombre en llamas. (Hospicio Cabaiias, Guadalajara Jalisco.)

La Excapilla de Hospicio Cabanas y el Saldn de Actos de Chapingo (pintado por Diego Rivera) representan el arte
contempordneo mexicano y constituyen “dos ejemplos culminantes de la historia de la pintura universal" 2

Se ha dicho que la forma no puede separarse de la idea que la crea y la anima”. Por eso, tratar de traducir en
palabras a Orozco o a cudlquier artista pldstico, s siempre “cometer una traicion” 2

Describamos brevemente £l hombre en flamas en su representacion simbdlica. Tres figuras desbordan la clpula, la
primera duerme con el cuerpo adherido a la tierra; el segundo es un hombre innerte sin cabeza del que sale un brazo
tocando el hombro del tercer hombre que mira con expectacion en el futuro del ser humano. La segunda figura es a
de! hombre barbado, quiza un filésofo o artista que mira dl infinifo intermo y del vacio; el tercer hombre contempla el
universo. El cuarto hombre es capaz de elevarse por él mismo, por la sangre que se ha convertido en fuego y energia
césmica. Al fondo la esperanza de la inmensidad del universo, la fuerza, la energia v la pasion... Ese hombre que convive
C€ON SU CUBIPO Y feconoce su movimiento.

*(...} Orozco sobrevive ala pérdida de lafe”, tal es el credo
del Prometeo, hermano de este hombre de fuego que

redliza los hazanas mds innombrables para salvar al

hombre, “en aquel solo arde la cabeza y en éste todo
élarde. £l hombre que supera al hombre”.

2 *Arte modermo y contemporaneo de México” Tomo Il México: UNAM, 1994.Pdag 59.
2 Salvador Echevarria. Orozco. Hospicio Cabarias. Guadalajara: SEP 1966.p. 11
% [dem * Arte modemo y contempordneo de México” p59-60



3.24.1 La paleta en la Cipula de Manuel Tolsd. (1938-39.)

Pensemos como es que el maestro pintd la obra para no sdlo pensarla a nivel descriptivo,

1. Esbozo de las cuatro figuras: dibujé y trazé con un gris medio una grisalla de verdaccios y azulosos para
enfatizar la expresividad de sus frazos. La parte humana es en el primer plano, donde podemos encontrar
grisdceos oscuros construidos con verdaccios y azulosos como lo vimos en sus estudios de paleta, utiizando el
blanco como claridad en los relieves de la forma, como notas expresivas de los rostros de los hombres.

Esta pintura monocroma estd generada por el fono violdceo verdoso de la grisalla, En Prometeo est@ dada la
expresion, fundamentaimente, por los relaciones cromdticas en contraste con la expresion del rojo de! fondo modulado
con las variaciones entre el camin, del rojo cadmio y el bermelién, asi como por los violdceos trasticidos de las orillas
mas cercanas hacia las partes monocromas.

2. Modulado de rojos cadmios, carmin-anaranjado hacia el amarillo hasta incorporar los tonos grisGceos de las
figuras principales, para unirios a los piernas de Prometeo en flamas. Cabe resattar que la modulacion de los
rojos y de los grises, casi funcionan como verdes —ademds de que, como ya 1o vimos, sus grises siempre
contenfan algin tipo de verde—, por el confraste simultdneo, modulando los rojos hasta llegar hacia los
medios fonos. Ademds se pueden observar distinfos matices de verdes en contraste con la monocromia de los
hombres de la tierra de alrededor, debido a que el contraste cromdtico entre la infensidad de los rojos v la
paleta monocroma es muy fuerte.

El contraste de las lamas mds bajos en la altura de fono, es bdsicamente el valor casi oscuro-claro. Ef claro en
el blanco con amarillo y tonos de naranja mezclados con blanco, son modulados con pinceladas de tonos

mds enteros, al lado de los tonos violdceos que se vislumbra que coloc en un principio.
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3. Los tonos medios que modelan el torso y las piemas son el “lodo™ de Delacroix, lodo que construye la luz en
relacion con las manchas del rojo cadmio y el tono siena violdceo oscuro, Con los acentos del verde ese
medio fono se modula hacia el blanco de la claridad del brazo que se integra a las llamas.

Este contraste de cromatismo-monocromia es significativo en cuanto contraste temdtico compositivo y
metafisico de hombre comin, Es decr, su lenguaje formal-plastico determina la posibilidad y contundencia
temdtica del mural.

Latemdtica simbdlica es la sublimacion, laimaginaria, la mistica; pero la estrategia adoptada en el nivel

formal poético es precisamente la referencio a la sublimacion imaginaria y simbdlica,

3.2.5 Tensiones Amonicas.

Hagamos, pues, un andlisis de la composicion de las tensiones dindmicas que se generan en su obra, ya que ello
es fundamental en Orozco, y referirse a su pintura sin mencionarlo, seria una intencionalidad erénea e inconsciente con
laredlidad plastica que le comprende.

En el primer capitulo argumentamos que el espacio es uno de los principales medios de expresion en la obra
pictérica, asi como en la primer parte de este capitulo, observamos cémo este pintor investigd las relaciones de tensién y
manipulacion del espacio; lo que le dio una disciplina estructural contundente con relacion a los estudios que realizd
acerca de Miguel Angel Bounarofti, y de la smetria dindmica de Jay Hambridge. Este tipo de pintura de abstraccion
formal de! color, tiene mucho que ver con las circunstancias sociales planteadas a partir de una reflexion plastica entre
fenomenologia y vivencialidad. Quizds de alguna manera bastante relacionada a las estructuras mentales que utilizan

los escultores cuando piensan en el espacio.



La idea de la percepcion que se puede tener de un espacio especifico con relacién a la ubicacién del
espectador, se vincula con las relaciones topoldgicas y los senfidos cinestésicos que plantea Lowestein. Los parémetros
que se fomaron en cuenta para analizar a Bt hombre en llamas en este trabajo fueron las estructuras geométricas; es
decir, mediante toda la gama de relaciones arménicas y secciones de oro. Y asi, podemos visualizar que todos y cada
uno de los trazos realizados por ef Maestro, coinciden de manera perfecta con las magnitudes Gureas; lo que significa
que, aun no pudiendo demostrar si lainclinacién que asombra a cualquier espectador que se encuentre bajo la cdpula,
resufte posiblemente una curvatura infinita, de alguna geometria particular.,

En los siguientes esquemas realizados podemos visualizar toda una serie de relaciones arménicas y de seccién de
0r0.

Estos esquemas fueron realizados con el fin de valorar la capacidad de este gran pintor para significar y
componer el espacio. En este sentido es parte intrinseca de esta investigacion, ya que limitar el blanco a su posibilidad
cromdtica, se puede considerar como el no comprender dicho elemento en sus capacidades estructurales —es decir,
poéticas® —, y en su capacidad de registrar lo imaginario.

La tesis que presento es precisamente el hecho de que lo formal abstracto de la pintura —ya sea el color, la forma
de componer el espacio, la valoracién de [as tensiones o el vacio en un plano, las superposiciones o las amonias no

consecutivas del color —, pueden resultar una aportacion mds significativa que sélo referirse a ello como la solucion

formal,

% *El contio! del movimiento y lo postura merced a los érganos sensifivos de la piel y los articulaciones se denomina contro!
cinestésico (de dos palabras griegas que aluden al movimiento y a la sensacidn). B} gran fildsofo Sherington acufié €1 nombre de
*propioceptores” para tales mecanismos, aludiendo a la recepcion de informacion acerca de lo que ocurre en nosotros mismos™,
Otto E. Lowenstein. Los sentidos. México, Fondo de Cultura Econdmica. p108.

% " | Postica apunta al conocimiento de las leyes generales que presiden el nacimiento de cada obra. Pero por oposicién a
ciencias, como la psicologia, sociologia, busca fales leyes dentro de la literatura misma. Por consiguiente, la poética es un enfoque,
ala vez abstracto e infemo. Tzevtan Todorov. ¢ Qué es el estructuralismo? México, Fondo de Cultura Econdmica, 1969. p21.
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Lo formal abstracto de la pintura es fa acotacion més atta que puede tener un redlizador de formas, puesto que
en ello radica su profesion. En lo personal, desde un color hasta un vacio o una linea, puede significar lo poético; desde
luego bajo el rubro de una categorizacion contextual y fenomenolégica y de alguna manero, pragmdtica y espiritual.
Lo formal-poético no se puede encasillar en ser solamente lo espiritual 0 aquello que acota a simbolismos o metdforas,
ademds de ello, puede significarse histéricamente, geométricamente, socioldgicamente, efc.

Es por eflo que con estos esquemas terminamos €l andiisis realizado a la obra de este gran genio de la pintura
universal. Es una forma de darle el lugar que ocupa al lado de Miguel Angel, Leonardo Da Vinci, Goya, Rembrandt, efc.
Que en nuestro pais hayamos tenido o este magnifico hombre, ejemplifica la potencialidad creativa, poética,
imaginaria y conceptual del hombre mexicano; las cuales le dan un camino para no repetir dnicamente las modas
extrajeras del arte,

Para saber qué es lo que Orozco hizo en la clpula, visité el ditimo mural realizade por el Maestro, €l que se
encuentra en el Conjunto habitacional Miguel Alemdn. Visita que fue recomendada por Ana Irene Ramirez Galarza,
profesora de la Universidad Nacional Autonoma de México, a quien consulté para profundizar en las relaciones
estructurales del espacio como un fenémeno matematico en especifico.

Al analizar tanto £/ hombre en llamas como ¢! ejemplo vivo de la estructura geométrica del Conjunto habitacional
Miguel Alemadn, encontré y comprobé que todas las estructuras que hay es este esquema geométrico, son progresiones

verticales arménicas que se encuentran, como su nombre lo indica, en puntos Gureos,
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Utimo mural de José Clemente Orozco.
Trazado en los dias anteriores a su muede.

Fotos del mural de concreto con un morco de acero.




En el primer esquema se puede observar la progresion o relomon cxrmomca27 de Imeos vemcoles que
estan ubicadas en puntos dureos. En el segundo esquema, enconf' !
cuadrado, lo que genera dinamismo y aprovechamiento fo’fol del espacio.A continuacion presen’foremos lo

que consideramos que demusstra lo dicho acerca de Todos los e encuentran en

puntos Gureos, EI andilisis se realizd con bose en lo fotogrot” nfo de "fe mural

como de otros; para asi poder comprender cudl ero su m’rencnon composmvo a reollzor este murol

7 *Para nuestos modestos menesteres, constifuye un gran recurso en la composicidn pldstica, y ejemplo palpable de su generacion,
pudiéramos decir espontdnea, de relaciones de oro siempre: féril en proposiciones de solucién, rico en recursos, dicfily flexible no
obstante su precision geométrica matemdtica.

Como ya sabemos fomando la mitad del cuadrado y la diagonal de esta mitad transportdndola ala prolongacién de la bose,
obtenemos € 618 y sus ancho.382 es decir: Hemos construido un rectGngulo Gureo.

Pero si del cuadrado tomamos la diagonal fotal y su dimension la trasladamos ala prolongacién de la base, ello crea un rectangulo
que sin ser de oro, es armanico, y viene a constituir la raiz cuadrada del cuadrado inicial: 1.414 es decir un rectdngulo en <<ra>> que
es menos alargado y mds propicio para componer”, Sanfos Balmori. Aurea Mesura. México, UNAM, 1971, p39.
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La clpula det Hospicio Cabaias “El hombre en llomas”, 1937, Fresco

José Clemente Orozco
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En primer lugar, encontramos el esquema dureo mds logico en el que podemos observar que la
circunferencia exterior con la inferior se encuentra en una posicion Gurea, y por ello se obluvieron las
diagonales basicas. :

En el segundo esquemo pode ' os Ublcor oI hombre en Ilomos el Promefeo que se UbICO en una zona

dureq; es decir, el mowmlenio de ‘Io dlrecuon del hombre hene una razon ourea no esto ubicado

exactamente en el centro

El tercer esquema es una sene de cnrcunferencms aureas frazadas a partir de los trazos de Orozco conlo

que se puede corroboror. q ada frozo se UblCO en un lugar armonico y las dlreCC|ones monhenen la

relacion circular en 1odc Ic c mp

En la geometria hoy una’fendencia: a 'generor el ‘movimiento por medio de plromldes con una

proyeccion arménica en espiral, o mq : \ato ‘mozmno de Miguel Ange, el que se bcso en la

necesidad de la propia naturaleza del mdvlmlgntp ap ner la dlreCC|on de las dlreCC|ones o tensnones

En este sentido, si observamos la dindmica d 'blccr que es un hombre que esta

caminando en perspeciiva piramidal; la cual podemos: identi n;Ios boceios que o konhnuomon

presentamos.




“El Hombre pentafésico” para el mural EI hombre creador. José Clemente Orozeo. Boceto inicial para el mural
El hombre creador. (Universidad de Guadalajara.)

En estos estudios tan significativos lo que puede constar es precisamente, la disciplina, andiisis compositivo,
investigacion y bisqueda del sentido para dar significacion precisos por medio de la forma a través del dibujo, como

cuerpo cognoscitivo y perceptuat de los planos.
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Esta misma pirdmide se presenta para los estudios de;

'
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fésico” para el mural El hombre creador.



Estudio para El hombre en llamas
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Boceto. £/ hombre en llamas. 1936-39,

El hecho de que Orozco se apoye en la geometria de esta manera se debe a su formacion como arquitecto, De
dlguna manera, esfo nos muestra uno de los caminos para fos artistas pldsticos actuales y futuros, si queremos una




composicion plastica con todo ef movimiento que ka naturaleza del soporte le pueda generar, En cuanto alos relaciones
cinestésicas que nos motivan en un principio, tal vez no pedamos afimarlo como fal, pero el hecho de que se
encuentren los trazos en una posicion de dinomismo total, habla de la misma realidad como movimiento... Esto
presentido con todos los sentidos del hombre es cinestésico.

Podemos concluir que el espacio bidimensional tiene foda una serie de posibilidades de investigacion que le dana
la pintura su esencialidad como fendmeno. Todos los avances matemdticos y geométricos que podamos emplear, son
fundamentales para los creadores de planos plasticos-pictdricos o no pictéricos. Ello permite encontrar miltiples y
diversas posibilidades, infinitas tal vez, pero mienfras existan sentimientos y fuerza humana integra en los ortistas, la

investigacion como plano pictérico no dejara de existir.




Con ésta pintura podemos concluir de manera contundente que Orozco utilizaba el blanco como estructura de
contraste y expresion en relacion tensional con la saturacion de los tonos. El Blanco es en la pintura uno de los colores
no Unicamente fundamentales sino, indispensable para la construccidn de ésta, y que su complejidad es mayor en sus
vinculos estrechos con la forma y el color,
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Capitulo 4 El blanco: lo poéfico-formal e imaginarios en tres maestros de la Escuela Nacional
de Artes Piasticas.

“[+++] el comienzo

¢l cimiento
1a simiente
latente
1a palabra en ia punta de la lengua
inaudita inaudible
impar
grivida nula
sin edad
1a enterrada con los ojos abiertos
inocente promiscua
la palabra
sin nombre sin habla [...]

Octavio Paz.

“El deber ser del arte es provocar una cierta intranquilidad”
Femando Pessoa

4.1 Lo ensefianza de la pintura en la Escuela Nacional de Arles Pidsticas.

Para la Escuela Nacional de Artes Plasticas de la Universidad Nacional Auténoma de México, la herencio cultural,
histérica y humanistica de la obra realizada por los muralistas es muy importante. Podemos considerar que esta época
de oro del arte mexicano, es consecuencia directa del periodo revolucionario, de principios del siglo XX,
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La Escuela Nacional de Artes Pldsticas tuvo la fortuna de tener a excelentes maestros como Eugenio Landesio,
José Ma. Velasco en el siglo XIX; al excelente grabador y pinfor Francisco Moreno Capdevila, quien supo coptar y
traducir la redlidad social y humana en sus poélicas estructuras de luz con sus expresivas figuras humanas,

Aungue en 1973' los planes de estudio fueron modificados y dirigidos hacia la geometrizacion y la abstraccion, alejados

! "La redlidad de la escuela no puede concebirse sino a fravés de su pasado histérico y arrcigada en su ejercicio universitario
contempordneo. Institucion abierta al didlogo permanente entre las corrientes renovadoras del arfe y un pablico mayoritario y
plural, como tal ha sido un escenario donde ha faltado la sintesis conciliadora que catalice los frutos v establezca el equilibrio
necesario (..}, en 1958 se implanta el difimo plan de estudios que es el Glfimo en recoger la secuela emanada del arte social post
revolucionario, bajo la cual se gestd la actual organizacion académica de la escuela que pretendia prioritariamente o
profesionalizacion de las artes plasticas. (..) Y enfonces se comenzé a instaurar la american way of life, roturando e camino al
consumismo a tiempo que se satanizaban las opciones que de alguna manera se apartaran del modelo americano. La invasion
norteamericana a Guatemala en 1954 y la revolucién cubana apoyada por diversos grupos estudiantiles de la Escuela Nacional de
Maestros, del Instituto politécnico Nacional, y de la Universidad autdnoma de México, fueron calificados como “un tenebroso
movimiento comunista ligado estrechamente al brote centroamericano™ el presidente del PRI pregonaba: “repudio enérgico y
solemne al comunismo” Bajo este ambiente de satanizacién Andrés Iduarte fue cesado como director del Instituto Nacional de
Bellas Ares, por haber permitido que se velara el cuerpo de Frida Kahio en el vestibulo de Bellos Artes, cublerto ef atatid con la
bandera del Partido Comunista, por Diego Rivera™. (..) Contextualizando en 1958 y 1960 las bienales interamericanas realizadas en
el Palacio de Bellas Artes, bajo el gobiemo de Adolfo Lopez Mateos (quien fuvo preso a Siqueiros de 1960 a 1964.) Miguel Salas
Anzures responsable de la organizacién de las bienales. {.) Lo poblacion estudiantil de la ENAP ante lo acoecido estaba
profundamente desconcertada. La casi totalidad de los profesores eran decididamente redfistas y sus ensefanzas giraban en tomo
al arte y a las tradiciones populares, eran entre otros, Leonardo Castro Pacheco, Manue! Hesrera Cartalia, Antonio Rodriguez Lung,
Celia Calderdn, Luis Garcia Robledo, Antonio Ramirez, Francisco Moreno Capdevilo, Adolfo Mexiac, Héctor Cruz, Gabriel Ferdndez
Ledesma, Antonio Trejo, Adrian Vilagémez, etcétera. Eran frecuentes los viajes de esfudio a las regiones indigenas del pais como
Oaxaca, Yucatdn, Hidalgo, efc., y alin los modelos con que se trabajaba en los falleres eran de fipo indigena. El credo politico no
dejoba lugar @ vacilaciones, las diferencias eran de matiz, siempre ubicadas en la izquierda. Buena parte de los profesores eran
militantes del Partido Comunista, el clamor de Siqueiros desde la penitenciaria vivificaba las convicciones nacionalistas del
muralismo, mientras en el Palacio de Bellas Artes se ventilaba la diferencia a favor del abstraccionismo, que no podia representar
para la escuela sino el iacayo embajador de! imperialismo cultural nofteamericano.

£l afio de 1968 habia de significar un serio tropiezo en el proceso académico, ya que la intervencidn de la Escuela en el confiicto
de esta fecha, de sobra conocido, fue intensa e importante. En corespondencio la represidn que se dejé sentir fambién lo fue; baste
decir que por dos ocasiones irumpieron grupos paramilitares en e! edificio destruyendo las piezos claves de la maquinaria de
impresidn, que habia producido mucha de la propaganda grdfica que circuld en esos dias aciagos.
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de la funcion social def arte; es decir, apegdndose a la vanguardia de ruptura de Felguérez, Vicente Rojo —en quienes

hay algunos vestigios de esta coriente arfistica—, lo cual representan como un geometrismo estético y placentero.

E nivel académico de la Escuela Nacional de Artes Pidsticas es bastante significativo en relacidn con las otras escuelas
de arfe en Lafinoamérica, ya que son talleres donde se puede aprender tanto la historia de nuestros grandes maestros

muralistas, como los conocimientos compositivos, técnicos y tedricos.

Considero que algunas de las caracteristicas que debiesen tener los académicos para poder desempefiar la labor
docente de manera digna, es contar con ciertos criterios que resguardan la conservacion tanto de valores formales
como histéricos, ya que dichas caracteristicas son ideales para  la trascendencia de la ensefianza como un fluir y un

conshuir de lo poético del arte como valoracién y creacion de o imaginario.

El desaliento y la crisis moral que invadié a la comunidad de la ENAP y en general a la nacidn, significé un retroceso en la

trayectoria civica del pais que divide claramente nuestra historia reciente. (...) En 1971 se aprueba una reforma alf plan de estudios.
En el documento resultaba evidente que el dogmatismo pldstico-politico de los afios anteriores se contraponia con otro igualmente
radical, aunque en el segundo se pregonaran la universalidad de los manifestaciones arfisticas. (...) €l mayor mal que se siguié de la
dicotomia fue que a la postre, ninguna de las fracciones tuvo pleno desarollo, ya que la mayoria de los profesores representantes
de lo tradicion pléstico-politica emanada del ambiente  cultural post revolucionario, o se jubilaron como Francisco Moreno
Capdevilo, Manuel Siva Guerrero, Antonio Rodriguez Luna, Femnando Costro Pacheco, Gustavo Montoya, Gabriel Femdndez
Ledesma; o murieron como Celia Calderdn, Abelardo Avila, Manue! Herrera Cartalla, Luis garcia Robledo, efc. (.) En 1973 es
infroducida una modificacion en 1974, Las modificaciones (asi se asienfa en su justificacién) de la necesidad “de considerar que el
objetivo de la carrera es la formacidn de artistas plésticos, dotados de conocimientos y adiestramientos necesarios que los ubiquen
dentro de la redlidad socio-cultural del pais.
Por ello, y en base alas consideraciones que nos revelon un pasado brillante, azaroso, combativo, en ocasiones contradictorio pero
siempre vital, planteamos la ingente necesidad de depener las actitudes excluyentes y concurrir ala construccién de una renovada
reclidad plastica acorde a nuestro momento histérico, vinculado a la investigacion tedrico-prctica, que al abrigo de la ibertad
universitaria, se conciba como la instancia plural de una alta condicion  del esphitu colectivo”. { Jose De Santiago Siva “La
ensefianza de las artes visuales en la Escuela Nacional de Arfes Pidsticas”, en Las Academias de Arfe (VI Coloquio Inferacional),
México, UNAM, 1985. p311-336.
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Esas caracteristicas son:
+ Unaintencién clara en el dominio de sus oficios.
¢ Investigacion en su obra pldstica.
» Posicidn critica ante los sucesos culturales y humanos,
o Bases tedricas.
¢ Actitud coherente entre su pensamiento y su obra.

Lo anterior es fundamental para la conservacion de los valores pldstico-humanos que han caracterizado a todaes las
civiizaciones desarrolladas, que ademds, han disfinguido a la ENAP en el primer lustro del siglo XX. El trabajo realizado
por estos maestros le dan continuidad a toda la fradicién de excelencia con un ejemplo de loable entrega, honestidad,
organizacion y unidad.

Debo mencionar que los logros académicos dependen, muchas veces, de los apoyos de las autoridodes
universitarias. Tal es el caso de la labor desempefiada por el Dr. Julio Chdvez Guerrero al frente de la Coordinacion de la
Academia de San Carlos, durante la que se produjo ef cambio de programa de estudios; o que le dio un curriculum
enriquecido e interdisciplinario a nuestra institucion.

Dicho plan establece que se puede tomar clases fuera de La Academia, a la vez que él es una autoridad
académica moral y ética de una vertiente tedrica y conceptual de la pintura en la Academia de San Carlos;

fundamentada en la construccion de una argumentacion en relacién a los aspectos sintdcticos, pragmdticos y

hermenéuticos.

La sensibilizacién de los procesos creativos en la educacion en esta época inexorable, se da tanto por medio de los
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relaciones que se infuyen a fravés del desprendimiento de lo meramente cotidiano, como por lograr ubicar de manera
objetiva qué es lo somos como autores de bienes culturales,

Eljo a este grupo de maestros y no a otros porque la labor que estos hombres de excelencia académica han
llevado a cabo ha sido verdaderamente arduc; la entrega que tienen hacia la Escuela Nacional de Artes Pidsticas es

admirable.

Tal es el caso del Taller de Pintura Mural del Mtro. Armando Lopez Carmona, en donde se ensefiaban [os conocimientos
compositivos y técnicos de la pintura mural, con toda la herencia pléstica-conceptual e histérico de la pintura
mexicana; por lo que para mi es un honor presentar esta entrevista después de su muerte,

Se trata pues de un homengie, lo cual se intentd hacer en vida, sin embargo, no fue posible y eso es lamentable,

Siendo el Maestro Carmona uno de los titimos integrantes de la Escuela Mexicana de Pintura, debe mencionarse
que, actud con dignidad y defendi6 los valores de la pléstica mexicana, como la pintura mural y las intervenciones
espaciales urbanas por medio de la pléstica. Asi como, fue uno de los promotores de dichos valores resguardando la
educacion de los futuras generaciones de cambios advenedizos en los planes de estudio de la Escuela Nacional de
Artes Pldsticas.

Por lo tanfo, seria penoso no incluir el trabajo de estos y otros maestros, dado que esta misma labor, asi como una
constante lucha contestataria, es la del Maestro Cevallos, quien también ha colaborado con el maestro Carmona,
sobre fodo en la obra mural que se analizard en el capitulo siguiente.

El Maestro Amando Torres Michtia apoyd de manera contundente esta investigacion que significa ubicar el lugar
respectivo que les conciemne a algunos maestros en nuestra historia reciente de la Escuela Nacional de Artes Pldsticas. e,

desde su objefivo punto de vista se percataba de la necesidad de una investigacion de ésfe tipo, por la carencia de



informacion histdrica reciente, de que eslo que estd sucediendo en la ENAP actuaimente. Cito éste parrafo puesto que
de no haber sido por su respaldo esta investigacion hubiese sido mucho mds dificit de lo que fue.

Presento también una entrevista ol Miro. Francisco De Santiago Siva, quien es director de este proyecto. Es
incluido porque su pintura es una investigacion significativa en el campo cromdtico. Debo especificar que el maestro De
Santiago si es un maestro reconocido en el dmbito académico y forma parte de esta tesis por ser significativo el uso
cromatico del color. El Maestro fue el Gnico que confié en mi trabajo pictérico y me brindé la oportunidad, junto ol
Mtro. Julio Chdvez de culminar mi estancia académica en la Academia de San Carlos después del movimiento
estudiantil en defensa de la educacion gratuita de la Universidad Nacional Auténoma de México en el ario de 1999.

Es importante destacar que el Mtro. Francisco de Santiago tiene, ademds de presencia, un prestigio familiar en el
dmbito cultural, En €l no stlo es su prestigio, sino la importancia de la experiencia del oficio, ademds de la
experimentacion de las técnicas que ha redlizado durante teda su vida arfistica. El Maestro Sanfiago Siva es la
representacion de la serenidad que permite saber que lo que se hace es valioso, sin esperar que ef reconocimiento ola
fama foquen ala puerta. £l es el reflejo del doctorado en filosofia que lo acompania: la serenidad ante una creacion sin
querer deslumbrar a alguien; es el refljo de un hombre sin pretensiones y, a fin de cuentas, de la maestria, i Maestro se
sabe autoridad e institucion por todas las experiencias que lo acomparian, como por ejemplo, haber sido Coordinador
de Posgrado de la ENAP,

También presento una entrevista al Mtro. Salvador Herrera Tapia, quien es caracterizado por producir y ejecutar
la obra pléstica desde un punto de vista razonado y fundamentado por un andilisis tedrico-formal desde la concepcion
hasta la ejecucion de la obra.,

Al maestro Salvador Herrera Tapia le dedico este espacio porque considero que en esta época es uno de 1os
pocos maestros que dan una valoracién fundamental ol entendimiento de los conceptos histéricos del oficio de la

pinfura. Acerca de él puedo decir que tiene mi admiracion porque fiene una gran sensibilidad para desentrafiar cada
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uno de los conceptos elementales que integran a la paleta del pintor, ademds de la forma con relacion a su posicion
frente ala naturaleza del paisje.

El Maestro Herrera, ademds de ensefiamos a sentir la vida y la materialidad de la pintura, nos ensefié algo mas
profundo que no puede decirse ni agradecerse con palabras. Lo que si se puede aseverar es que es un hombre que
sabe volar y, pese a todo, es un gran hombre sufriendo los adversidades de aquel que toma la decision de dedicar su
vida a la pintura en ef siglo XXI sabiendo que no es uno de los elegidos por los medios gubemamentales de la cultura,

Comencemos pues, este pasaje de la investigacion que es un registro oral de todos los entornos imaginarios de
los Maestros; y de manera subsecuente el andiisis de algunas de las obras mas representativas de cada uno de estos tres
grandes profesores.

Se presenta como antecedente reciente a dos grandes maestros de la ENAP: Francisco Capdevila y Antonio
Rodriguez Luna. Fueron elegidos por su  excelente manejo del concepto luminico en Francisco Moreno Capdevila, y

cromdticos en Antonio Rodriguez Luna.

4.2 Influencia de Francisco Moreno Capdevila

Ademds de ser un gran grabador, era un pinfor expresivo que presentaba grandes contrastes como estructuras

deluz.
Algo fundamental en su frabajo con la figura humana son sus entonaciones hacia la sombora, generando la forma

en la oscuridad.
En el siguiente esquema se puede observar el manejo que Capdevila poseia de fodas las estructuras de luz, tanto

en el valor como en €l tono.
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Aqui puede observarse un gran trabajo de oscurecimiento previo a la coloracién, ya que tanto el blanco como el
rojo(tono) solomente pueden hacer forma cuando se presenta como un confraste. Las figuras huménos emergen de la
oscuridad como del padecer cotidiano, en contraste con un azul cerdleo claro; en este caso no hdy una réldcién l6gica

de enfonacion, aunque s de contraste.

Rojo Cadmio Negro. Anil
¢ Cerile
Contraste v Claridad
Blanco
Entonacion

Esquema de la pintura Mural de Capdevila

Pero si un color y otro no se entonan, la oscuridad o la claridad pueden generar el orden del cuadro. Los blancos

generan relieve en contraste con los rojos y oscuros.

Las claridades de las zonas oscuras mds cercanas a su obra gréfica en este entendimiento de la forma que sale

de la oscuridad en grados muy cercanos (entonacion), hasta generar la claridad de lo oscuro.
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Pintura Mural de Capdevila

Son evidentes pues, los antecedentes de luz como un eje compositivo de la obra de Capdevila, quien ademds
fuera maesiro de Herrera Tapia; lo influencié de tal manera que se refleja en su obray en la forma de ensefiar la pintura.

La influencia de Capdevila se nota también en Antonio Rodriguez Luna. La manera que tenia para colocar la
materia en la pintura y la estructura de contraste de luz, ademds de la forma viva y la temdtica social que abarcan los

obras de Rodriguez Luna,

TRSIS CON
PALLA DE ORICH
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4.3 Antonio Rodriguez Luna.

La formacion de Anfonio Rodnguez Luna esto pnnCIpoImenfe fundcmenfcdo enla Accdemlo Clasica Europeo es

decir, en su obra se notanlos precepfos de es?o escuelo. dIbUJO de Ilneos fi rmes y composmones sohdos" 2

ol que Copdevﬂo fuvo una

Rodriguez Luna fue uno de |os plntores que vnnleron duron’re el exmo esponol Al i

gran convncmon humomsto y c0porhCIpe con Ios problemos socuoles

(. Ala moyon’d de los orfiétos de. ld’groﬁ éﬁbco de Paris,
yalos vemos envueltos en Ios bcbos copitohstos Anosotros
nos pertenece el o1ro comlno“‘ : I que nos hogo Vivos:

,, wel de'ld revoluqon

Siespreciso tlrar por Inservible todo el bagole ontenor

iSe firal Hogomosu rte social {enfiende b|en lo que

no dlgo polmco) cona

ilusiones de los que diaria nte se paﬂen el alma

enel campo, en(lqs mlnqs, e‘n‘lqs fébricas”. 3

2Cdlaudio Lgndué’cl,‘ Antonio Rodriguez Sema. Anfonio Rodriguez Luna, México, Arte, 1995. p17.
YIdem.
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Aungue dl final de su produccion pictérica sus cuadros con casi abstracciones, es dectr, lo que él llamaba “visidn
abstracta de lo poéiico en la naturaleza” *

Se debe mencionar que Antonio Rodriguez Luna fue maestro de Luis Nishizawa.*

Pintura de Antonio Rodriguez Luna, en [a que se puede observar tanto lo social, como la importancia que le daba al claroscuro,

Esta inclinacion por la materia de la pintura, por su movilidad, por la contundencia del hacer y el sentir que ha
legado el Moestro Luna @ las nuevas generaciones de pintores, s algo que espero se siga transmitiendo.

4landucci, op. cit., p17.
5 H Maestro Rodriguez Luna menciona, en el libro ya citado, que a pesar de haber sido Nishizawa tan joven, éllo llamé Maestro. Un
dato importante que destacar es que Luis Nishizawa es uno de los Maestros mas reconocidos en México.

TESIS CON
112 FALLA DE ORIGEN




Por Ulfimo presento un fragmento de texto que refleja la filosofia de este gran pintor: '

“Humildemente pretendo hacer, en la medida de lo posible, con los medios més parcos y con un oficio cuya pureza se ha de conquistar dia a dia, wa
pintura que pueda decir algo de las largas horas de angustia del hombre de nuestro tiempo y el misterio de la poesfa de las cosas que nos rodean.
Intento hacer una pintura llena de esa profunda e intima animacién de la rica y sorprendente inquietud de lo que vive.

Una pintura de dentro, de un tono mesurado, que aquellos elementos que valoran un cuadro: materia, composicidn, dibujo y color, estén lo méds
disimulado posible.”

fmm*n:i
R}

' oo \; \'\

% el

\

Antonio Rodriguez Luna,

Avancemos hacia la valoracion de esta fesis, ya que es la valoracion de Maestros contemporaneos gue han sido
mis profesores; Maestros a los que admiro y les otorgo un lugar honorifico que tal vez la sociedad y la Universidad no les

ha sabido conceder en la justa dimensién, ya sea por incapacidad o por el avasallamiento de las economias del
mercado.

¢ Landucci, op. cit., pé9.
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Asi, el arte se ha ido quedando del lado para situar en un primer témino a fodo aguello que se presenta como
una mercancia artistica de facil comercializacion.

La negacién, la ignorancia e inconsistencia histérica en la que caen las autoridades universitarias al ignorar la
labor y trascendencia académica de los aporfaciones de los miembros de su comunidad, hace que les den
importancia a instancias o personas con infereses superficiales, parciales y temporalmente fafiles. De esta manera, se
desconocen los aspectos y personas que en realidad han logrado aportes relevantes para la construccion del

conocimiento.

Adi, los entrevistas que se presentardn a continuacion son un legado a la formacién académica de las nuevas
generaciones, dejando constancia del pensamiento y la forma de expresarse, para asi dar coherencia a un

pensamiento.

Estas entrevistas son una evidencia de la manera de hilar los hechos histdricos que son trascendentes para cada
época y Maestro. Serd por medio de este registro oral que mucho de su conocimiento quedard plasmado en estas
pdginas, para ya no solo ser memoria imaginaria de su obra, sino como un conocimiento tangible a manera de

documento e institucion, que a fin de cuentas, es como se logra la trasfiguracion de lo simbdlico.

Ademds, en este frabajo tiene cabida especial, a monera de homenaje post mortem, el H. Mtro. Amando Torres
Michdayy el H. Armando Lopez Carmona, por ser ellos dos personas que apoyaron esta investigacion infatigablemente.

Ambos dieron lugar a la pintura mexicana en el arte contemporaneo y en la ensefianza de las artes pldsticas en
la Escuela Nacional Artes Plasticas. A Camona por conservar fa fradicion milenaria de la pintura mural, ya que es
precisamente en ella donde trasciende la individualidad y las reminiscencias de lo cotidiano para llegar a lo sublime de

las épocas, para llenarse a si misma de muchos otros y no Unicamente de un punto de vista.,
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La pintura mural es dejar el fincén privado para salir a las plozas, a los calles y a los caminos. Siendo concretos, la
pintura mural hace que el arte se asome como parte de la vida misma. Las personas que amamos este tipo de pintura,
tomaremos la estafeta y continuaremos el camino para promover esta tradicion.

La creencia de que una persona que viva donde se desarrolie el arte, ya sea misica, pintura u ofra de s Bellas
Artes; es refutada dia a dia por lo cotidiano de la inmundicia det hombre. Pero alin existimos algunos que creemos en la
razén de la razén, en la sabiduria del frabajo, en la constancia y en el esfuerzo. Esto es. lograr que la formalizacion como
reflexion de la conciencia se haga un iry venir cotidiano para la gente.

Posteriormente haré mencion de dos maestros mds jovenes que, a su vez, fueron alumnos del maestro Carmona:;
Francisco de Santiago y Salvador Herrera. Ambos han sido sumamente trascendentes para la consolidacion de mi oficio
como pintora.

Acerquémonos pues, sin mds preambulos, a la palabra, a la experiencia y anécdotas que son lo que Octavio Paz
dice en su poema “Blanco”: “una palabra habitada de recuerdos, de conocimiento y sabiduria”.

Finaimente, los preguntas de la entrevista seran recorrido de lo imaginario de las experiencias de cada uno de los
maestros. Por lo que de de manera libre y tangencial expresaran sus pensamientos y experiencias respecto al arte.

A modo de pequeiia conclusion, diré que con respecto a la relacién especifica con el blanco, se traté de
expresar cudles son los valores que los Maestros consideran mas significativos, en su obra o investigacion personal, asi

como su apreciacion acerca de la situacion académica del pais y su refigjo en nuestra amada cosa de estudios.
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Cueslionario

¢Qué es para usted la enseiianza de la pintura?

¢Elaprendizaje conceptual-técnico de la pinfura, es decir, el oficio, deberia ser una parte indispensable en la formacion
de aquellos que vayan a ser pintores?

¢Considera que lo formal de la pintura se puede ensefiar como construccién del pensamiento artistico?

¢Como se le puede ensenar al alumno a conformar estructuralmente su paleta, si considera que esto es posible?

¢Es posible ensenar la modulacion aménica del color?

¢ Podria exponer brevemente su propuesta como artista plastico?

¢Cmo ubica dicha propuesta en el ambiente cultural de México?

¢Cudl piensa que es la posicién de la Escuela Nacional de Artes Pldsticas frente af arte actual?

iConsideraria posible realizar una pintura que identifique a la sociedad mexicana en esta época de economias
globales?

Lo popular, el mito, los fituales, han nutrido y constiuido la riqueza imaginaria del arte a lo largo de la historia. ¢, El arte
actual tiene esta cualidad?

En este sentido, ; considera que los aspectos formales del arte significan las representaciones imaginarias de la memoria
colectiva?

¢Desea agregar algin consejo para las futuras generaciones de artistas plasticos?

Lo formal y lo poético son ambas estructuras de ideas, una de plastica y la otra de poética. ¢ Considera que 1o formal,
de alguna manera, podria relacionarse como poética-formal o poéfica-pldstica en su vinculo con lo imaginario?

+ Podiia explicar lo que significa para usted el blanco? Ya sea en su pintura o metodologicamente hablando.
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4 4Entrevista a Armando Lopez Carmona. Maestro de Pintura Mural en la Escuela Nacional de Artes Pidsticas.

—¢Qué es la enserianza de la pintura?

Para mi, no es precisamente la acumulacion de memoria, sino el desarrollo de las facuftades de la visualidad, en

los estudiantes, en los alumnos, en los aprendices de pintor.

La pintura requiere de un desarrollo visual y ese desarrollo se da a través de un tiempo razonable que no es
menor de diez a quince afios. En eso tenemos algunas preguntas que hacerle a unas carreras que constan de cinco
anos, y que lanzan a los muchachos a la calle. Antes teniamos la particularidad de que entrdbamos muy chicos a las
escuelas de arte, inclusive de nifios; entonces eso permitia que las personas tuvieran ese desarrollo visual muchisimo
antes y que auna edad femprana tuvieran pleno uso y facultad de esto que se requiere, como lo es, por ejemplo, el
color, los tonos, la dimension, la geometria, los ojos gedmetras de los que se habla.,

Entonces para mi la formacion de un arfista no es exactamente, una acumulacion de ensenanzas, €so es
academia, eso de alguna manera se absorbe porque en la historia de la pinfura siempre ha habido academia, y ha
habido afirmaciones de que esto es la pintura y esto es lo Gnico en la pintura, y se han impuesto inclusive y han fenido
épocas, algunas de ellas, muy obscuras. Yo creo que el problema de la ensefianza de la pintura es muy dificil plantearlo

como una ensefanza, porgue finalmente la pintura es la creacién y la creacion es invencion v la invencién no se

ensena.

—¢Deberia el aprendizaje conceptual técnico de la pintura, el oficio, ser una parte indispensable en la formacicn de aquellos que vayan a

ser pintores?

17



Claro que si. Porque el oficio es el lenguaje de la pintura, es la gramdtica, es la construccion de la palabra de la

comunicacién de la pinfura, entonces el oficio esta muy ligado a las ofras preguntas.
—¢Como s le puede enseriar al alumno a conformar estructuralmente su paleta, si considera que esto es posible?

Bueno, desde luego yo parto de laidea (o la comparto y acepto) que decia Siqueiros, que la forma “formal* de
la pintura estd estrictamente ligada al material @ las herramientas y a los procesos; entonces, estos procesos cuando
combian, cambian “formalmente la pintura” son los elementos mas importantes y mas poderosos para el cambio formal
de la pinturo; es dectr, si esperomos el cambio formal de la pintura en el cabaliete, @ oscuras en un rincdn o en un
castillo de naipes pues, vomos a estar afios y anos, como se ha estado por sigios.

Claro que aparecen esporadicamente alguno que ofro siiper genio y provee de los elementos, no de cambios,
sino de los elementos formales que le dan una vida propia @ una época o un status, que hasta se forman escuelas o
seguimientos, el caso de Goya, de Veldsquez, de Rembrandt. Pero estrictamente nosotros podemos afirmar que nuestro
cambio en el muralismo mexicano viene precisamente de eso, tenia dos o tres siglos de pintar dleo, es dectr, los artistas
pintaban estrictamente el dleo. Se habian olvidado las ofras técnicas ya no se practicaban en ef campo de los
academias, en el compo de la pintura formal.

Cuando llega el muralismo mexicano una época en que en Paris, todo el mundo quiere ser original y quiere
hablar de cambios artisticos y cambios formales en la pintura y proclama la pintura pura, etc. En la pintura mexicana se
da un fenémeno que Yo lo explico asi, la pintura mexicana necesita de ofras técnicas, para poder manifestarse
enfonces recurre a las técnicas del pasado como son el fresco, €l encéusto, que estaban totalmente olvidados,
olvidadas en el campo académico. Mds no en el campo artesanal porque en México se pintaba al fresco, pintaban los

artesanos, pintaban las pulquerias, pintaban una serie de cosas y habia una fiqueza enorme dentro de los artesanos
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que practicaban la pintura y la artesania. Aquellos que les llamdbamos *Patos” que pintaban casas, que pintaban
fachadas de edifficios comerciales, que pinfaban las pulquerios, pintaban de todo... Hacian sus propios colores. Ellos
tenian todavia una tradicién viva y muy rica de la que nosotros inclusive tratabamos de obtener informaciones.

Este gremio se termind, concluyé, desaparecié con la aparicion, precisamente de la pintura sintética, comercial,
Acabaron con ella cuando nuestros "Patos” pintaban una casa y nos garantizaban de treinta a cincuenta afios, tanto
interior como exterior, usaban japan, aceites... Hacian sus componentes de la pintura y nos daban este tipo de
duracién. Los sintéticos no duran arriba de cuatro o cinco afios, después, tienes que renovarlos. Es una pintura industrial
que requiere de consumidores cautivos, de los mercados cautivos, industriales, precisamente se meten las grandes
corporaciones de los afios cuarenta (La Dupont, la empresa mds poderosa de los Estados Unidos), se meten a esto y
empiezan a producir la pintura de casas comercial que son las vinficas y para ello su lema decia: “hdgalo usted
mismo*, es decir. “acabe con la venta, no le pague, al pintor de oficio, al “Pato”. Ahi se acabaron los "Patos”.

Te venden las charolas, los rodillos, las brochas, te venden los solventes, te venden todo y obtienes un resultado
mds o0 menos aceptable por lo pronto. Pero fambién tienen una necesidad que nosotros la sufimos, y es que ellos
necesitan que esto esté programado y que se termine en determinado tiempo y sea renovable; es decir, que seas
cautivo, que seas un comprador cautivo permanente, es como en todo o que es industrial. Las pinturas de coches son
iguat: batallan mucho en los laboratorios, no para mejorar las pinturas, sino para programarlas para que éstas, a los
cuatro cinco afios. fengas que renovarias, tengas que volver a pintar fu coche.

Los artistas en el afio 1922, cuando se plantea el Muralismo, cuando se plantea la necesidad de hacer una
pintura politica empujada por la Revolucion Mexicana, por el cambio social, necesitan una pintura, para edificios, para
lugares publicos, y eso lo proclaman. Vamos a pintar los edificios piblicos donde se redine la gente a sus cuestiones
civicos, a sus cuestiones culfurales, econdmicas; entonces, piensan en el fresco, naturalmente, la primera pintura
tradicional, que habia sido ya abandonada por siglos, es decr, por los académicos, desde el Renacimiento habia
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terminado con Giotto, la escuela de Giotto y que habia surgido nada més Massacio, todos los demds pinfores en
Europa, las academias en Europa, en Asia, habian abandonado estos técnicas, entonces se tuvo que reconquistar.

Habia un texto nada més que era Cenino Cenini, pero hobia fradicion.

Enfonces los pintores mexicanos empiezan a hacer sus ensayos, a reconquistar toda la pintura de fresco. Y foda la
pintura no tiene grondes problemas en el campo material.. No es dffici, es una cocina sencilla. Lo dificil es

condimentarla, como toda la cocina: lo dificil es hacerla sabrosa.

Y empiezan todos los ndcleos: Orozco por un lado, el Dr. Atl con Montenegro. Por otro lado, empiezan a hacer sus
*pininos” en el fresco con sus errores y fracasos, Cuando regresa Diego y le don el anfiteatro Bolivar de la Preparatoria se

propone a pintar encdusto, que es ofra de las técnicas olvidadas, es otra de las técnicas que se quedaron en el cajon.

Todo el mundo habla de los egipcios, de los griegos y de los fenicios, pinturas maravillosas que tienen un gran
bache histdrico: Leonardo Da Vinci. Leonardo Da Vinci que pinté un fresco, un encdusto, la batalla famosa en uno de
los castillos de los mecenas, y él mismo narra como fue su proceso... Hizo pruebas y decia que queria una pintura tan
duradera como la de los egipcios. En ese momento habion encontrado un barco fenicio en algunas de los
excavaciones, estdbamos en plena época del renacimiento arqueoldgico, que se estaba reconsiderando las ruinas
griegas, romanas y fodo esto, pero que habian encontrado una quila de un barco fenicio pintada y protegida con

encdusto y que el color estaba perfectamente bien, siendo que estaba hundida.

Enfonces, él hablaba de que esta era la pintura que él iba a realizar, y habla de que hizo unas pruebas donde
todo mundo sabia que era una cera-resina. Hizo sus pruebas y las quemaé con unos peroles, las puso en calentamiento y
estas pequefias pruebas quedaron perfectamente bien, enfonces se lanzd a pintar el mural este de ka batalla que era
una superficie ya considerable, era algo asf como de tres por cinco metros, es decir, de quince a veinte metros, y la
pintd como todas sus obras maestras: con su genio maravilioso. Pero tenia que quemarla y entonces hizo, planed, dibuj
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Y ejecutd una serie de peroles para que la quema fuera pareja y muy bien hecha, pero se le paso la mano, y se le
chored toda,

Esto prodtujo en los demds un complejo de culpa: los demds artistas no quisieron tomar esta técnica porqus, si

fracasé Leonardo en esto, ya nada quedaba para los demds.
Pero ya a los en los afios veinte, teniamos un elemento muy importante que es ef soplete, el soplete de plomero, el que
fundia el plomo, el que se usaba para los calentamientos en el lugar mismo; entonces, con esta ayuda y con lo que se
sabia Diego decia que fonéticamente habia enconfrado cudl era el elemento que se sumaba a la ceray a la resina
que era el iliespliego. el que se investigd y resultd muy similar ol espliego.

El espliego es un aceite vegetal que se usa con mucha frecuencia en perfumeria. Es un estabiizador de la
materia. Es sumamente caro, y por ello se compra en pequenas cantidades, como si fuera un perfume. Es un aceite
oloroso, de un olor muy agradable que se puede usar para esencias, fambién para lociones y para una serie de cosas.
Se usa en perfumeria. Enfonces, ya con este dato y haciendo consultas y pruebas previas, en fin, se lanzd a hacer el
encdusto. Ademds, habia otro elemento que no tenia Leonardo, que era el concreto, el cemento. Por ello le hicieron un
muro que esgrafié con el dibujo y luego calentaban estas sustancias, la cera-resing, y las molian con pequefias gotas de
espliego. En fin, hay muchas anécdotas respecto a esto. Hice después una investigacion sobre todo esto, y resulta que
también era un secteto. "No nada mds los renacenfistas, fenian secretos, también Diego”, me confaba el Mtro.
Femando Leal, Cuando yo fomé la clase de Pintura Mural, dije: "también tengo que hacer encdusto”. Yo sabia en
términos generales el encdusto, especificamente cémo lo habia hecho Diego. Lo sabia por mi Maestro, que era quien
preparaba las cosas de Diego, pero ya en esta época, ya en los arios cuarenta, no en la época de los veinte, Pero de
todas maneras él era quimico, era una persona fotalmente dedicada a los materiales y a las técnicas. Fue €l quien
perfecciond hasta donde se pudo, porque fienen todavia sus reflejos malos la técnica del fresco para los frescos de

Diego, lo que é! pinta para flegar a un grado de pureza.
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El Mtro. Sanchez Flores que ensefiaba técnicas y era quien hacia fodas las técnicas, preparaciones, en fin, era él
que nos llevaba a los trabajos de Diego. cuando era nuestro Maestro. Entonces, por él ya sabiomos lo que era una cera-
resina, nos daban una clase de resinas naturales, manejdbamos perfectamente lo que era la cera, los tfemples los
efectos de los emulsificadores, hicimos hasta piroxilina.

Sabiamos lo que era el pléstico primero fue la piroxiina, que fue con lo que pintd Siqueiros, que era la pintura
automotiva; enfonces, no es mds que una celulosa nitrada y después disuelta, ese es el proceso, y después se combina
con otra resina para que tenga sus cualidades, sobre solventes de esters, que son las cetonas v los thinnersy todos estos
tipos de solventes. Todo eso hicimes.

No sabia esto para la clase de Pintura Mural pero se trataba de hacer encdusto, también habia ofros artistas que
hacian encdustos, unos encdustos verdaderamente barbaros, E Dr. Al (Gerardo Murillojtenia un secretfo: “ios colores
A", que hacia inclusive barras de cera. Son encdustos pero nunca diio cémo ni con qué, era un secreto.

Todavia permanecia esa idea del secreto, entonces, yo recurri a Leal porque era nuestro amigote del café, un
hombre de mucha mds edad que nosotros pero era una gran ventaja de esa época, que nos reuniamos con los
maestros viejos, y nos aceptaban y conviviamos con ellos, platicaban con nosotros, y disfrutaban de nuestra juventud y
nosotos de su talento y de sus experiencias.

Entonces como él habia pintado en la preparatoria un enc@usto, el dnico encdusto que pintd, bueno, yo die:
"aqui es la fuente que me va a soltar lo de la esencia de espliego”, ias otras cosas se los habia agarrado de Diego, de
sus chatas, en fin, decia yo; bueno... Y Maestro, ¢cudl es la técnica del encdusto? iEso es terrible! Le voy a contar a
usted: en esa éooca que iba yo a pintar ese mural, que era el primer mural que pintaba junto con el francés Charlot
(Jean Charlot) Charlot se lanzd a hacer el fresco y se aprovech6 y le puso: “este es el primer fresco que se pinta desde la
colonia®, como buen francés se queria apoderar de todo y él djjo: "no, yo voy a pintar encdusto, porque creo que es

una técnica muy cara y muy dificily nunca voy a tener la oportunidad de pinfar otro”. Del fresco ya mds o menos habia
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gjemplos. Habia pintado Afl, habia pintado Montenegro en San Pedro y San Pablo, Orozco ya también fenia ensayos;
entonces, dice Afl, que también se topé con el secreto, y que los ayudantes de esa época eran Pablo O’Higgins y
Carlos Mérida; entonces nos cuidaban la salida, invocaban la amistad y quien sabe qué... Que les dijera, pero aquellos
como tapias, no decian nada pero lo que i los veias salir con las manos sangrantes. De aquelias moliendas bérbaras
que tenion que hacer, decian no puedo, no, no, puedo confar esfo; pero entonces, uno de los muchachos aly,
albariles que estaban, 1o llamaron y le diferon: *mira yo te voy a dar una lana y vamos a tomarmos copas y 1o sonsaca,
bueno 1l lo que tienes que decime es qué hacen, qué le echan, cudntas gotas...” (risas abiertas del Mtro. Carmona y ln
entrevistadora, divertidisimos) y dice: "qué, entonces qué, qué bueno Maestro”, pero yo veia que no me decia, &l fampoco

y le insistia yo: "¢ qué pasé Maestro?”

Total, una noche, ya después de mucho tiempo, le dijo: "Maestro yo necesito hacer el encausto” y me dice: "mire

usted (porque asi me dijo), mire usted, se lo voy a decir a usted por el afecto que le tengo, porque sé que usted es una

persona seria, pero esto no lo difunda, por favor jesfo no lo difunda entre los pendejos! Esto no es para pendejos” (y
explotamos en carcajadas); entonces, yame dijo exactamente lo que hacian, esencia de espliego, y es una esencia conla
que también puede pintar 6leo y ademds, es un ambiente, se llena uno, cuando estd uno pintando, un aroma... Huele

maravilloso.

En la escuela de la Esmeralda habia un Maestro que se llamaba Ezequiel Negrete, 4no sé si 1 has visto cosas de
617 Si no, debes verlas. Era un pintor que hacia una pintura muy naif, muy bonita. Eso no le quitaba lo interesante, y lo
hacia con encdusto y €l daba ahi una clase de encdusto, pero hacia una cera resina que mi amigo y compariero

Arturo Zayala, que también ya murid (cambia un poco el semblante y el tono) empez6 a usar maravillado, jmira y cémo hacen

esto!
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Consistia en algo terrible, porgue lo que hacia era fundir la cera resina y usaban unos de estos vasitos (entre risitas)

de nieve, de papel y los llenaban asf ¢ ves? (mmestra céimo) ellos fundion y le metion el pigmento, que cuando estaba
fundido, vacioban en esos vasitos de papel; no de este, (seiiala el unicel) sino  papel, porque ni existia tddoviq el
polietieno. /
Enfonces ahi se enfriaba y se hacian unos pedruscones de colores (carcajadas) duros, duros. Se enfriaban y entonces, este
mi buen amigo Wilfredo Fayala pues se dedicé a pintar con eso, pintaba unos paisajes enormes, pero & nunca traia
cejos ni pestanas, siempre estaba quemado de las manos, usaba unos guantes pero, era algo realmente doloroso
porque €l metia € soplete y esas pelotas se las (bueno, e quitaban el papel facimente), recalentaba y las hacia
pldsticas con el calor y cuando estaba ya medio movible, le metia ahf una espdtula, agarraba un pedacito y enfonces
empezaban a estirarla caliente y luego le pasaba el soplete, una cosa dolorosa. Una artesania absurda,

Pero yo trabajaba ya con Siqueiros y también le pregunté a Siqueiros: “oiga maestro, ya me dijo el maestro Leal
que el aceite de espliego..., y me dio: “mira mano, métele gasolina”, (risas) iSiqueiros era un barbaro! Y dije: *;cémo
gasolina?” Ahora me explico porqué estan negros sus cuadros... (explotamos en risas) De todas maneras yo die “este no
anda tan desviado; entonces, yo si sé de resinas, la dnica resina que tenemos ahi es el copal y el copal tiene un solvente
que es el aguarrds, lo voy a hacer con aguarrds”.

Entonces empecé a hacer mi mezcla en bafio maria, fundir, en fin, y le empiezo a meter aguards, y joh sorpresal
Me doy cuenta de que el aguands se queda latente... Y no solamente €5, sino que yo puedo llevar a la densidad que
yO quiera cuando estd caliente; pinfabas hasta con pincel, pero me di cuenta que cuando se enfria se queda en esa
densidad; es decir, es diferente la densidad de caliente a fiio, pero entonces sacaba yo muestreos y pintaba con el
pincel, con la brocha, hasta que fenia una densidad como la del 6leo o la que yo quisiera; entonces, lo que tenia que

hacer fue primero fundir y luego ponerle la cantidad de solvente necesaria.
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Porque también en esfo de la esencia de espliego, tenia yo cuates ahi quimicos y me dice un quimico: “oye,
fijate que no le hallo, la esencia de espliego estd muy caray la usan en goitas, porque te venden por gramos, uno o dos
gramos... Métele esencia de lucema, eslo mismo. Es la que usamos para cremas”. Empieza a darse con la informacion
ya de contemporaneos y empieza a dar ofra cosa, le meto esencia de lucema y funciona, pero empiezo a usar el
aguands, fijate que un éxito fremendo porque me doy cuenta de que 1 haces esas mezclas, haces fus colores, nunca
vas a perder, porque siempre los puedes poner en bafio maria y puedes renovarle el solvente que sea necesario y
cuando lo tengas en la densidad que t quieres, pintas con pincel y una serie de cosas y luego quemas si quierss.

Yo le ensené a hacer el encdusto a Salvador Herrera,

—Primero ponemos la resina en el aguarrds, se deshace el copal, y después le agregamos la cera, ;eso estd bién?

Eso estd bien, pero eso es para limpiar la resing,
— Aureliano Sanchez Tejeda me dijo, que usted funde el copal con la ceray hasta después le hecha el aguarrds.

Hasta después si. Eso se hace porque laresina viene muy sucia, fiene palos, tiene tierra; entonces la tienes que
fundiry la ienes que colar para limpiarla y después le pones la cera, la unes con la cera 5o es lo cldsico, es lo que hace
Nishizawa y lo que dice Doemer, pero, ademds, hay ofra cosa: ellos hablan de fundiry cuando estd caliente ponerlo. Yo
me di cuenta de que puedes pintar en frio y entonces empecé con mis alumnos alld en el anexo, teniamos un muro y
pintabamos y luego quemabamos, la quemada es ofro rollo, la gente quema demasiado, me di cuenta porque siti le
metes el soplete verticalmente corres el peligro que te pase lo que a Leonardo: que se te llore; entonces, ahf hay que
meterle el soplete muy lentomente, con mucho cuidado... Ves como se enciende, se sefla y no es para metele el

soplete.
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Pero ocurrié una cosa. Uno de mis muchachos habia pintado una cabeza en un muro como ése ( ‘yseﬁala‘ uno de los
muros de enfrente de ln cafeteria nueva de In ENAP) una cabezota, muy empastada, de encatisto y of afio siguiénfe |0,qUe
haciamos era darle una mano de blanco y volver a pintar. g

Pero, esa vez, llega un muchacho y preguntd que, qué iba a hacer y le diimos que habia que pinfdr éncéusto,
que le diera una mano de blanco, pero este agand el soplete y se carbonizé, quedd preciosa, oye monoﬂ qué cabeza
que bruto, que pasé yo le meti el soplete pero estd negra, hijole, que padre queds, ponle nada mds un barmiz bara que
dure un poco, que quede como de carbdn dice y entonces también otras de las veces platicando, allf en el café con

los quimicos, oye fiate, que lo que paso...
—Se le quemaron todos los colores...

No. La cera se gasifica, se fue la cera'y se quemd la resing, se convirtié en carbdn, eso fue lo que pasd, es muy
sencillo verdad? Pues muy sencillo pero no lo sabemos. Ese fue un gran fip que me dieron, lo que die fue que
efectivamente la cera se gasifica, que le pasd a Diego en el Anfiteatro Simén Bolivar... ;Ves una resina cuarteada? Pues
es eso, que le metieron el soplete de mds. Enfonces me di cuenta que el fuego no es mds que para sellar. Mira la
cualiidad de la cera es enorme, porque la cera lo que hace es hacer fundente una resina dura, las resinas duras
naturales son el copal, el mastique, el damar es una resina blanda, en fin, hay una serie de resinas duras v resinas
blandas. Pero las resinas duras, son muy duras pero se esfrellan en los barnices, entonces corres el peligro. Tienen un
brilo muy bello. El chiste de los bamices, todo eso que desarroliaron los artistas del Renacimiento y los que hacen
instrumentos sfradivarius, todo esto, buscan un bamiz transparente de gran resistencia,

Con frecuencia el grupo, entonces, realizaba todo el ensayo, se hacia el material, hacia el ensayo, se aplicaba;

como era un grupo de diez personas teniomos muchos resultados, muchos fracasos pero los fracasos también son
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resuttados, entonces se empez6 a desarrollar una técnica muy interesante, que muchos de los alumnos la adoptaron
para su pintura que es un siper éleo, que si bien no muy barato, tiene otra vitud que se pueden mezclar colores que en
el 6leo son incompatibles, en e dleo 1 sabes que tienes que tener una paleta, en un orden, que no debes de mezclar
con ofros, por razones fisicoquimicas, que se fransforman, que se decoloran quimicamente, en fin, cambion sus
cualidades; en cambio aqui no porgue la cera fiene la cudlidad de sellar, la naturaleza de los colores permanecen
independientes adn en la mezclo, entonces es otra virtud. Por ofro lado me di cuenta que era excesiva la cera
precisamente por eso, porque es muy blanda, el encdusto que hacen de cincuenta y cincuenta, en primera en todos
os fratados del Renacimiento dicen cincuenta y cincuenta, pero es para no decirte nada, el cincuenta y cincuenta; lo
mismo es para el fresco, Cenino Cenini dice mitad y mitad, volumen de caly arena.

Ahi también mis amigos los ingenieros, les preguntaba yo de los aplanados, mira nosotros tenemos un laboratorio
de concretos, y nosotros estudiamos y closificamos los concretos y los hacemos asi, es un laboratorio para concretos
desde presas, lo que estamos midiendo es la resistencia, lo que uno quiere, la dureza, pavimentos en fin una serie de
cosas y entonces, ya me explicd como se debe de hacer... Es otra locura, El fresco que hizo Orozco y el que hizo Diego
también fienen esa raya, 1o cuidd mucho el maestro Sanchez Flores pero no sabia eso ¢no? Porque ahora ya en

concreto como es la época del concreto ya hay laboratorios, estdn estrictomente estudiados por partes cada uno.

Entonces ya me explicé que la resistencia de la piedra es la resistencia del aplanado, que si 1 le pones mas
cementante del que necesita entonces lo que haces es volverlo mds bofo, volverlo mas suave, no mas duro; la mayoria
de la genfe cree gue echdndole més cemento va a ser mds duro, es al revés: i le hechas una sobre carga de
cemento el cemento no es duro, lo que es duro es la piedra, entonces lo que necesitas es una granulacién que se
acomode por tamarios, entonces ti pones una piedra grande pero hay una serie de huecos, enfonces le fienes que

meter una maya mds delgada para llenar esos huecos, cuando lo haces con tacto enfonces le metes el concreto, esa
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parte del procedimiento a mi me dijeron como se hace, en fin todo esto, pero eso ya sabemos, bueno, han pasado
tantos afios, siglos... Y ast fue en el encusto. ‘

El encdusto, entonces, tiene una serie de virtudes que no tiene el Gleo... Puedes empastar, puedes pintar con espéfula,
puedes quemar. La canfidad de cera se la reduje al veinte por cienfo. Del cincuenta al veinte y subl fa ccnﬁdad de
resin.

—¢No queda muy duro Maestro?

Queda muy duro para cuando se hace sélido, pero queda muchisimo mds resistente al calor y a una serie de
cosas, es mds confiable porque es Unaresina durg, la cera no es una resing,

La cera no tiene mas que la funcion de fundente y de ser un coadyuvante de separacion de los elementos, en
este caso los pigmentos, esa es la funcién, como es fundente puedes fundiria, pero cuando 1 le pasas el soplete...

¢Ta estds pintando encdusto?
—Si.

Cuando 10 le pasas el soplete se ve como que se reblandece, como que se vuelve brillante y se apaga, puss eso
es lo que buscas, o que buscas es una fusion capilar, pero si ti fienes el cincuenta por ciento de cera, te queda foda la
cera, estd muy cargado de cera y cualquier calorcito, la reblandece, en cambio si le metes el veinte por ciento le metes

el dedoy no le haces nada.
—¢Se puede trabajar sobre lienzo?
Cuando Diego regresé de Europa pintd el Anfiteatro Bolivar, lo que pinta es una obra académica, €l mismo decia:

"no me podia yo desprender de los simbolos cristianos” y ponia la sanfidad y todo eso, pero cuando pinta fresco en la
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Secretaria de Educacion Piblica, cuando vayas, ve los primeros murcs: estdn negros... Fue un fracaso, y formalmente
mal pintados, pero después de un fiempo empieza a pintar y empieza a pintar por partes; empieza a hacerse fresquista
toda la parte def lodo izquierdo, empieza a desarrollarse hasta que en el fondo ya empieza con aquel camaval,
empieza ya a meter el color, primero hay mucho color muy sobrio, en fin, empieza a conquistar los grises, despuss se
mete con las grisallas alld arrba, esos como relieves, empieza a hacerse fresquista, cambia formalmente totalmente...
Ese es el verdadero cambio formal.

Cuando a Diego se le mete el primer cadmio, que eso ya fue en la época de los cuarentas, que es el mural del
tianguis, bueno, habia metido el azul cobalto en el muro de la escalera del lado derecho, en donde estdn los dioses y la
parte prehispdnico, ese lo metieron que porque un color modemo v les sirvib, pero en e tianguis mete los primeros
cadmios, los rojos los mete con Sanchez Flores, lo que hace es calentar, las tierras rojos los calienta con cadmio,
entonces logra una luminosidad diferente, pero va ganando en los siguientes dos pands, mete amarillos y naranjas y
entonces ya con eso, con €l cambio de un solo pigmento se vuelve paisaiista, otra vez.

Aquella idea cerroda de que era simétrico y de que no habia paisajes, sino todo eran figuras en ef primer
término, los rompe porque hay un elemento mds, que es un pigmento; como los materiales formalmente dan tantas
posibilidades de combio, llega hasta el Tajin, hasta el paisaje ese maravilloso del Tajin, que ya es puro aire, ofra vez, es
paisajista. Y no se diga con Orozco.

Orozco encuentra en el fresco una pintura fluida, una pintura de gran trazo y ve 1 la pintura inferior en los
frescos de Orozco y es una pintura académica, ve el retrato de su padre, es siper académica; of ver después como se
desprende porque tiene ofro medio, entonces, eso eslo que cambia y eso eslo que explica.

Eso Siqueiros, o intuye muy bien, dice: “el material es definitivo para el cambio formal y por eso los pintores
mexicanos son tan creativos’. Cambian fan facimente formalmente, como no podian cambiar los de las escuelas de

Parfs, en Paris lo que hacian era una escuela y todos pintaban igual, los cubistas todos pintaban la misma cosa, jque



creatividad ni qué ojo de hachal No era mas que un membrete, no es mds que un membrete pero, jqué creatividad,
talento personall De que fulanito toca mejor la trompeta que el ofro, pero nada mds,

Los que dan verdaderamente el cambio formal a la pintura modema son los mexicanos, €50 lo dije muchas
veces, [0 dan en el fresco con la fortuna del encdusto y de 1os sintéticos.

Ademés esa es la vitud de que 1 fo disuelves con el solvente, puedes hacer una aguada puedes trabajor popel,
puedes trabaijar telas y puedes frabajar los muros, enfonces, es un siper material. Afortunadamente todavia no lo han
agarrado la Windsor and Newton como el caso de los sintéticos; el caso de los sintéticos también los desarroliamos
nosotros, bueno, lo que venia a esto al caso, es de que este desarrollo de cambiar s horas terminadas sin eso, después
de dos siglos de itres siglos de dleo! Los que cambian la pintura son los mexicanos, no los franceses, esa es la realidad.
esto es bien importante que lo aclaremos porque es parte de nuestro patrimonio culturaly de nuestra afrmacisn,

Nosotros lo que afirmdbamos, bueno, 1o que afirmaba el Muralismo mexicano de los veintes, a mino me toca ese,
yo llego hasta los cuarentas, yo naci en los veintes, pero lo que plantea el muralismo es hacer una pintura propia. Una
pintura de nosotros no una pintura de segunda mano, de los que regresan de Europa o los que van a Europa, ser
nosotros mismos, ser mexicanos, tener un perfil propio, ofimarmos como ortistas, como personas, como hombres...
Todavia no lo logramos porque estamos viendo a Estados Unidos y a Europa.

Nuestro problema era la Independencia y la Reforma. Todavia estamos en esas, en el criollsmo... Todavia un
gliero va y le pone la pata en Chiapas a cualquiera o en Morelos todavia en la Ciudad de México, se distingue a la
gente por origen, que es o que son criolios; los pinches argentinos que no tienen tradicién que vienen, no como nosotros
que venimos de nuestras culturas, se bajan del barco y nada mas y ahorita que hay crisis se suben al barco y se van,
pero tienen una poblacion indigena que no tiene ni voz, ni voto.

Nuestro problema en América es la Independencia.

Ese es nuestro problema, nuestro problema es que fodavia ese criollismo, un poco de mestizaje quisiéramos.
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—¢Cudl piensa que es la posicion de la Escuela Nacional de Artes Pldsticas frente l arte actual?

La Universidad tiene que pulir las dreas de la Cultura, que son las ciencias, los arfes y los técnicas, v los
humanidades, pero en las artes y los humanidades son diferentes a las técnicas y a las ciencias, vaya, tienen respuestas
diferentes, que es lo que pretenden las artes. Las Artes es el hombre mismo, es la conclencia del hombre, esla vida, essu

reproduccion, son las necesidades de sus cinco sentidos...

Y son las que estan cubriendo y estan alimentando a la olra parte de la sociedad los pintores son Ioé ojos de la
sociedad, no porque la sociedad sea ciega, sino porque la sociedad ve menos y ve a través de sus pinfores.

Si, asf como Goya a través de sus misicos, no poraue sea sorda, pero si va a gozar las técnicas, son para fodo el
mundo. Las técnicas son para el confort, para la eficacia, para el dlivio, en fin, para la superacion econdmica, para
todo esto pero son cosas diferentes, entonces queremos hacer de una fécnica, una escuela de arte y te argumentan
una serie de cosas inclusive hacen una carrera. En redlidad, ¢ qué estan haciendo? Por ejemplo, un artista es un creador,
es un creativo; necesitan los disenadores, los de diserfio y los artistas creativos de otros elementos como television v todo
esto, necesitan creativos, pero estos creativos tienen un disco ya condensado y de ahisacan... Creafivo fue el que hizo
el disco, ya los ofros no son mds que trabajadores repetitivos y eso en el mejor de los casos, porque se les podria
considerar como rateros. Lo que necesitamos son creativos ¢ qué eslo que le pedimos alos alumnos de artes? que sean
creafivos, aunque muchos se enrolan con la angustia, de que es muy dificil la pintura y las artes, porque a demds no
tienes la seguridad de que vas a inventar nada, no tienes la seguridad, lo que tienes es el deseo de pintar, te gusta, qué

ves en esa linea, qué ves en el color, qué empiezas a crecer en €l color, en la forma, en la dimensidn, en la geometria y

lo que ves.
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Mira, yo siempre pongo de ejemplo muy claro: cuando la gente empieza a pinfar, a redlizar una jarra blanca, y la
pinta de blanco foda, no ve matices, no ve tonos, no ve nada més que blanco y todo lo demds lo ve as, conforme va
avanzando va encontrando los tonos, los matices; hasta que se encuentra con Cezanne.

¢Qué es un mundo de matices? ;Qué es la realidad? Es que Cezanne es ya un proceso muy elaborado, muy
evolucionado de visualidad y lo que ustedes ganan fletdndose con el modelo, cuatro horas diarias, dibujondd, son
matices, dimension, es forma, empiezan a penetrar en eso.

Pero si 10 le dices a una persona, 1 le das una droga a una persona ¢qué es lo que te dice? Veo colores, jmano;
si no tomas drogas no ves colores, no ves nada ¢ Eres ciego o qué? El pinter no, el pintor pede estar cuatro horas, seis
horas, pinfando un paisaje. el mismo paisaje, porque tiene un espectaculo de visualidad, de matices, de colores, de
unaserie de cosas. En cambio el drogadicto, la excitacién lo hace ver colores, lo hace ver cosas més intensamente, esa
es la diferencia. Por eso digo que son los ojos de la sociedad y en una sociedad como la mexicana, donde su medio
ambiente estd lleno de color, de sutilezas, de transparencias. México chora esta todo lleno de smog, pero el México de
los afos 20, 30, 40°s era un México luminoso, transparente, Unico. jOlvida que Oaxaca ni qué nadal Fra una
transparencia algo increble. Un dia estdbamos en el mural de Insurgentes en el teatro de los Insurgentes, rumbo a los
cuatro de la tarde, y Jorge Best ¢ Ves? Que se acaba de morir, Jorge me dice: “oye mira como se estdn viendo todas las
montanas, se ven los detalles, mira, los pinos de las montafias, mira esas torres”, y seguimos <<viendo>> y sabes que
eran las torres de la entrada de Toluca.

Las tores de la enfrada de Toluca, y estaba Diego, le dije: "Maestro, Maestro venga a ver, Mire no mds que
luminosidad, {Que barbaro, esas Torres son las de la entrada de Tolucal” Eso es lo que digo yo en Europa y dicen que soy

mentiroso. (risas) Pero de ese tamario una transparencia y algo Gnico, en eso i, privilegiado el valle. No creo que haya

ofro.
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—Acerca de lo popular y lo imaginario:
El arte popular, es una entrada bien importante porque es Gnico en el mundo, ademds es de una gran creatividad, el
mexicano, y esfo siempre lo he afitado, el pueblo mexicano es stiper creativo, 1 vas a centro América para no imos
mas lejos y nada. Estan vendiendo artesanias de China, yo compré unos vasitos en puerto Rico, para licor, que dicen
iViva Puerto Rico! Y los volteas y por abajo dicen *Made in China®, (risas) es algo terrible, doloroso, es doloroso...

Y algunos orfistas que se rednen y hacen pequefias cositas de artesania aqui con la exuberancia y una

imaginacién, todo el mundo hace algo...

— Acerca de lo poético:

Para nosotros, para el mural la diferencia que hay entre el arte purismo de Paris y la pintura mexicana, es un
problema infegral, completo, no es un problema de partes. Paris lo subdividid todo en escuelas, que si era color, que s
erala estructura, que si era la expresion, no, la pintura es un fodo, es fodo eso y mas; ademds, confiene pues, el discurso,
la emotividad, nosotros hablamos de los géneros de la poesia, la épica, el drama, la comedia, todo esto, el teatro,

No digamos, nada mds la poesia, todo eso desde luego, que la poesia es un elemento importantisimo, pues si
nada mds hay que ver... Como puedes pensar no en la poesia, si no piensas en la historia de México, la historia de
México es pura poesia, inclusive jsurrealistal De sus héroes, con sus grandes defectos y sus grandes virtudes, los defectos
eran monstruosos, pero sus vitudes también, jJudrez, Hidalgo, un Morelos qué tipos! Cémo puedes pensar en ellos, sino
piensas en elementos hercicos, mdgicos, dramdticos y comedia. La comedia que, ya no digamos algo lejono Zapata,

Villa, la Revolucion Mexicana, estd llena de eso y nuestros poetas, nuestros grandes mitos, nuestros grandes romances,

todo esto.
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—Puede diferenciar brevemente la pintura mural de la pintura de caballete. (y comento) Voy a analizar a Orozco, Arnold Belkin y a usted

como muralista y como pintores de caballete, a Rodriguez Luna y a Salvador Herrera como pintores de caballete.

-¢,A Bélkin?

~Pregunta Carmona.

-No, a mi diferénciome definitivamente de Amold Belkin.
~Claro, claro, ademds, usted estd vivo’,

-Mira, el Muralismo lanzaba una diatriba contra la pintura de caballete. No porque la pintura de caballete no sea
un género importante, sino para avalar la actividad de la pintura mural, Lo cual era muy dificll que penetrara en la
mentalidad de la gente; la gente tiene la mentalidad de que el pintor de cuadros, es ¢l artista y que €l ofro pinfor no es
mds, que un alborotador o un provocador.

Todo eso lo argumentd Diego, lo argumentd Siqueiros, en el sentido de que teniamos enfrente a la pintura de .
Paris, teniamos enfrente al arte purismo, a los abstractos que era lo que estabon lanzando en esa época, los teniamos
enfrente y todavia vivos teniamos a Picasso, a los cubistas importantes, Diego mismo habia sido cubista.

Entonces, la diferencia es eso que te digo; el problema de hacer una pintura mural es el pablico, la pintura de

caballete es para un espectador, un diletante de sala y luego un propietario de una obra de arte que se lalleva asu

"B} maestro fallecié el dia 14 de diciembre del 2002. A partir de lo molestia mostrada por el Miro. Carmona, decidi no incluir
Belkin en esta investigacion, aunque ya habia invertido tiempo y presupuesto en elfo.
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casa si tiene dinero para ello, que lo tienen hay muchos coleccionistas, pero es para coleccionar, en cambio la pintura
mural es una accidn social, una accién comunitaria; entonces, tiene totaimente ofro plblico, ofro enfoque, otras
necesidades expresivas.

Mientras que la pintura de caballete puede hacer una infimidad, o puede llevar al caso de intimidad en su
propia vida, como es el caso de Frida. Que proyecta todo su dolor y sus propios limitaciones y su droma 'y no por eso
deja de ser; vaya, el arte vivo esté en la medida de su creador.

Y qué bueno que haya personas como Frida o como muchos artistas independientes, que proyectan su yo, su
mundo, su redlidad muy intensamente, muy dramdticamente, poéticamente o muy inteligentemente,

Pero los otros artistas necesitan todo eso, un Diego, un Siqueiros, un Orozco necesita de todo eso, mds todavia la
interpretacion de la historia, la interpretacion de la sociologia, la interpretacion politica del momento, la inferpretacion
del persondie.

Agara por ejemplo el personaje de Cortés y velo através de laobra de los pintores muralistas y verds hay libros
inclusive, que comentan todo esto, y que ven y discuten las diferencias en el mismo Bellas Artes, ves un Cortés en la
escalera y ofro Cortés en el Gltimo de fos Pands, como un sifiitico, como un monstruo, porque habia una polémica
politica sobre la pintura de Cortés, porque se estaba destapando la figura de Cuahutemoc y Cortés entonces fue fodo
un rollo, hasta Neruda participé en eso.

Dofia Eulafia Guzman habia sacado [os restos de Cortés, vaya, al conocimiento de la gente e inmediatamente los
caballeros de Coldn, sacaron los restos de Cuahutémoc; los caballeros de Colén, eran un grupo de gente muy
connotada, algunos escritores, entre ellos Naranjo, no el caricaturista, el escritor de esa época; Porfiristas que tenian la
investidura de los caballeros de Coldn, inclusive, hay una anécdota de las pulauerias, se lamaba una * Los caballeros

de Colén”, entonces los caballeros de Coldn reclamaron y entonces le cambiaron el nombre: “Las mulitas de San

Cristébal” (risas)
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Y esfos caballeros de Colon tenian el secreto de donde estaba enterrado Cortés y yo estaba con Orozco en esa
época, en el Hospital de Jesds y resulta que los caballeros de Coldn dicen que estd en el Hospital de Jesis; ya habia
muerto Orozco, porque eso fue en 1950, pero estabomos ahi, Orozco murid en 1949, pero estdbamos ahi, y en uno de
los lados dieron la publicidad de que Cortés habia sido enterrado ahi después de una larga trayectoria, que estuvo en
Espafia, que en Cuba en secreto que porque aquello podia cousar una revuelta, era un secreto hasta esos afos.
Entonces Diego estaba pintando el dltimo pand, Diego hizo de Cuahutémoc la Bandera, enfonces hicieron una
medicion de los huesos, pues Cuchutémoc era un joven de veinfitantos aiios; entonces, se hizo una reconstruccion
anatdmica y era un joven corpulento en fin, fodo bien formado vy en cambio los huesos de Cortés (risas) eran de un
anciano que habia pasado toda su vida sffilifico, los huesos todos retorcidos, todos dados al queso, con el craneo ya
carcomido, entonces hizo un Cortés asi, con las rodillas supurdndole...

Con una cara de imbéci, en realidad era un anciano ya en el momento de morirse pero lo estaba gozando
malévolamente, no era el Cortés de la conquista y hubo un mitin, me acuerdo de un mitin donde participd Diego,
Siqueiros, Eulalia Guzman y Neruda. Que estaba de visita, cuando le tocd a Neruda fue muy bonita su intervencion
empezd diciendo:"Yo soludo”, tenia un vocendn: “Yo saludo a esta mujer, a esta Dofa Eulalia Guzmdn que nos ha
regresado al primer luchador antiimperialista de América” bellisimo, fue Cuchutémoc,

La redlidad es que la diferencia es esa, el artista, el pintor particular puede estar en su estudio, puede ser un
solitario puede ser una gente que esté rumiando sus dolores o sus goces. Pero, el artista muralista fiene que tener ese
plblico y, ademds, considerar una serie de interrelaciones con ofras personas, porque la pintura mural es un problema
y ohora cada vez mds es un problema de participacion de os elementos gue hay en la construccion y todo esto, ta te
tienes que relacionar ahora con personas muy evolucionadas.

Yo por ejemplo he hecho ahora murales en concreto, un mural en la calle Simon Bolivar, hice un refigve en

concreto en Mixcoac en la calle de Canovas, a ver que dia vas... Es un refieve, bueno no lo hice ahorita 1o hice por los
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sefentas, ahi donde estd el centro estd la iglesia y estd la Delegacion y un jardincito... Ahora hay una escuela muy
importante, bueno, la calle esa tiene un relieve, sucedid esto que mi hermano Fermnando Lopez Carmona hizo el disefio
de un anexo de la escuela que era un gimnasio alberca, pero era la época en la que se estaba haciendo el metro,
vaya, se acababa de hacer el metro y estaban estrendndose mucho en el concreto preforzado (o preformado) con las

grandes vigas de veintitantos metros, eran una novedad con lo que estén hechos ahorita, y enfonces eran montajes.

Vamos a hacerlo fodo en concreto, esta cerrado con vigas de estas de veintitantos metros, total, el Gitimo grito
del concreto me dice, hay un muro, pero ese estd contratado por una compania y si 10 aceptas el dinero de un
recubrimiento de piedra pues lo cobras, entonces hice un proyecto pero viene la misiva, vamos a firmar un contrato y
el contrato decia, como todos los proveedores y todos los contratistas tienen un calendario de tal fecha a tal fecha es el
proceso de elaboracion y después de esta fecha empiezas a tener muttas: entonces yo die: *{Vengo de una tradicion,
somos arfesanos, como voy a firmar un confrato donde me empiecen a poner multas, me dan poco diqero y fodavia
me ponen mulfas, acabo en la carcel manoj Estd muy padre ef problema pero eso significa a la larga qﬁe ya me veo

enla cdrcel... No es posible!”

iNi que fueran balilos! Mira, vamos a ampliar esto y vamos a hacerlo, tenemos montadores fenemos una serie de
técnicos muy importantes entonces ya habiamos hecho la Escuito-Pintura de C. U. Yo trabajé con €l, yo hice lamagueta
de volumen. Bueno voy a hacer un relieve con color, es un Aguila, 1 la vas a ver porque es muy grande, son alrededor
de cuarenta metros por veinte, enfonces proyecté, hice el relieve y me puse en contacto con la gente que iba a
hacer el relieve, pues tiene que ser algo tableado; inclusive infenté que me hicieran sistemas de colados, hablé con ellos
y les dije: “miren, yo lo que quiero es que ustedes me hagan muros falsos y que me sigan una linea, gue me hagan un
murito falso de unos cuarenta centimetros, sin mezcla sino con fierra, con una mezcla muy... Nada mds un contenedor”;

entonces, ellos empezaron a aportar con su experiencia, me decian: * no Maestro, le voy ahacer un fime de yeso para
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que tengamos un nivel”, les dije: “yo les doy planfillas y ustedes me hacen los contenedores, v les doy los peraltes, y me
arman fodo eso”.

Me fui con el grupo de alumnos de mi taller e h|C|mos la escala, los plonhllos y entonces yo les daba plantilas,
les decia el peralte, les hacia la forma y eflos como tienen mucha expenencno decian: “esta formc e hene que cortar
para poder montarla, solamente puede fener dos metros”, la amadura era tal, la colculcbo mi hermono el herero
hacia la armadura y el montador esperaba, entonces trabajando asi, tenia yo que trabajor los domingos a toda pnso,

porque estos cuates como de eso vivian... “iMaestro, necesitamos mds y mast”

Teniamos tres meses de plazo y lo sacamos en un mes. Fjate, se hicieron las tobleras, se numeraron y fodo
dibujdbamos en el muro, todo esto y luego viene el montador, nadie sabia qué iba a suceder. Alguien me aconsejé:
"no les vayas a decir qué es lo que estas haciendo porque todo mundo...”, bueno, ¢cémo abordo una cosa de estas
congente? "Tiene que haber algo”, pensé. Dirige una orquesta, escrito no hay nada, hay tradicién, un director de cine
tampoco, pero es que obedecen otras cosas, obedecen a dinero. Un misico se contrata, es €l artista o es el violin o la
viola y se contrata, entonces el que paga, te pagan por obedecer al director, pero a mi, a mino me iban a obedecer si
yo no les pagaba, practicamente ni cobré por hacerlo. Pero los otros s cobraban, vaya los del concreto si cobraban,
enfonces ellos decian no, no necesitamos mds frabajo, mds rapido entonces no podiamos perder fiempo, el montador
lo mismo, que va hacer esto “no Maestro ahi estdn los nimeros®, este me va a hacer anclas, me lo va inclinar en tal
forma la placa, y asi nos vamos, y entonces esto se monfd muy interesante, y quedé un gran muro de concreto con un

relieve, pero no hubo dinero para nada, lo podia haber policromado pero ya no me daban dinero.

Todavia les hice un grabado en un muro cenital, pero se ve muy imperfecto, tiene que estar muy nitido... Es
concreto ja ver qué me haces ahil Bueno pues ahi me di cuenta que esto no era ya artesania, esto es el manejo de

gente, de un grupo y te tienes que relacionar con ellos, tienes que sacarles partido, entonces dame albaiiles, ¢ cuantos
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quieres?” Yo die: “pues cuando menos diez si me puedes dar quince, quince. Entonces hice un dibujito, me fui con uno
de los muchachos, dibujamos el muro y en una semana nos echamos sesenta metros.

La técnica de construccion ya cambié totalmente, tomé un curso de concreto en la UNAM con los arquitectos
que eran puros contratistas, pero cuando les pregunté, bueno, al arquitecto le pregunté: *; por qué ellos estdn hablando
de ensambles?” La arquitectura ya es montdje, td ves que llega una maquing, llega un camion se para, saca unas
patas, se levanta, porque ni siquiera confian ya en sus llantas, se para y empieza a bombear a veinte metros concreto

Oye. nosotros de la época de los chumbes, fengo cuadros de cargadores de chumbe me encantaban cuando
pintaba yo con Zalce. Eso ya no existe, la técnica actual..

La arquitectura, la no arquitectura porque ya no es arquitectura, son vestidos de arquitectura que se hacen para
que no veas 0 la forma, ;como la vas a borrar primero? Los arquitectos tienen que borrar la forma y después los
pintores tienen que participar y los escultores. Los artistas fienen que participar en esto, pero se tienen que meter en los
técnicas actuales, ahora se hacen placas y en dos patadas te montan un muro de sesenta, ochenta metros. Pero no

estan decorados.

—TYo visité al arquitecto Alejandro Alvarez que es muy famoso, tiene un despacho todo de concreto parecido a una obra de Felguére en las
Lomas de Chapultepec, pero lo que él me contests fue que €l no trabajaba con color sino valorando inicamente el concreto, djo: “me gusta

el color natural de las tierras...”

No trabajes con arquitectos son muy cerrados, te dicen eso porque no tienen otra cosa..

—Ymedijo: “ve con Legorreta, él si trabaja con color, él sigue la Escuela de Barragdn,
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iSon decoradorest Yo le hice la pregunta esa al final del curso, ol arquitecto del Instituto del Concreto en México,
ese mural estd publicado en la revista del Instituto del Concreto en México como ejemplo mundial del concreto, del
arfe en concreto, se ha publicado en otras revistas, bueno, lo que te quiero decir es que me confestd que el Muralismo
estd en crisis, €s que todo estd en crisis claro, pero fodo cambia,

Lo que no podemos hacer es hacer la pinfura de los veintes, porque son otras circunstancias y si queremos hacer
verdaderamente un arte confempordneo fenemos que mefemnos a eso, a la nueva construccin. Claro que puedes
hacer arte en fresco, encdusto, en temple, en dleo, en lo que quieras pero lo que estd esperando es la nueva
construccion.

Le preguntaba al arquitecto el director de la Sociedad Mexicana del Cemento y el Concreto que estd ahien
Insurgentes. Es una sociedad de las fabricas del concreto y de los constructores, que €l dio el Gitimo dia del curso, y le
digo: “pero Maestro, yo lo que quisiera que me confestara es que formalmente ¢cémo contribuye esto, cémo se
aborda esto dentro de la arquitectura, dentro del proceso arquitectonico pidstico?” Hubieras visto se desplomé el
hombre, me empez6 a hablar de la prostitucion de los arquitectos y que el hambre y o que tienen que hacer...

Le dije que le pregunté porque yo fo que estoy viendo son edificios de espejos que lo que propician es la no-
forma. Estan reflejando el cielo y se estan borrando como forma y es todo lo contrario a lo que es la arquitectura, la
escultura y la pintura. Se desplomd, hasta yo me quedé asustado empezd a hablar del hambre, de la necesidad que la
gente tiene de comer...

Mi hermano es arquitecto y era de la época de las bévedas de Candela, i, é1 hizo cosas con Candela. Pero los
arquitectos son, por lo menos los de esa época, puros aristocratas...

¢ Ta conociste al Mtro. Eduardo Pareyén?

—3i, por supuesto, me dio clase de Historia del Arte Prehispinico.
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I fue compariero de mi hermano y cuando €l erajoven, se metid ala arqueologia, pero muy joven, acababa de
salir de la escuela, entonces, le tocd Tialtelolco y era un fipo muy chistoso, los arquedlogos eran unos miserables como
los pintores, pero yo creo que mas miserables. Y un dia le digo: “lo voy a ver” porque sabia que estaba ahi en
arqueologia, y fode mundo tenia piezas, yo fengo piezas, Diego fenia la coleccién, mds grande y lo odidbamos.

Le digo: “mire este Diablo en San Juan De Letran ahi en Salto del Agua hay un serior que vende petacas, pero
arriba de las petacas fiene unas piezos jpreciosas! del Occidente de México, de este tamafio (y seiiala wnos 25 cms.) y las
vende en treinta pesos”, y me dijo: "lléveme por favor’, y enfonces o llevo y lo ve y dice: "jque imporfantes, que
importantes! Vamos a Moneda voy a reportar esto”. Y Llega a Moneda y sale muy contento: "ya me dieron una
cantidad importante”, yo le pregunté: "¢ Cudnto le dieron?” y me dijo: "Cien pesos”. Nada més le dlcanzé para tres
piezas.

Asierq, luego le dieron Tlatelolco, era el responsable de Tiatelolco de fodo eso que sacaron prehispanico y era un
tipo que se dibujaba piedra por piedra. Me dice: *;no me quiere ayudar, por favor? Porque me dieron una cantidad,
para hacer una pequena sala de exhibicién y me dieron una vifrina, una vitrina para exhibir las piezas, y me dieron
ciento cincuenta pesos”. Fuimos a comprar unas hojas de fibracel, y pintura de la més barata que era la “piel roja”. Con

@50 estuvimos pintando, hicimos letreros, montamos una sala de exhibicién. Yo le ayudé.

Después los arquedlogos se volvieron unos pavorredles, éste no, era un sabio, sabia fodo. Bueno, asi era la vida
en eso, entonces se desarrollaban asi las personas y todos trabajaban con arquitectos, les decia yo: "bueno y qué, ;cudl
es el futuro?” “Nosotros los arquitectos no tenemos futuro”, me contestaron. Ahi estaba el Arquitecto De la Mora son
aristocratas, son hasta nobles. Dice: "nosotros somos chamberos, nosotros nada mds*. Mi hermano estuvo veinte afios de

chambero hasta que le dieron crédito y se lo dio Candela, no De la Mora.
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—¢ Y Pani?

Pani era el sobrino del Secretario de Hacienda...

—Maestro la tiltima pregunta: ;cimo conceptualiz el color de la intervencion que realizé agui en la Escuela Nacional de Artes Plisticas? Yo
recierdo que utilize muchos blancos. ;Cudl era su funcién? Puesto que la tesis se titulard “La formalizaciin del blanco come poética de lo

imaginario”

Bueno, mira, la experiencia que tuve en los exteriores, con Orozco y con Siqueiros, lo primero que nos salté a lo
vista, Siqueiros me dio una magueta a escala del muro de la Rectoria y se fue a cobrar un premio y me dijo: *ponte ti a
trabajar en esto mientras yo me voy dos meses”, creo que a la Bienal de Venecia enfonces, saqué eso a escala, me
puse a pintarlo, pero era una pintura como pintaba sus inferiores, con esa volumetria y ese tipo de cosas, inclusive
piroxilina, entonces cuando regreso casi lo habia ferminado y me dice: *jQué horror! jQué has hecho!” Le digo: "no he
hecho mds que lo que estd en la maqueta.” Y me dijo: “iNo,no,no,no! Mira nada mds esos amariios jQué la chingadal Y
le dije: "no Maestro, yo chequé color por color, yo no me iba a arriesgar, color por color”. Pero &l me insistia: *jNo, no, no
puede ser!, vamos alld arriba” Tenia razén Orozco: jse tiene que hacer algo apoyado en lo gréfico! Esto no puede ser
asi. “El volumen, Maestro, vamos a hacer relieve”, fue cuando hice €l relieve, empezd a dibujar muy interesante todo
es0. Porque el volumen, vaya, Siqueiros formalizaba una volumetria en su pintura inferior pero en el exterior no lo usaba.
Se nos aplanaba, ya no hay posibilidades, por eso se hizo el refieve: la esculto-pintura.,

Entonces, yo empecé a modelar esto y &l me dijo: “tiene que estar generado con rectas” tenemos que usar un

material que nos dé la volumetria en rectas, por eso hago relieves muy limpios, fodo estd generado en rectas, inclusive
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lo Unico que no lo tiene son los rostros pero, esos estdn superados, entonces, se fiene que hacer algo muy gréfico”.
Luego hubo el problema, se pintaban cosas que se bajaban de color visualmente, y entonces nos ibamos del ofro lado
del campus, vémonos.

Y empezamos a poner el muestreo, entonces, empezamos a poner los colores que tenian distancia, los colores
aqui, la teoria del color que no tiene nada que ver con los distancias; se empiezan a destacar a acercar y hay colores
que se van o se bifurcan empezamos a trabajar eso. A usar como destacar las cosas, hacerlas visibles en la distancia,
tenemos que hacerlas nitidas, fenemos aqui una obligacidn visual, que no fenemos en la pintura de caballete, nienla
pintura interior, generalmente en la pintura interior podemos tener diferencias pero, las salvamos con un contraste, con
una linea, con una forma en fin,

Pero en el exterior no, porque se nos barren, los colores se pueden barrer, los contrastes fienen que ser diferentes y
tienen que estar muy definidos. Si te acuerdas que usé mucho blanco y mucho negro porque son dos colores que
fimpian, son dos colores que vuelven nitido, vaya, no son colores que forman parte inconscientemente del paisaje: en
este trabajo, creia yo que podia hacer algo respecto dl paisaje, que se integre al paisaje, empecé con eso, pero yo ya
sabia que fenia que trabajar, ya con cierfa experiencia, que tenia que trabajar los grises, entonces, lo que estaba yo
apuntando eran los grises de la montafia con los grises def témino...

Voy a hacer una equivalencia paisajista, y empecé por alld. Pero empez6 esto a crecer y enfonces me empecé
adar cuenta de que compartia mucho con los muros laterales y empecé de alld para acd (del fondo de la escuela
hacia el centro, en donde estd ese hermoso muro en espiral) Pero este volumen se metia mucho; es decir, el del Grea de
los trabajadores y los talleres de escultura en metal, inclusive tapaba una parte, entonces, voy a coger aquél pano,
voy aintegrarlo, y cuando hice ese pano, vi que habia una competencia entre unoy otro.

Entonces el problema de la distancio, el problema del afoque entre un témmino y otro término aqui son redles, no

son pictéricos. Hay que volverlos pictdricos, entonces, lo que empecé a hacer fue una unidad enfre uno y ofo, y
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cuando vi que se lograba, que se integraboa, dije: *{Pues aqui estd el pan! Como me voy a limifar, La gran diferencia es
que Yo estoy rompiendo las superficies del mural que es delimitada”. Toda la pintura mural‘dnferior de‘C U. esun
rectngulo, una parte. Una vez Pani dijo: "no, no, no esa pintura estd muy saltona, se esta comlendo a ednﬂuo
enfonces Siqueiros comenté: “es el problema de un charro montado en un pero”, e

Pero por aquello me di cuenta que habia posibilidades visuales de que una parte engafiara al oo, a que se
sumara visualmente porque la pintura lo puede hacer.

Cuando vi que se podia hacer dije: “esto es integrar todo. No es un cubo cerrado como los de Siqueiros que

tiene al espectador atrapado, esto es la pintura abierta...”

—Se puede transcurrir.

Te tienes que meter. Tuve que romper con la tradicion, porque romper con la tradicion es romper con la
superficie, romper la dimensién. Por eso me meti con los pavimentos, porque estaba rompiendo la dimension. Romper
con los leyes del color, porque entonces ya tienes que empezar a funcionar en ofro sentido, 1 tienes que empezar a
funcionar tanto geométricamente como con color, porque vas a pictorizar, yo lo que estaba haciendo era pictorizar
todo el espacio. Pero esto era a diario, los muchachos empezaron a entfrenar, empezaron a ver; es lo que te digo, es
una educacion visual, empezaron a aportar también jmire maestro! Este fue un frabajo que ademds necesita valor, para
decir, me vale que esto no se pinte asi, que la fradicion nos diga todo lo contrario, aqui ne valen los complementarios, ni
los primarios, ni los secundarios.

No vale eso, no vale, enfonces me empecé a meter con todo, bueno esto es un problema de espacio, de
construccién, tanto como pudieras, la fransparencia y un mundo de cosas que la gente no percibe, no perciben los

reflejos, lo que pinté de aquél lado se reflejaba de este, le daba color,
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Es en realidad la posibilidad del arfe del futuro para los arfistas, porque los espacios urbanos los tienen que
organizar fos aristas los técnicos no van a organizar nada, los técnicos han avanzado mucho y no p.ue‘den. COoN sus
elementos. Lo estamos viendo en la- television, lo estamos viendo en los espectdculos; te hacen una bola de rharomos
para que no veas y aungue veas no veas, nada mds estan golpeando, 5 un elemento hasta candlla ;no?. |

El dia que tengamos la posibilidad del Iaser, que tengamos esas posibilidades que tiene Michael Jackson en sus
espectdculos, vamos a hacer cosas muy buenas, no las pendejadas que hacen ellos, porque lo que hacen es negarte
laimagen, asi como con el sonido estdn negando la misica, te estdn golpeando el oido sordo ¢ Por qué?

Porque estd en manos de los técnicos y los técnicos no son artistas, eso o tiene que fomar el artista en un

momento dado.

-Yo recuerdo la primera vez que vine a la escuela, iba a decidir si entrar a La Esmeralda que estaba muy cerca de mi casa y la ENAP

que me quedaba a dos horas, pero cuando vi lo que ustedes estaban pintando, no lo pensé, dije yo me quedo aqui, era eso bellisimo.

Se vinieron de la Esmeralda, se vino Tere Romero, se vinieron varios. Porque feniamos propuesta. Luego los
maestros me hicieron polfica, porque yo me iba a seguir para alld.

iA no, mandaron llamar al Director, que si teniamos contratoj.

Ha pero cuando empezamos fuvimos un muchacho de disefio como fotdgrafo, muy bueno. Le die bueno
encargate de la cosa fotogrdfica, porque nos va ayudar muchisimo, empezé a fomar fotos y cuando empez6 a fomar
las primeras fotos le decia yo “fuera gente”, pero él empez a tomar fotos con gente y vi que la gente se infegraba
perfecto, su vestido, todo, hicimos unas fotos donde estd Mcximo cortado en la pinfura, hicimos uno sentado en una
lineq, luego gente caminando, que se infegraba maravilosamente, la gente, los vehiculos, los camiones todos entraban

porque es arte urbano. Y se infegran geométricamente.
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Hay una cosa muy interesante que fodavia no encuentro una explicacion Idgica, s emocional y visual, no I6gica
que hay un ajuste geométrico de los distancias, que no sé porque, el color me lo explico porque s la forma de los
paisajistas, la perspectiva del paisaje de color, pero la geometria, hay unas correspondencias insdlifas que aparecen de

repente unas planeadas ofras no.
-¢No es por la poliangularidad Maestro?

-Pues no es por la poliongularidad, porque, eso es imporfante -recalca- Como lo plantea. Siqgeiros,{ la
poliangularidad es el desplozamiento, su propio desplozamiento se registra mucho, pero esta muy cercano, si‘lo Vemos
en el Hospital de la Raza que es donde se aplica en mural realmente, no en el Poliforum sino en ¢! Hospital dela Raza,
ahi trabajamos eso, pero ahi es un espacio donde estd el espectador cautivo por el hecho de que €l espacio es de
aproximadamente de diez por veinte metros, Entonces lo que 10 fe desplozas, lo que se estd registrando es la dindmica,
se la fraduces a la forma y entonces se transforma muy rdpidamente, es como movimiento, pero es tu propio

movimiento.

Aguino, porque es un espacio més largo, fu puedes caminar fodo el frecho muy lejos y siguen funcionando, fvan

cambiando pero se van ajustando;j

Fijate que yo observé esto, en las zonas arqueoldgicas y las zonas arqueoldgicas tienen eso, me parecid muy
importante. En Oaxacallos conjuntos de niveles, estdn concebidos asi, y entonces, €50 s un apoyo de la historia.



Conclusiones de la entrevista @ Armando Lopez Carmona

Se podrG objetar que las relaciones  con la formalizacion del blanco son minimas en ésta entrevista, pero
tomando en cuenta que éste frabajo es un acto de recuperacidn de la memoria, de no olvidar las proezas de éstos
valiosos hombres que construyeron la pintura después de los grandes murdlistas, en la lucha constante por seguir
investigando, experimentando esa hermosa vivencia que es la pintura mural.

B Mtro. Carmona habla del blanco de la dignidad del pato, que fue excluido por las grandes cadenas
comercializadoras de pintura.

+ Habla del blanco del honor de los fuertes huesos de Moctezuma, de la dignidad del exilio de Neruda.

» Habla de ia formalizacion de la pintura como un hecho técnico experimental y como un legado de
tradicién oral de Maestro o aquel alumno que lo merezca...

¢ Habla del blanco al comenzar la ensefianza de la pintura.

s Habla de aquella enserianza visual del espacio a fravés de los ojos gedmetras de los pintores.

¢ Habla de su descubrimiento de la igualacién de distancias en su experimentacién urbano-espacial,
desintegrada por autoridades con una ausencia de respeto por los hechos culturales de la tradicion de
nuestro pais, mirando al exterior siempre...

Es por demds pues, negar las razones de algo que es indudable y es la valia de una persona que ademds de
haber dedicado su vida a la pintura, dedicd su vida a la ensefianza en nuestra querida Universidad. Y que para él la
investigacion por st misma fue un hecho apotedsico, que si bien buscé una'y otra vez la oportunidad de llevar a cabo los
proyectos de pintura mural urbana, no encontrd el couse, niel apoyo dado a otros profesores...

Por todo esto, es para mi un verdadero honor exponer esta entrevista que fiene un sin ndmero de

legados tanto en técnica, en historia, como en propuesta plastica. Sin duda alguna todo esto consfituye una
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propuesta de formalizacion del blanco como lo imaginario, como honor, como dignidad, como fortaleza,
como dedicacién a la investigacion y al rabgjo honrado y sencillo de un hombre sabio.

4,510 formal - poético en Carmona

Presento a continuacion un ondlisls realizodo o partr de todo el materiol documental que me fue
proporcionado, estudios geométricos, especulaciones espaciales y cromdticas que surgen desde la memoria visual,
que vivencio éste espacio como lugar plastico dnico, que propiciaba el ambiente de investigacion formal pictdrica que
los alumnos realizébamos.

Puede observarse que esta es de las primeras etapas de realizacion del mural

(Fotografia 18), puesto que los falleres de pintura y escultura adn no estaban construidos.

8 Debo agradecer al Mtro. Amando Lépez Carmona por haberme proporcionado sus fotografias originales, depositando en mi'su
plena confianza para su cuidado y conservacion, ala vez que agradezco a su Ayte. Victor por haber reunido el material y
proporcionarmelo sin obstdculo alguno.
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1 Fotografia

Enel esquema 1a podemos apreciar cdmo el espectador tenia fa posibilidad de transcurrir el espacio y cémo éste se iba integrando con la pintura mural.
En el esquema b encontramos la similitud de las direcciones y tensiones del paisaje.

En el esquema realizado de andlisis geométrico, puede observarse la proporcion humana con relacién a la
altura humana y se puede observar fambién la comespondencia que el Miro. Carmona mencionaba con el paisaje en
su entrevista, ya que los diagonales € inclinaciones corresponden perfectomente con el paisaje himedo de los pueblos

de Xochitepec, Sanfiago etc. que se pueden contemplar, aln hoy desde la Escuela Nacional de Arfes Pldsticos.

RN |
BALLA DE ORIGEN .




Bl andiisis geomeétiico como lo he mencionado en ef capitulo anterior lo relaciono conesta invesﬁgocién acerca
del concepto del blanco concebido no umcomeme como plgmenfo sino como espomo fochble de componerse 0

transitarse e intervenirse en éste caso p|ctoncc1men1e en o'tros cromohcomen’fe en Ic pommpocwn de Ios cromos conel

pigmento blanco como modulomon . ; e

En el esquema 1b podemos cprecmr Iaskpropormones armonicas y relouonoles con el paiscje de Io profundldod
asf como la coherencia de los mchnocnones y correspoﬁdencnos fambién con la proyeccidn o conhnuomon del punto
central del muro elipsoide. »

Puede observarse también como a partir de las prolongaciones de las lineas de algunos puntos Gureos se
complementan con las direcciones fundamentales de la arquitectura misma. Reiteramos que fodas y cada una de los
lineas se encuentran en puntos armanicos. 1

Caminando hacia el interior de la efipse podemos ver como el Maestro determing que la forma pictcirico pléstica
fuese una continuacién de la arquitectura cémo lo proponian los grandes muralistas y nuestros cntepdsodos Mexicas,
Olmecas, Teotihuacanos etc. por el hecho de que los infervenciones pictogrdficas, refieves de piedra o thtques yd enla
pinfura mexicana del siglo XX en la Escuela Mexicana de Pintura el hecho de que esfas inferverj'cb?iés arsticas
debiesen  estar infimamente ligados a I orquitectura, En esta 2° Fotograia ublcamos esta ployeccion de la

arquitectura como lo mencionamos:
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2* Fotografia
captar c6mo es que posiblemente fue trazada.
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Aqui proseguimos en la parte Ultima del muro curvo y en su traslape con el edificio confinuo que aln hoy es
gracias ol frabajo del Miro. Carmona €l inico Taller de pintura Mural de Lafinoomérica y quizés del mundo.

En esta 3° fotografia podemos contemplar el ajuste de las distancios de fas que habla el maestro y es due sibien
la cruz que se genera en las dos construcciones  hace que los muros se acerquen uno y se aleje, el ofro por la relacion
de tension de las proporciones y por complementariedad perceptual, uno y ofro se complementan, pero ello no era
posible antes de que estuviesen pintados sino porla claridad de la idea en los relaciones geométricas.
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En la especie de conos que se encuentran en ambos edificios, encuentro que es un vinculo simbdlico y de
correlacion de forma con los ventiladores del edificio que se encuentra en medio, aue es el Departamento de
mantenimiento y siempre hay un constante flujo de personas tanto hacia los talleres cémo hacia el estacionamiento. Se
puede mencionar también algunas repeticiones con inclinaciones derivadas de los puntos dureos que dinamizan los

planos a su vez que generan variedad tonaly cromatica como veremos mds adelante.

a los estudiantes y maestros que colaboraron en el
proyecto como lo hizo el M. Cevallos y el M. Epigmenio.

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN
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En esta imagen podemos observar en la cercania del plano, la contundencia formal que tenia este mural en
la- magnitud humana. Debemos decir que esta foto debe ser parte de la dittima etapa pues la ejecucién de esta
especie de volufos se realizd en los Uitimas etapos de la cbra, asi como la degrodoaon ’ronol superpuesto de los

repeticiones de direcciones y tensiones que dibujcbon la forma: mural- plcfonco

Con este ejemplo dejomos constoncto que todovia a finales del Slg|0 vemte se trob ’ 'Idbihﬂird mural de manera

ancho se complementa y estructura a partir del plono de profundldod que do ol estocuonomlento 'de maestros
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5%,6*, 7, y 8 Fotograffas
Edificio visto desde dos de sus puntos de vista el frontaly el lateral,
que se complementan de manera dindmica,

TRSIS CON
FALLA DE GRIGEN
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En una de ellas podemos ver que es una fotografia tomada de noche que ain en fa oscuridad, cualidifica las estructuras crométicas y luminicas de la

composicion.

Puede observarse en una primera etapa una relacion de  grises azulosos v tieras, esta organizacion estd en
funcién de la luminosidad y no de cromaticidad, gue vimos en la Ulfima fase de este trabajo. Se comenzé como lo dice
en su entrevista el maestro, por una gradacion de grises planteada por ta estructura de la pintura paisajistica

occidental. e a?
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Lo cual puede observarse en la 1° Fotografia, una especie de grisalia en relacion con la atmésfera, generar una especie
de estructura de luz que organizara la composicion en general, y que al partir de olli para mover y recrear la pintura
hacia donde efla como obra artistica deseara moverse.

Dicha relacion se ird modificando y enriqueciendo conforme a la complejidad de las relaciones en “los ajustes
de los distancias” que es lo que considera el Mtro. como €l problema formal que para éles un enigma. Por ajustes de
los distancias podemos entender aquella relacién estructural fundamental para  la pintura del maestro, sin embargo en
la estructura cromatica posterior a la grisalla (o especie de esta) se puede observar que ya con las divisiones tonales de
repeficién direccional se utiizan fanto degradaciones de los medios tonos fieras rojizos, con una modulacién hacia el

rosado; Asi como el oscurecimiento tonaly, por tanto, cromético hacia la oscuridad.

T 5

9* Fotograffa. Acercamiento de un fragmento de la curva en
donde se puedsn observar los rosados vistos en sombra,
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También debemos destacar la funcién del Verde Viddian que al igual que Orozco, presenta una relacion de
forma en la construccidn, pues como ya lo diimos al analizar las paletas de éste pintor.

Ast como también, la participacion del bermelldn como claro del oscuro verdoso, como aquel tono que flumina
los sombras, es decir, que si bien el negro en toda la composicién negros saturados o que si se podia encontror era
una gran cantidad de grises obscuros que como es la labor del tono, cemaban la estructura de la forma."El fono
dibuja".

Estos son los Talleres de Pintura. En verdad la estética generada por estas estructuras, en comparacion los muros grises y rojos que hoy en dia no expresan
ninguna cualidad pléstica es magnifica.

TESIS CON
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Al comienzo de la infervencion por la pintura urbana mural, como podemos ver en esta 10° fotografia,
comenzaba el maestro por la estructuracion de la luz, como lo aconsejaba Siqueiros, solamente que €l lo hacia con
pistola de aire. E! Miro. Carmona y todo el equipo de trabajo lo hicieron de manera cldsica.

En la siguiente fotografia lo que se puede observar es una panordmica general de como quedaron finaimente
los falleres y la parte frontal de! Taller de Pintura Mural. En esta parte se pueden observar la incorporacion de las alturas
del verde y larelacién pictdrica tan extraiia entre el verde y el rosa que se orgonizaba perfectamente por mantener la
estructura luminica y el orden en toda la obra, el rojo en la claridad v el verde en la oscuridad, en este caso no es un

oscuro sino un color saturado que funciona como oscuro en ka composicion en general.




En el edificio de mantenimiento es donde considero que el artista logré  generar la modulacidn cromdtica que
lograba la espiritualidad de lo obra con mayor esplendor, quizds porque es un edificio en que los espectadores
podemos rodear por completo, el espacio arquitectdnico, por lo que adquiriala lectura de monumento, precisamente

por podérsele leer por todos los angulos.

En esta paleta lo que podemos observar es la relacion luminica del claroscuro entre el rojo y el verde, un ejemplo claro de que el circulo cromético a los
pintores no nos es muy util,
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La multidimensionalidad expresada a fravés de la riqueza de los tonos y las gradaciones y degradaciones de la luz asi
como en la saturacion y variacion de la intensidad del croma. En dicho edificio es donde mds se podion encontrar ias
modulaciones de los distancias en la alfemnancia de las paletas y a fravés de las repeticiones generadas a partir de las
inclinaciones de lineas de tension més importantes en su generalidad, dicha “repeticion permite precisamente el reflejo
arménico de las distintas superficies.

El papel que jugd el Blanco es estructural y modulador de las intensidades del color, en esta obra del Mtro,
Amando Lépez Camona ef blanco es una manifestacion de direccionalidad de los campos visuales. Asi como en
algunos casos se transforma en contone que separa algunas formas del fondo, considero que es el color mds utilizado
en foda la estructura,

En el "achurado” de degradaciones y gradaciones del color se puede leer la su vocacion fresquista por el
control detallado de dichas modulaciones del color en el modelado de un plano, sin aplanarse ni subir demasiado un
tono, sencillamente eran los tonos precisos. Considerando el valor de este achurado direccional que es ala vez todo en
hecho dibujistico de la linea en el espacio, es quizd uno de los factores que influyeron en el ajuste de las distancias, a las
que se refiere el Mtro. Carmona

Hay ademds de los elementos ya mencionados, también unos prismas que también son una constante en todos
los muros que integraban €l espacio pictérico habitable. Prismas triangulares ubicados en seccidn de oro, en todos los
mmuros, por supuesto, que dan la sensacion de ser objetos tridimensionales montados en la pared. Esta infiuencia formal
debe entenderse como la influencia de la participacion del maestro en la Esculto-Pintura de Siqueiros.

La interaccion espacial que se genera entre el piso, y las extensiones metdlicas que hace a los edificios, la
proyeccion de las lineas punteadas en los vidrios valorando asi la fransparencia de los grandes ventanales de estos

edificios.
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Debemos aclarar que la funcién de este mural era de alguna manera diddctica y con un espacio de vida
relativo a la durabllidad de la pintura vinflica que es de unos cuatro o cinco aios, que fue en realidad mds o menos lo
que permanecio intacto.

Por lo que ¢, la accién de los maestros que  comenzaron a destruir el mural con una falta de respeto
significativa, también acudia a que la vida del mural fransitable se terminaba y esa pared estd lista para ser infervenida
nuevamente, también de manera temporal pues un espacio en una escuela de artes debe estar en funcion de las
nuevas generaciones, para una obra mds perdurable se deben encontrar otro fipo de espacios como las bibliotecas,
auditorios etc.

Esta experiencia de composicion utbona y su capacidad para infegrar diversos espacios humanos y
arquitecténicos, asi como distintas formas de los objetos; puede ser considerada como uno de los pocos ejercicios
pldsticos integrales de finales de nuestro siglo XX, Laimportancia de que el realizador es parte de la prestigiada planta
académica de la Nacional de Artes Plgsticas, por eso su inclusién en esta investigacion en un primer lugar asi como por
el mérito y respeto que toda la comunidad siente por el Mfro. Armando Lépez Carmona.

La comprension clara del oficio con la que desempeiid el Miro. esta ejecucidn es un ejemplo para las futuras
generaciones, en relacion con el dominio del oficio, la creacin y la valoracion de los circunstancias sociales de México,
como nacién auténoma, que no requiere de las vanguardias extranjeras  para generar propuestas artisticas de
considerable valor universal, como lo es la integracién de los espacios urbanos como obra plastica. La estuctura

racionalizable de la paleta, asi como la estructura del color.



H. Miro. Armando Lopez Carmona

TESIS CON
PALLA DB ORIGER
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4.6 Entrevista al el Mtro. Francisco De Sanfiago, Maestro de Pintura en el Posgrado de Ares
Visuales e Historia del arte en la Escuela Nacional de Artes Pidsticas.

Otro maestro  importante para nuestro estudio es el gran pintor Francisco de Santiago, que si bien tiene el
reconocimiento Universitario por su carrera como docente y como autoridad universitaria, me atrevo a citarlo por el
tespeto que me merece como director de este proyecto en sustitucion de Aimando Tores Michla que fue en un
principio quien apoyd esta invesfigacion.

Pero independientemente del agradecimiento insondable por el apoyo a este trabajo en todos los sentidos,
humano, como colega, como maestro; me parece importante plasmar su experiencia y su punto de vista como arfista.
Ademds de improntar mi juicio y apreciacion como pintora acerca de su cbra.

Presento pues su entrevista,
—;Qué es para usted la ensefianza de la pintura?

La ensefianza de la pintura es ef propdsito de comunicar a los estudianfes o af interesado, los principios
fundamentales tedrico conceptuales para llegar con el tiempo a hacer de cada uno de los parficipantes un productor
de bienes culturales. Es como una misién o como un aprendizaje maestro-alumno, porque como en alguna ocasion dijo
el Maestro Krisna Redi: “Yo de mis alumnos he oprendido mucho mds de lo que yo les pude haber ensefiado a ellos”.

Entonces la ensefianza de la pintura es una comunicacién entre personas que tienen el mismo interés y necesidad

de expresarse.
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—¢Deberia el aprendizaje conceptual-técnico de la pintura, es decir, el oficio, ser una parte indispensable en la formacidn

de quien pretenda ser pintor?

Naturalmente que el aprendizaje tedrico-prdctico tiene que ir aunado a la toma de oficio, porque sin el oficio es
imposible llegar a realizar una, ni siquiera un intento de darle forma a la necesidad expresiva o al pensamiento. Porque
cuando se desfasan esas dos materias, entonces acarrea una serie de confusiones.

Entonces, la coordinacion de esos dos conocimientos tiene que ser insoslayable y ademds, inteligentemente
equilibrados. De ofra manera hacemos que la etapa formativa del alumno sea mas lenta. En realidad esa es la esencia:

concretamente pensamiento y emocién, coordinados para que resulte una obra con dignidad.

—¢Considera usted que lo formal de la pintura se puede ensefiar como construccion del pensamiento artistico?

Aqui nos metemos en una serie de confusiones. A qué estamos llamando estucturas formales. Las estructuras
formales yo las considero naturaimente: la herramienta, los materiales, el pensamiento que se quiera llevar all, ol espacio
que, repito, vamos a resolver, que ya puede ser abstracto, puede ser figurativo, semiabstracto, geomético, etc. i tiene
que haber un conocimiento y una necesidad de investigar y de practicar y de experimentar o que llamamos las
estructuras formales; en fin, usar buenos materiales, usar buenas herramientas, tener idea del espacio, considerar la
estrategia compositiva... Eso es o que yo entiendo por las estructuras formales, es decir, lo que constituyen el esqueleto

0 la esencia de la obra,
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—;O sea que si las emplea para ensefiar a sus alumnos?

Si. naturalmente, aunque de una manera un tanto sutil. No lo hago tan evidente. Porque entre ofras cosas, las
generaciones actucles tienen cierfo rechazo por las estructuras formales. Entonces, hay que, mds que nada motivarlos,
para que comprendan de qué estamos hablando, crearles un lenguaje de comunicacian,

—¢Cdmo se le puede ensefiar al alumno a conformar estructuralmente su paleta si considera que ello es posible?

Bueno, si naturalmente. Porque mira, hay que tener siempre el respeto por la capacidad sensible del alumno, del
que esta recibiendo la comunicacion, para ver cudles son los colores de su preferencia, de su necesidad de expresarse.
Pero se le puede, de alguna manera guiar, para que estructure €l mismo su paleta. Por experiencia puedo decirte
que cuando veo que un alumno tiene un problema grave, que no sabe amonizar colores, que no sabe darles forma
compositiva; entonces, 1o pongo a hacer cuadros, totalmente blancos, con un ligero matiz. Entonces, ahi empieza a
limpiar su paleta mental y eso le ensefia a esfructurar la paleta en sus colores preferentes. Yo creo que ahi radica un

problema, muy estrechamente ligado con la sensibilidad del alumno.

—Es posible ensefiar la modulacién arménica del color?

Cuando 10 estds modulando lo que estds haciendo es buscar un color deferminado. Si se puede ensefiar la

mezcla de los colores, ¥ una cosa que se descuida mucho en la ensefianza es no ensefiar ol alumno el origen, la

168



composicion quimica del color; y enfonces, fienen muchos problemas para mezclar un rojo con un azul y obtener un
violeta, muchas veces usan una tierra con un color metdlico y eso sale pues, como un cochambre,

Ese conocimiento si se puede ensenar porque no hay ofra manera de que €l estudiante desarrolle su rabaijo.
—¢Podria exponer brevemente su propuesta como artista pldstico?

Considerando que yo tengo toda la vida dedicado a eso, la cuestion estd en algo que creo es muy importante:;
yo nunca tuve un problema de vocacion, desde que recuerdo, o como se acostumbra declr, desde que tengo uso de
razon,

Pero entonces, la cuestion estd en que yo no tuve ningdn problema, pero yo sabia que queria hacer algo con fas
manos, y en un principio, quise ser escultor, me encantaba hacer tallas de madera. Los primeros quintos que me gang,
me los gané haciendo dibujos a los muchachos o los vendia por cinco centavos, 0 por una tablila de chocolate o por
un lapiz. Esa experiencia infantil 0 esa seguridad en mi vocacién me ha tevado a entender perfectamente qué eslo que
yo pretendo en la pintura. Aqui vamos a hacer una mencion sencilla porque, la patabra humildad, no me gusta.

Simplemente, aspiro a ser lo que es producto de mi vida, lo que es producto de mi nifiez... Los colores que yo “vi*
de nifio, los azules, los rojos, los ocres, esa enorme gama de tonos que te da el paisaje y “quiero ver de lejos”, y
fundamentaimente pretendo llevar la franquiidad por medio de la finea recta que yo uso mucho. Pretendo que mis
cuadros tengan un mensaie, que fengan una comunicacion con el espectador de franquilidad y paz.

Mi posicion en la pintura, es esa, como productor. Y como espectador he aprendido a respetar todas las
manifestaciones artisticas, aunque no halaguen mi gusto. Esto es una situacion que te lleva muchos afos entenderia,

porque resutta simple decir: “eso no me gusta”.
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Y enfonces repruebas al pintor o al artista y eso no se vale. Por ejemplo, te puedo mencionar que a mi me parece

Dali un pintor defestable, pero al mismo tiempo veo que tiene un enorme oficio.

He aprendido a hacer uso de mi lbertad pintando, sin tapujos de ninguna naturaleza, i técnicos, ni conceptuales,
porque es muy importante aprender dos etapas de fu vida:

a) Que eslaformativa,

b) Y cuando estds en una etapa productiva.

No pbr soberbia, sino cuando 10 sientes y comprendes que tienes una interaccion y que has superado una etapa
formativa, pues ésta nunca se acaba hasta que te mueras. Pero si con la conciencia de que tienes la obligacién de
producir algo, sobre todo, con la dignidad que nos obliga nuestra querida Universidad, y, ademds, por verglienza

personal.
—¢Cdmo ubica dicha propuesta en el ambiente cultural de México?

Mi propuesta en el ambiente cultural de México, como tantas ofras cosas que dicen, que se hacen, esta mediada
por una circunstancia que debe enfender muy bien el productor de arte. Sobre todo un egresado de nuestra sacrosanta
Escuela, que cada dia es mas enterado conceptual y tedricamente a un nivel mds integral.

Pero existe la enorme masa, lémale pueblo, cada vez mds desinformada de cuestiones de arte. Enfonces, hay un
abismo entre los dos. Aunque esta es una situacién que tampoco debe de preocuparte, porque el hecho de que las
generaciones actuales no tengan la preocupacion del arte, de la belleza, de lo sensible, de la emocién, pues yano es

culpa tuya. Debes saber perfectamente que tu propuesta es como una comunicacién dada a pocos.
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La pintura es para unos cuantos, e arte es para unos cuantos, ya hablamos de mdsica, de danza, efc. T te pones
a pensar en que Beethoven nunca serG un misico popular, los populares son los Juan Gabriel, los Luis Miguel, esos si.
Enfonces, 1 haces la obra con toda honestidad, aunque tienes la comprension de que no va a gustar a las mayorias.
Ahora, en nuestra sociedad actual, dominada por las necesidades econémicas, sociales, hasta politicas; no puedes
esperar que se tenga mucha comprension a los cuestiones del arte, a lo sensible del espiritu.

Prevalecen afanes por satisfactores personales: el coche, [a television, efc., y el arte pues se queda un poco al
margen, eso lo dijo Rodin, alld por los veinfitantos del siglo XX, La generacién actual es para los ingenieros, para los
técnicos, para los cientificos, no para los artistas.

La capacidad, la sensibilidad, la integracion humana no estd af alcance de fodos; entonces, la propuesta que 1
haces dentro del arte, tienes que hacerla a partir de la honestidad absoluta y totaimente despreocupada de lo que los
demds piensen, enterados o no enterados de o que 10 estas haciendo. jEso es lo que yo puedo dar! iEso es lo que yo
quiero dar! Y no voy mds alid de eso.

Naturalmente mi propuesta no es muy accesible, porque 10 sabes qué hay entre are activo y el arte
contempordneo: antes era llevar la emocion estética al espectador y le daba alos cuadros una especie de... hablar de
Leonardo, de Miguel Angel de todos con el respeto, pero era placer visual y le daban ol espectador unaimagen ya muy
frabajada.

Y mira, esa flor parece que estd viva... La Gioconda, efc. Esté muy bien porque es la época y la pintura
contempordnea tiene otra propuesta: simplemente que el espectador haga un esfuerzo intelectual mayor al
contemplativo, y lo indligne, le guste, encuentre cosas y no sea tan facil de hacer.

El arte contempordneo obliga ol espectador a que haga un esfuerzo intelectual mayor al contemplativo. Si le

gusta o no le gusta... Eso ya es ofra cosa.
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—;Cudl piensa que s la posicidn de la Escuela Nacional de Artes Plisticas frente al arte actual?

Es una pregunta dfficil y por eso es interesante. Creo que la posicién de la Escuela Nacional de Artes Plc':sﬁcos que
nace de un espiritu antiguo, un espiritu que se transmite hasta nuestros dias desde antes. Hay que tomar en cuenta que
aqui pasaron todos los grandes pintores de México, entonces la posicion de nuestra escuela es superar e} conocimiento
que se puede transmifir a los alumnos esperando llevar una mistica y un espiritu a los que pasan por esta querida Escuela.
Pero ahi tengo mis dudas, €s0 €5 como una teoria. Creo y lo voy a decir con foda franqueza: el problema de nuestra
Escuela, es €l nivel académico. No me da pena decirlo, porque yo estoy inmiscuido en eso, es el nivel académico de sus
maestros. No es muy reconfortable esta opinidn, aungue no me acarree simpatias.

Pero eso se debe, en primer lugar, ala apatia, ala despreocupacidn y a la actitud pasiva de los mismos maestros,
y de alguna manera auspiciada por las direcciones de nuestra Escuela. Que no han hecho una labor encaminada ala
superacién académica, que debe de empezar, no fanto por el espiritu por lo que estamos diciendo, sino eliminar
cuestiones burocraticas, eliminar cuestiones de amiguismo, eliminar tantos vicios que acarreamos para que la posicién
de la ENAP sea de acuerdo con nuestros tiempos,

Hay una despreocupacion por las manifestaciones de lo que ahora se llama arte alfernativo, porque nuestra
querida Escuela no sélo se debe dedicar a la ensefianza tradicional de los artes y a la apreciacion de las artes
convencionales, llamémosles asi, sino también debe aprovechar la tecnologia, todo lo que tenemos presente para el
arfe alternativo: electrografia, el video y muchas otras manifestaciones de la tecnologia actual. Aspecto que tenemos
muy descuidado, entonces, la posicién de nuestra escuela es que creo que llevamos unos 25 afios de refraso.

En ese sentido no podemos estar encasilados en un pasado que ya se nos fue; en conclusion creo que la clave

para que la posicion de nuestra escuela sea mas coherente con nuestro tiempo, esla superacion de los maestros.
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~—DPero entonces Maestro, ;el hacer la pintura ya no tendria mayor sentido frente al arte actual?

No, de ninguna manera. Mirg, el hacer la pinfura que llamamos pintura de caballete, eso nunca se va a morir.

Eso no es cierfo, porque volvemos a un principio que ya habiamos dicho, es una necesidad de la expresion
sensible que estd latente en el hombre. El pintar en el caballete, pintar enla tela, si 1 le quieres llamar convencional no
importa, pero eso tiene su vigencia y va a ser hasta siempre. La pinfura de caballete no estd muerta, ninguna
manifestacién del arte estd muerta. Lo que pasa es que tenemos que adecuamos a un fiempo y @ una época y para
esto necesitamos renovacién del pensamiento, a partir de nuestros directores y de la posicion de los maestros...
Abandonar la actitud pasiva, de simplemente venir, dar la clase o medio darla clase, e irte sin que te importe lo dems.

Tiene que importarle al maestro el futuro de lo universidad, porque hay ahi una enorme responsabilidad, que es de
la ENAP y es de los maestros. Responsabilidad con los alumnos y los egresados. Y no sdlo estar dandole salida a gente
en quien, de alguna manera, nosotros propiciamos una frustracién, porque no se les ha dado el encauzamiento
adecuado para tener minimo un oficio y un pensamiento, una teoria y una conceptudiizacion del arte.

Por eso creo que la posicion de nuestra querida Escuela, definitivamente, estd atrasada y no hay otra manera de

expresarlo,

173



—(Consideraria posible realizar una pintura que identifique a la sociedad mexicana en esta época de economias globales?

Definiivamente i, si se puede. Lo que pasa es que, mira, la desviacion, sobrefodo de la gente joven, que
actudmente pasa por nuestra Escuela, o la que va a venir 0 ya se fue, lo que 1 quieras; tiene una preocupacion muy
curiosa: de hacer su pintura dizque de acuerdo con, nuestra época, y no es cierto.

O sea, la invasion de lo feo, segin decia Lopez Velarde, que hace que los cosas erdticas, de alguna manera,
linden en los limites de la pornografia. Y eso, que es lo contempordaneo, por las modas, dejorse llevar por el momento
actual, y el practicante del arte tiene que estar sobre todos esos condicionamientos. Entonces, creo que el enfoque que
se les da a los jévenes es donde radica la obligacion académica de encausarlos para el uso de su libertad, pero
ensefiarlos a ver, ensefarlos a agrandor su capacidad sensible, su riqueza espiritual, emocional. ¢Como? Pues
incursionando en la musica, en todas las artes. La danza, la filosofia sobre todo, algo tan descuidado como pensamiento
humano; debe conocerlo el pintor, tiene que desarclior su capacidad sensible, si no se queda chiquito, Y esa es una
posicion que no debe transmifir a los alumnos.

Siempre he pensado esto que estamos hablando, y me lleva a la confirmacién: el buen maestro no es el que
ensena. Si te ensefia ef oficio, a utilizar los materiales, pero yo creo que el buen maesto es el que te motivay te da pues,
el impulso para incursionar en muchas cosas... Sobre todo en el pensamiento, el oficio lo adquieres con et tismpo. Un
estudiante con un nivel intelectual medio puede llegar a ser un excelente pinfor, que no fenga el togue creativo es ofra
cosa, porque falta el pensamiento, y ofra vez a lo mismo, la infegracion humanistica; enfonces, eso es lo que creo que
falta, pero no s6lo en nuestra Escuela o en nuestra Universidad, es asunto de la humanidad actual, de los horrores que
estan sucediendo.

Pero precisamente esa es la mision del académico: formar a la gente mds joven para que tenga una mayor

capacidad de reflexién, de andlisis, pora salir del marasmo. La pintura siempre ha sido la manifestacién que te va
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marcando cambios dentro de la sociedad, y creo que ese es el futuro de nuestra querida Escuela y de las nuevas
generaciones: ensefiar nuevos caminos, sobre todo, en apoyo de los valores morales, pero lidmales éficos o llamale
estéticos porque es una pérdida de todo eso.

Bueno, entonces como les quieran llamar, si tG quieres llamarle aqui en nuestro lenguaje, en todas esas cosas,
entonces simale, en un ambiente o en una mar procelosa de desmadres y con el tiempo, ellos mismos tendrén que salir
de ese mar, porque sino se van a ahogar...

Antes siempre se le acusé a nuestra querida academia de San Carlos de dar demasiado apoyo a lo tedrico-
conceptual y ahora creo que se invierten las cosas, se estan revirfiendo. Si en la Esmeralda o en ofras escuelas dicen
que demasiado apoyo y poco oficio, pues volvemos dl origen de nuestra plastica, debe haber una coordinacion
inteligente de esa feoria con esa practica. Sino fienes, volvamos a lo mismo, capacidad de oficio, de realizacion de
obra y tienes muchos pensamientes, mucha teoria, pues envueltos en un caos; por eso diimos que debe haber un
equilibrio infeligente entre la informacion tedrico-conceptualy la copacidad y el oficio,

Si, yo creo que es una concepcion definitivamente equivocada porque no existe escuela, no existe un maestro
que le dé talento al que no lo tiene, el talento te 1o dio tu padre Dios y 1 sabes si lo lapidas o no, a ver que vas a hacer
con €1, No, no hay mds que dos: La Esmeralda y San Carlos. ¢ Te dan la férmula para ser pintor? No, estds perdido, no es
cierto, el esfuerzo tiene que ser tuyo. Para crecer en los dos campos, el del pensamiento y emocion, si tienes mucha
emocidn y no tienes pensamiento para llevarlo a tus obras estds perdido, lo que pasa es que hay gente que piensa que
si debe tener esta concepcion la emocion, el sentimiento es importante, sin €l no sales adelante, pero tienes que utilizar
larazén para no caer en el caos, en la nada.

Para darle orden a ese pensamiento, es como el torero, si se para ante el toro, si no fiene teoria, con la pura
emocion, pues ya lo matd el foro, pues §i, fiene que fener un conocimiento técnico, un concepto tedrico para poder unir

todo, sin esto pues, estd perdido.
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En resumen, sentimiento y pensamiento tienen que ser acordes y deben estar presentes en la conciencia del
hacedor, porque, volvemos a lo mismo que yo he dicho muchas veces, la famosa Escuela Mexicana de Pintura, ese fue
su enorme problema, porque eso es desfasamiento entre el oficio y la integracién personal. Los grandes pintores
mexicanos, que se conocen en el mundo entero, Rivera Orozco, Tamayo, todos ellos tenian una preparacion
humarnistica extraordinaria, pero fuera de ellos, quitas a Montenegro y quitas a muchos, bueno, pues lo que se llamd
Escuela Mexicana de Pintura cayé en el caos. Precisamente por eso, porque muchos de los que participaron en ello,
con perdédn sea dicho y puedo mencionar a queridos amigos mios, eran muy brutos,

Por eso se ganaron el san benito de los tedricos y los crificos, de que los pinfores son muy brutos. Acuérdate que
Demoéstenes desde su época, dijo que el pintor, que el artista, tenia que ser capaz de hablar, de explicar, con la palabra
hablada, expuesta en el trabajo que estd realizando.

De otra manera no creces. Crees en tu capacidad sensible, emocional, en la educacion visual, incursionando en
la danza, en la literatura, en el teatro, en los happenings y todo eso, e inconscientemente tu obra crece, no se queda
chiquita porque hay pensamiento. Aqui no me animo a mencionar a muchos queridos amigos mios de la época, con
enorme talento que se quedaron ahi, y no desarrollaron, porque intelectualmente son muy pequeriitos. Pues si td quieres,

que me fusilen por lo dicho, pero es la verdad.

—Lo popular, el mito, los rituales, han nutrido y construido la riqueza imaginaria del arte a lo largo de la historia, ¢EI

arte actual tiene esta cualidad?

Si. naturalmente, ésa es una influencia que estd latente en todo artista. Hay un principio que no me gusta repetirlo

porque no recuerdo a quien se le atribuye, creo que es de Don Agusfin Yariez: "No se alcanza en el arte la universalidad
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sin un arraigo nativo”. Nos estamos refiiendo a todo eso que se estd mencionando con lo de popular, y lo mitico y fodo
e50. Esto estd presente en el arfista. Naturalmente y creo que es como una raiz que tienen todos los pueblos, que tienen
todos los hombres, que tienen todos los artistas que quieren trascender.

Parten de sus raices y no pueden olvidarse de sus raices, eso es una de las malas tendencias actuales de la
juventud, ha perdido su raiz, eso que estds diciendo se ha perdido, no les interesa lo popular.

Inteligentemente hablando de lo popular, no me vas a decir que lo popular es lo que ahora anda por ahi
circulando, de muchos géneros de musica, que nadie les enfiende ni mucho menos. Lo auténtico popular 1o ves en el
trabajo de los huicholes, de los raramuri, esos son nuestros origenes, ve a ver esas manifestaciones en que no se sabe
dénde acaba la artesania y comienza el arte. Estamos inmersos en nuestra cultura popular.

Femnando Benitez habla de textiles y €l trabajo de los huicholes, se pone a examinarlos y encuentra un jibilo de
colores y de formas increible, pero descubre determinados detalles en que se equivocan, ¢para qué?, para no llegar a
lalocura. Porque la perfeccion te lleva a la locura.

Entonces, toda esa herencia que tenemos de nuestros ancestros prehispdnicos y luego también lo espariol. Por
es0 te digo que estd presente la necesidad de incursionar en fo barroco, enfender lo estipite y muchos otros estilos, de la
arquitectura, de la musica. Pues no puedes desdefiar a Vivaldi, tampoco puedes desderar la misica que yo he
grabado por el norte, netomente popular.

Los colores que vi desde la infancia, esos colores son ya mificos, imaginarios, claro si son tu origen.
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—Son el recorrido de memoria colectiva que tiene de su pueblo,

Si, porque hay un comentario que hizo con gran sentido el maestro Adriéin Villa Gémez y me preguntaba eso. Y yo
le contestaba que a mi me gusta utiizar los colores que estan en mi memoria. Pero tengo una angustia. Y es verdad, hay
muchos colores que nunca los he encontrado, y no me los dan los materiales, y no los voy a encontrar nunca. lo que yo
he imaginado y los que yo quiero encontrar, son como una obsesion y no 10s voy a encontrar porque estdn més alld de
lo material. Estan dentro de lo espiritual y eso es muy dificil,

Pero volvemos al sentido de la pregunta: uno es fiel a su origen. Tienes que ser lo que eres, Si soy un nopal, tengo
que dar muy buenas tunas. No pretender dar higos, ofros frutos, pitayas. Esté Chucho Reyes Ferreira como una muestra
que parte de o popular... Y ahi viene otro gjemplo muy bonito, Amalia Hemdndez, que hace ballet folclérico de México,
pero lo hace con un sentido muy bonito, es conciente de que lo que ella arma es un espectaculo, porque yo he
platicado con ellay le digo: “oye, eso ;,qué fiene de folclérico? Dice: "no, no es folcldrico, yo parto de unaraiz que son
los danzas, lo anfiguo mexicano. Lo convierto en espectaculo para que la gente lo entienda, si no, pues no gano

dinero”, Mira que es inteligente.

—Lo formal y lo poético son ambas estructuras de ideas, una de pldstica y la otra de poética ;Considera que lo formal de

alguna manera podria relacionarse como poética-formal o poética pldstica en su vinculo con lo imaginario?

Yo pienso que i, porque toda obra de arfe tiene un mucho de imaginacién y esa fiqueza de necesidad expresiva,

en el fondo, se convierte en imaginacion; entonces, te escapas un poco de lo formal,
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Por eso nunca se ha llegado a entender lo que es el arte abstracto porque el arte abstracto es por ejemplo, lo
que 10 estds trabajondo, aunque utiizas las formas pero haces fa abstraccion de la realidad, haces la abstraccion de
una forma y enfonces la conviertes en lo que 1 quieres, y en lo que estas usando ahi, con fuimaginacién, y entonces yo
creo que laimaginacion estd presente.

Y el pintor que no fiene imaginacién es como un pdjaro sin olas. Yo creo que eso significa, ademds, que se parte
de una pregunta muy interesante. Porque la imaginacién s estd presente en todo, y pues nunca puedes huir de las
formas. Como humanos desde que naces ves el color y eso esta presente, lo que pasa es que el hombre actual quiere

huir de esas formas que no le gustan mucho y entonces quiere inventar otras.

—¢Podria explicar lo que significa el blanco ya sea en su pintura o metodolgicamente hablando?

Bueno, mira, en redlidad yo creo que €l uso de los blancos es fundamental, insostayable en la produccién de
cualquier artista. Ahora, yo ensefio a usar los blancos a partir de una necesidad. Por ejemplo, yo te podria mencionar a
los esquimales, a lo lejos tienen que aprender a ver los blancos que fienen determinadas tonalidades y 1 sabes muy bien
que el blanco, como blanco, no existe.

Es ausencia de color, entonces, ¢cémo darle a los blancos que 10 utilizas color?. A partir de ese principio, yo, mi
manera de enseiiar los blancos, consiste precisamente en lo que te mencionaba en algin pérafo, en pedile al
estudiante que maneje un cuadro con puros blancos, intentando producir simplemente con determinadas fonalidades.

Y luego también llevarlos a los contrastes, el blanco con los negros, el blanco con los rojos, y empiezan a valorarlo.
También he hecho muchas veces esto con los alumnos cuando tienen dificultades para realizar un cuadro: si les pongo

algunas zonas de blanco, esos blancos dan la solucin del cuadro porque estdn valorando lo demds; enfonces, yo trato
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de comunicar al alumno que para valorar sus colores, tiene que partir del blanco, de ofro modo se le vuelve un caos, y

no sabe valorarlos.

Yo creo que el blanco es el que valora toda la paleta. Cuando el alumno estd haciendo una figura, sila hace gris,
en algln momento determinado tiene que utiizar el blanco, para moderar determinados tonos y conseguir claroscuros;
entonces, la clave de la ensefianza del blanco es ésa.

—Maestro, lo que decia Juan Acha acerca de los blancos, que alguna vez me coment...

Bueno, yo te puedo referir a una critica que hizo de mi obra y habla precisamente de los blancos. Hice una serie
de cuadros blancos y él habld de cémo un blanco estratégicamente colocado en una serie de violetas, un blanco
eshratégicamente colocado en una serie de violetas? Entonces, multiplica los violetas, £, en un cuadro mio, comenté
que sin ser muy experto en educacion visual, jdescubre doce violetas, cuando yo nada mds quise poner dos! ¢ Por qué?
Por la magia del blanco. Y hay ahi unas cosas muy bonitas de Juan Acha, hablando del bianco.

4.6.1 La poética del color en Francisco De Sanfiago

La obra de este maestro no requiere el demostrar el uso de sus herramientas geométricas, puesto que él
hace referencia clara a esta sistematizacion como objeto de investigacion.
Debo aclarar que a partir de que fui aceptada como invitada en este faller, —sin ningun prejuicio para

poder desenvolverme en dicho taller—, el maestro me ha transmitido su experiencia en los andlisis geométricos
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que hace en su propia obra. En una obra como la suya se podia decir que tiene la total influencia del
geometrismo de la toda la generacién de artistas como Felguérez, Vicente Rojo, Sebastian,

Habiendo sido Coordinador del Posgrado en la Academia de San Carlos y su hermano José de Santiago
dos veces director de la Escuela Nacional de Artes Pidsticas tienen un punto de vista desde el angulo de la
estructura del poder, y ello debe leerse como parte de una cultura de pluralidad y de respeto hacia las
diversas posibilidades que se le presentan a cada persona.

Dejando pues de lado aspectos personales en la investigacion, abordemos el concepto particular que
respecto a lo formal-plastico es lo més significativo de su obra.

El color en la obra de De Sanfiago es de una intensidad y saturacion sensudles, es decir, la armonia
consecutiva que logra a partir de contrastar las variaciones de un mismo tono en su relacion con diversos
tonos. Lo he visto pintar y las infensidades de los acrilicos son valoradas y enriquecidas con los calidades
matéricas y texturales de las superficies donde trabaja. Sin embargo, a pesar de ser uno de los aspectos que
captan la atencién pragmdtica del espectador, es importante recalcar que su color tiene una particularidad
en la que se observan largos arios de investigacion, en esa "blsqueda de colores imaginarios” que reflejan los
colores de un lugar de la memoria, pero yo diria mas bien, un fugar de la creacién, un lugar donde lo
cotidiano se vuelve pigmento. Un movimiento de la materia pigmentaria se vuelve pintura.

Es una pintura de ambiente, de profundidad, de paisaje en la que se devienen construcciones
arquitectonicas, construcciones textiles, abstracciones de la misma realidad que pasan a ser enunciados
independientes de la forma, aquellos paisajes Ultimos que son el entretenimiento y que quizds como obras

liicas sean las mds significativas por la libertad del juicio estéfico. Las partes mas reflexivas de los cuadros
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enfonados, son en verdad unas excelentes composiciones donde la tranquilidad de la creacion madura se ve
reflejada, esa calidez de la tranquilidad de dominar un medio, un oficio y saberse un triunfador y verse como

tal. Eso se transmite en sus obras: la cualidad de una creatividad domefiada, controlada, que lejos de la furia
de lajuventud tiene la paz de la certeza del hacer y del ser.

Composicion restringida
Mixta madera/ tela
138.5X 110 em,
1998,
TESIS CON
e S
& FALLA DR ORIGEN




Este cuadro tiene las variaciones de los violefas, ya hoc10 los azules obscuros por la por’re de Io sombra,

ya ho<:|o Ios woletcs claros ronzos hocm la clari 'dod Lo vor|GC|on lumlnlc”' de | nohdod e uno de las

propledodes mas Slgnlflcohvos del mcestro de. Sonhogo,

as] como Io‘copoc:dod de. modulor eni un mismo
cuado los violetos ha i 5 ‘ as viold os’cloros y la
intensidad d6 Ios Tonos en sus dist

Se puede observor que los puntos‘dond ncuent(t_j_h dichas infensidodes"§pn:los*pu’ntos dureos

Entonces podnomos decu que si blen Io ‘"mdnero de conceptualizar el cOIér‘(p

la monero de

ordenarlo y controlarlo), osi como’ en fa'ma orgonuzorlo dindmicamente en n’rmos controlodos

principalmente por los sﬂenCIos de un minosida constonfe Es decir, sus cuadros se encuemrcn

principalmente en gamas vonodos en un [ Ic estructuro luminica de Io poletc con la

cercania de los obscuros, La rczon de los colores tdod |no el colorluz de o colores

Las verticales de los vértices generon; una especie d venfona,clo,slcq hacia el sujgfo pnnclpol de la

composicion; el vértice aureo.
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Zacatecas a Valencia.
Mixta madera/ tela.
220X 121.5

1998,
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En la alternancia de las variantes de los tonos verdosos con los violdceos, se ve mds claramente las
diversas posibilidades de la modulacion cromdtica, al posibilitar las diversas gamas en una misma intensidad.
También se puede apreciar la relacion de las gamas monocromaticas del azul con las intensidades de sus
consecutivos, como el rojo 0 el rojizo azuloso mds infenso que es una relacién de contraste con el azul,

Esto por la parte del claro del oscuro, puesto que por las sombras estdn los violetas azulosos con negro
que delimitan la estructura del cuadro y que dibujan las intensidades de los azules, que son los que marcan las
alturas de la composicion.

El color del sitencio.
Mixta madera / tela.
170/110

1998.
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Este es el Ultimo cuadro que voy @ onohzor del Mtro De Sonnogo por falta de infraestructura y por la

necesidad de culminar esta |nveshgo<:|on :

El color del s;lenclo es,unq fonocnon de ozu s mo" bo;c de Zocofecos a Volenc ) odemcs de serotro

fipo de aau, el zul de Zaca

fendiente.a Ios ceruleos es‘deCIr uno gama mos C0|Id0 de los

azules, y el de esta pintura s md

Los fonos que e disparan‘un poco de la ormonlo ionol Iogrado son Ios ozules lcoboltos, |m‘ensos pero

tienen, me parece, fanto una fu’n‘ci ) como estrucfurodores de formo 1on o,como en;un nivel

semantico de significacién del slenci

A la hora de cerrar el cuodro 08 cen'ros negros son todovno un poco duros por u 'ro'rohdod pero
tampoco estorban. ' o
En el gris que se observa en el centro. oI lguol que. el verde, e Ultimo en menor ;‘)"‘cjdvelr,j Cofocferizo
y da nombre al lugar del blanco en el slencio. L 3
El color en el Mtro. De Santiago no tiene una relacion técita con eI imo de
es0 un poema de color perfectamente armonizado y es un eJemplo de Io sencnlez de una propuestoyy del

afrontar una idea como propia sin tratar de convencer a nadie siendo fiel consigo mismo yconsu geneIGCIon.
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Azules del valle
Mixta madera/ tela
1385 X 110cm,
1998,
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La aitura arménica de este tono es un ejemplo de Ios olturos de las grodocmnes del volor que mas

admiro en el Maestro. Tienen una cualldod 0 fonolezo demro del la consecuhwdod de Ios Tonos que hene €s0

sufil que consh’ruyen a- los: obras de ¢ 'fEsos noTouones
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El guardidn del valle
Mixta madera/ tela
1998.
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La noria en el Pantaledn
Mixta madera tela
1998,

La noria en el Pantaledn es un cuadro en donde el blanco participa como eje compositivo, divide la
composicion en dos planos principalimente; modula como ya o mencionamos, las entonaciones rofizas y

azulosas, de manera contundente. Muestra una bella composicion imaginaria de los paisajes mexicanos, con
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una reminiscencia de Francisco Goitia. Esfos pasajes entre lo formal e imaginario son precisamente la unidn de
lo terico con las emociones, planfeamiento que de alguna manera es donde De Sanfiago expresa su

preocupacion fundamental a nivel académico, y es que, a fravés de la razon es coryr”\c'),i logramos establecer

los vmculos composmvos, y porolelomem‘e los fragmentos grobodos de manera |nd|recfo enel mconsuen're se

ocomponomlento mundodo por la experiencia que dia a dia compor’fe con sus olumnos
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4.7 Entrevista al Mtro. Salvador Herrera Tapia. Maestro de Pintura de la Escuela Nacional de Artes

Plasticas.

~(Considera que lo formal de la Pintura se puede ensefiar como construccién del pensamiento artistico?

Considero que la pintura es una totalidad, v lo formal es una parte de esa totalidad; es decir, la pintura se
constituye de tema, de conceptos y de técnicas; y una de ellas, sila estudiamos, nos puede llevar a entender una parte
de la pintura, pero no todo lo que es la pintura. Por lo tanto, considero que esa parte nos debe de juntor ala demds. £s

decir, pora que lo fomal se vuelva una catego

no oun sistema de sistemas, porgue como sisfema s6l0 no ‘puedes, no

puedes con un pigmento hacer, coh‘ eIIo desembocaria en un formalismo.

Para que un concepto formal se vuelva 5|stema hénévque volverse sitema de sistemas; es decir, una categoria
que abargue varias premisas. Por ejemplo 1u poro pmtor henes que saber dibujar, modelar; en eso ya estds incluyendo
otras disciplinas, con ofras ramas de conocimiento; y, por tanto, te va dando pensamientos mas diversos, mas totales.
Una sola cosa nicamente, puede ser un tecnicismo o formalismo, pero una sola idea con varios métodos... Un método
abarca varias cosos: necesitas de un procedimiento formal, y un procedimiento formal implica ver, pensar, y hacer un

plan de frabagjo, un guién (o como lo quieras llamar) que abarca varias cosas, eso es un sistema de sistemas.

—;Considera que los aspectos formales del arte significan las representaciones imaginarias de la memoria colectiva?
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Cada momento histérico es el marco o el confexto donde surgen ciertos planteamientos formales, pero no
necesariamente estas condiciones determinan ciertas soluciones o conceptos formales que reflejen una época en el
arte. Por ejemplo, no creo que el modelado de Giotto tenga algo qué ver con los tratados de dptica de Bacon, para
nada.

$i un color, luz, sombra, claro, oscuro, forma o circulo, pueda tener connotaciones de significados colectivos. $i
empleo, un color, una técnica y le doy a ese color, no una forma “x“, yo no puedo decir una forma cerrada o abierta,
sino que le doy una forma a ese color en una determinada técnica. Por ejemplo, estoy respondiendo a una memoria
colectiva porque provengo de una colectividad, pero més bien, lo retomo de una necesidad que para mi es una
composicion, que se prueba cuando doy una idea para hacer un cuadro, una pintura... Y dicen que toda buena idea
€5 una buena obra, slo hasta ahi.

Si quiero pintar un Grbol, utilizo un circulo, le pongo verde, entonces, si, tiene que ver con una cuestion cultural, es
lo que nos han ensefado. En este caso estaria pintando mas con la memotia que con los ojos.

Creo que el problema es que esa memoria colectiva esta en los recuerdos, en las experiencias y en la cultura
misma de la colectividad. No creo que las cuestiones formales tengan mucho qué ver en este aspecto, sino que, mds
bien, tienen que ver con sucesos o estadios o sisternas de ver y utilizar mucho 105 ojos, para poder ver en un modelo 0 en
una "x" cosa, aunque los modelos y los esquemas son conocidos por una red. Una red es un modelo cultural, un circulo,
El verde es fambién un color cultural, es una memoria porque tenemos la naturaleza en verde; y el circulo, silo ven enla
naturaleza, es un invento del hombre, pero si tiene una memoria de cerrado muchas cosas que fienen que ver con ello.

Pienso que lo formal significa mds una propuesta piastica, significa mas una composicion no conocida,

Conocer un circulo, pero no una particularidad de una rama, esto ditimo si es modelado, pero el circulo es un

elemento cultural, que si yo lo relleno de verde y le pongo un tronco y una ramita, es un Grbol. Pero si se modela con
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bordes, entonces las soluciones formales muchas veces son particulares de un pintor, son particulares de una
clrcunstancia deferminada.

Puedo decir que con el verde puedo hacer el verde y la forma, y la forma me va a dar un cuadio o veinte
cuadros; pero eso donde yo pueda probar una combinacién distinta de elementos que, si me pongo a pensar s tiene
que ver con la significancia cultural, con simbolos humanos (que tienen que ver mucho) pero lo que uno prueba es ofra
€0osa.

Giotto modelé mucho en los valores de Iz, y no s€ qué tengan que ver mucho esos valores de luz... Ya lo habion
hecho mucho los griegos. El modelado en los chinos, en las aguadas modelar con agua, ya tenia mucha historia, pero
no sé porque desconozco su carga simbdlica como memoria colectiva. Mds bien considero que esas formas nuevas, el
modelado, puede ser antiguo, pero tal vez la forma es muy nueva.,

£l modelado puede ser la necesidad de ese momento, yo no sé. Tal vez se trate de una vision distinta del pintor,
aunque sea el mismo elemento, No creo que esté cargado por genes, 0 que por genes se fransmita el modelado, ignoro
cémo se da esto. Si entiendo los momentos histdricos de los elementos formales: ¢por qué Giotto modeld si antes existia

el mosaico? ¢ Fue porque se le ocurrié o porque leyd a Bacon? Bacon no tiene nada que ver con Giotto.

~Lo imaginario tiene mds qué ver; por ejemplo, cuando tii sales al paisaje, ;no te vas necesariamente por los caminos?; es decir,
¢l recorrido de memoria es lo imaginario, cuando un pueblo termina un camino es (0 no sé si es), porque hay un rio, eso es mds
memoria colectiva si no te vas por el camino; si te vas por donde no hay camino, resulta otra posicion de lo imaginario: ti estds

abordando a la naturaleza desde otro punto de vista distinto de los mismos recorridos de la memoria colectiva.
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Siyo recorro lo mismo € inclusive utilizo los mismos elementos formales que ha utilizado el hombre, la circunstancia
es que yo estoy viviendo en otro tiempo y mis sentimientos son otros, y mi memoria y mis recuerdos son mios, pero ahi
estd la paradojo, son antiguos pero yo estoy actual; entonces, ;qué pasa con la pintura? ¢ Nos quedamos sin memoria y
utilizo “la nada"? Para utiizar ofro ejemplo y no hablar sdlo de pintura, Cervantes cuando escribié £l Quiote, creo que
tuvo que revisar la caballeria de la Edad Medio, pero él la ubicd en su tiempo y en la Esparia del Siglo de Oro, la adapté
de acuerdo con una memoria histérica. Cervantes vio ese mismo camino, pero de otro modo.

Probablemente no hay que irse por otros caminos, sino que podemos transitar hacia la nada o nos vamos por el

mismo camino y vemos de ofro modo.

—¢Como ubica su propuesta pldstica en el ambiente cultural de México?

Me ubico precisamente, con la historia, cargo con el peso de la historia. Es bueno pero también malo: no es muy
bueno, traer la historia cargando, la he estudiodo mucho, conozco sus movimientos, pero a veces uno dice ¢y para
qué?

Me gusta tener aventuras y aunque hayas recorrido la vereda colectiva, me ubico mas abajo, més atto, me
agacho, me elevo Y lo veo de otro modo, porque reaimente decir que hay una naturaleza virgen, no lo creo; es decr,
yo no me tengo que ir a Australia para hacer un cuadro con un sentimiento nuevo, yo no sé, tal vez si. Lo que estuvo de
moda en los pintores australianos que iban en busca de esas tieras, y lograron cosas muy buenas. Pero yo no sé, si haya
que hacer eso ofra vez, ahi estd mi posicion, a lo mejor yo voy a recorrer los mismas calles, los mismos veredas con los
mismos elementos clsicos, pero que tal vez esos elementos formales hay que buscarlos de nuevo, y €50 es algo que
muchos profesores lo estan haciendo, que aungue buscan en las mismas veredas, usan elementos formales, pues los

inventan o no s& cémo se van mas al estado animico y lo sacan como lo hacen muchos maestros,
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Mi posicion es que yo tengo que revisar la historia y que tenemos que ver més para atrés para poder sacar,
transgredi y romper los valores formales, pues no cldsicos, yo no tengo la capacidad para inventar ofros. Tengo que
tomar los elementos formales como lo es el modelado, como lo es la modulacidn, y discuri en esas mismas veredas pero
tratando de hacerlo de otro modo, no sé si vale la pena, y no recomiendo que lo hagan. Como estudiante si, s hay que
recorrer un camino académico, pero después hay que tomar posiciones. Como académico aconsejo que sepan quién
fue Orozco, Capdevila, Amold Belkin, el Mtro. Carmona.

Alla pintura, formalmente hay que darle una salida, es decir, la pinfura tiene esas dos propuestas: lo formal v lo

histérico. ;Cémo encontrar una salida?

—¢Puede exponer brevemente su propuesta como pintor?

Ya tocaste el tema de ;reaimente qué hay qué hacer con la pintura ahora? En lo personal, fuera del dmbito
académico, no creo que tenga una propuesta, sino que simplemente creo que estoy en un estado pléstico de la forma
y el color. Me interesa el color como forma y no considero que o mio sea una propuesta, me ubico en un estadio
obsesivo de encontrarle al color una forma, y esa forma es obviomente una forma que sea conocida, pero que sea
pintada. Pinto la forma del color...

Seria una investigacion, no fanto una propuesta, un periodo de investigacion que no sé a donde me vaya allevar,
No creo que la tenga resuelta, por eso no considero que sea una propuesta para términos o para fines burocrdticos,
académicos si le pidieran a uno una propuesta, pero 1o que yo estoy de acuerdo fuera del dmbito académico es una
investigacidn, y esta investigacion tiene un estadio, un momento; es decir, s entiendo el proceso con base a cierta

etapa de esa investigacion.

197



Cuando digo un ejemplo, es importante entenderlo observando cémo se ha ido dando dicho acontecimiento.
Einstein no hizo una propuesta, hizo una investigacion. £ no veia a los dtomos, & los infuyd, y dejé en un estadio su
investigacion. Tampoco hizo una totalidad de ella, niinicié un vigje lunar ni nada; sin embargo, lo vio como Copérnico, él
tampoco hizo un viaje alrededor de la tiera... Son estadios, momentos de investigacian. En ese senfido yo me considero
investigador del Arte mexicano de la Pintura,

—Lo formal y lo poético son estructuras de ideas, una de pldstica y la otra de poesia. ;Considera qué, lo formal de alguna

manera podria relacionarse como poética-formal o poética-pldstica en su vinculo con lo fimaginario?

Considero que hay una idea cldsica de la pintura que tiene que ver con las lecciones de las teorias chinas de la
pintura. De alguna manera se habla de poética; es decir, en la pintura china se habla de un rio, se habla de un drbol, de
una nube; se habla del agua, y yo mds que poética, digo que es el material de la pintura.,

Asi como hay materiales para la pintura, por ejemplo, el dleo, el encdusto, el temple, la acuarela, yo considero
que hay "un material para la pintura” y ese material para mi es la poesia... Es la poesia de estos elementos terrestres
como lo es el agua, el aire, el vacio, el relieve, el paisaje, digamos el paisaje cerrado, el paisaje abierto como lo es el
bosque. Todos esos contextos que tii llamas estructuras, yo les llamo materiales poéticos de mi pintura.

Esos materiales pueden tener una estructura, pero también pueden tener un suceso, pueden ser susceptibles de
ser formalizados @ través de sistemas o esquemas cldsicos, porque-nada tienen que ver el fono y el valor, las luces y la
sombra, con esos momentos...

Simplemente como el arte chino: 1 ves, lo sientes y lo formalizas en un momento. Como poesia se refiere, en el

caso de los chinos, a que 1 tomas con un pincel, de una sola manera y de un modo, puedes hacer el agua pero con
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un movimiento determinado, con un matiz determinado; es decir, un gris determinado. Requiere pues, de un grueso
diferente y especifico; por ejemplo, cuando se quiere pintar un fronco.

Para abreviar, considero que lo poético es lo que nutre, no lo que es un pretexto, sino lo que se vuelve parte de un
sentimiento, parte de una sensacién, parte de una experiencia, parte de una vision, parte de una estructura que tiene
que ser registrada en nosotros como pintores en una superficie. Hay dos caminos para llegar a ello, usamos los sistemas,
poetizar los sistemas clasicos, materializarios, subjetivizarlos para que se vuelvan poesia, para que se vuelvan el material
de la pintura. Asi como un pigmento negro en dado momento puedes poetizarlo, puedes inferiorizarlo, pero
conjuntamente en un mismo elemento y en un doble sentido, ni en otro yo, 0 el ofro lo mismo, al unisono de ver un
confexto es cuando yo lo convierto en una poesia, ese ver, ese hacer, ese sentir y luego hacer, estamos poetizando, lo
estamos materializando.

Yo puedo poetizar el bosque en una diagonal, por ejemplo, y con un negro, entonces, cuando ya se fiene todo
ese pensamiento complejo, porque estds viendo, haciendo y pensando. Se vuelve una complejidad, por o que
volveriamos a la primer pregunta que contesté. No solamente el pensamiento formal te ayuda porque, 1 misma lo estds
viendo, incluyes ya la poesia entre lo formal, lo estds juntando con lo poético, y eso es darle una estructura a ese
pensamiento, ya es lo lineal y no lineal, lo mdttiple y la unidad, la unidad y la totalidad que serian, en este caso, lo formal
y lo poético.

Lo poético seria lo miiltiple; v lo formal, la unidad de esa muttiplicidad. Si. e! color es un elemento formal, pero al
mismo tiempo se vuelve poesia y eso le da su muttiplicidad. Y aqui esta pregunta es la cldsica: ¢fo formal es lo claro? ¢ Lo
formal en si mismo no puede ser un pensamiento? Necesitas uniro y poetizarlo, materializarlo, subjetivizar ese momento
con un pigmento... Ahi ya es poesia, porque lo negro como formal no es nada. Ti puedes hacer una escala de negros,
pero esa escala de negros que son un mero formdlismo, si son algo, no son luces, son mezclas, porque puedes hacer una

escala, y también puedes hacer una gama con negros, puedes hacer una escala de negros, pero esas escalas pueden

199



ser luminosas, 0 mezclos. Hablariamos acerca de un negro luminoso o mezcla para modelor. Cuando td dices este negro
es para modelar y este negro es luminoso, ya estds incluyendo un concepto a algo que no tiene nada.

3i degradas el negro ¢qué pasa? Nada. No es nada si no lo poefizas ante un sujeto, ante tu otro yo, y entonces, si
podriamos hablar de o que es colectivo. En relacion a lo que mencionas de la memoria colectiva, que todos vean un
negro, el negro que todos vemos; es decir, de lo subjefivo pasas alo objetivo.

—¢El color negro puede significar muerte?

No. no estoy hablando del punto meramente formal y de su poesia, de que necesita de ofras cosas mas
complejas para volverse negro humano, para que el negro lo vean fodos negro. El negro puede ser muchas cosas,
puede ser sobre luz, oscuro, claro. El negro puede ser dentro de ese ambito formal y poético, pero es tan vdlido decirlo
tedricamente, como es tan vdlido hacerlo, las dos cosas son validas porque en el momento de que se dice que este
negro para mi es luz, pero ante una pintura... Haz una pintura con esa idea, enfonces lo formal se vuelve junto con la
poesia, la poesia es lo material de lo formal, es el contexto, pero si ti quieres decir el negro, no decir este negro, es
muchas cosas y asi no se puede.

Una pintura es una pintura, con un negro puedes hacer un claroscuro y ya, pero en un claroscuro... No puedes
hacer en un claroscuro, color, luz, sombra, forma, relieve.

Creo que lo formal y lo poético es una mulfiplicidad de una particularidad. Hay que entender este esquema
complejo, porque lo formal en s no es nada, es como si yo me pusiera a investigar la sombra en'si, no hay nada. Platén
la estudié pero en relacién conla filosofia, a un suceso. La sombra en si misma no es nada, el negro es una gradacion y

ya, pero ¢luego qué? £sa es una formalizacion,
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El negro puede hacer unos hechos intelectuales y quedarse asi pero también puede hacer unos hechos

prdcticos; es decir, hecho intelectual-hecho prdctico.

Por ejemplo:
El Surrealismo con Daf, Breton

Tedricos: De Chirico, Malevich

—Lo popular, el mito, los rituales, han nutrido y construido la riqueza imaginaria del arte a lo largo de la historia.

(El arte actual tiene esa cualidad?

Yo creo que mucho de lo gue hoy se estd haciendo sigue bebiendo de las cuestiones populares y folcidricas de
nuestro pais. Mucho de lo que hoy se hace como posmodernismos, sigue nutriéndose de esa cultura popular y esotérica
de nuestro pais. Yo creo que eso esta bien, pero también creo que ha llevado al arte a una mera moda; entonces, creo
que hay una cuestion entre lo modemo que anda buscando lo novedoso para ver quién saca novedades mds
inferesantes; y en verdad, la pintura como el arte, la pintura artistica, ha entrado en una mercantilizacion, que se ve
reflejada en la pintura decorativa.,

Dentro de la pintura se sigue utilizando el mismo soporte, se siguen pintando composiciones muy cldsicas y
temdticas. Con “temdticas” me refiero a que siguen siendo folkiéricas... Yo sigo viendo pintura de inditos, alcatraces y

calaveras.

—La pregunta se refiere a la pintura que entra en la categoria establecida por el arte.
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En la pinfura que esta haciéndose; es decir, la modema, reaimente no hay nada, son las categorios del arte
mercantil, las cuales son muy antiguas: el kifch, el pastiche; fodas son categorias que se hicieron en la época del
Rococt. Se comercializd mucho el arte porque se requeria decorar los palacios, y se tenia que hacer arte en serie,
enfonces, lo que vemos hoy, un pop art, arte muy conceptual, pintura muy conceptual con valores del arte kish, Las
mismas composiciones de la Escuela Mexicana y la pintura altemativa conceptual estan tomando cosas del pop art o
del kisho del pastiche. En la instalacion del arte alfernativo no veo que haya cosas muy sélidas,

Por ello digo "modermnas” entre comillas. El gran arte, siempre ha tomado mucho de la cuestion popular, perola cosa
€5 que ya pasamos ese momento con la Escuela Mexicana.

La Escuela Mexicana tratd nuevos temas, y fue muy politica porque era el momenfo... Sacaren cosas nuevas, muy
revolucionarias, entonces, volvemnos a lo mismo, pienso que hay que hacer una gran investigacion formal, técnica,

temdtica, para poder plantear algo diferente, algo distinto.

—Considera posible realizar una pintura que identifique a la sociedad mexicana en esta época de economias globales?

Esta pregunta esta un poco complicada porque tendriomos que preguntar si existe una pinfura mexicana o de que,
si se podria hacer hoy una pintura mexicana. Creo que si, aunque no mexicanista, localista; sino que fuera una pintura
que saliera de... Creo que s se puede hacer una pintura mexicana, no particulista, mexicanista o latinoamericana; no

hay que decir que estamos englobados pero si reconozco que estamos en una globalizacion, 0 mds bien una

colonizacién, pero, en fin,
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—Es por ello que hago precisamente esta pregunta. Los europeos no quieren hacer algo como nosotros, pero nosotros si

queremos hacer algo como ellos. Siempre retomamos sus teorias, cuando nosotros podemos generar algo propio: poesia...

Asi como hay jovenes pintores mexicanos que critican mucho y se escudan con “yo no lo die, lo djjo un tedrico”,
también hay pintores jovenes que son muy mexicanos y al encontrarse en una situacién asi, caen en la reflexion de decir
Que ya no somos mexicanos, somos de todas partes.

No quiero hablar de conceptos racistas, pero yo creo que se puede hacer un producto mexicano pldstico hecho por
jovenes mexicanos; pere lo mads importante es que tienen que hacer una pintura de investigacion, aungue sé que eso no
lo estd aceptando el mercado, puesto que lo que requiere es una pinfura de produccion, la pintura de caballete, la
pintura de propuesta. La pinfura de investigacion no la estdn apoyando asi como no estdn apoyando la investigacion
cientifica de México.

Considero que st hay que hacer pintura mexicana, que si se puede, y que nos podemos llamar *pintores mexicanos”.

—¢Qué es para usted la ensefianza de la pintura?

Mi particular forma de ensefiar la pintura es a fravés de un sistema, sistema muy orgdnico que engloba varios
esquemas; es decir, yo ensefio la pintura con esquemas y modelos para acercarme a ello, porque la enserianza en st
misma es muy complicada, enfonces, lo que hago es que se piense antes de pintar. Primero pintamos mas ofuera de la
tela y luego con cierta idea, una pequeria idea alli en la mente, empezamos a abordar, entonces si con los materiales
de la pintura, algunas ideas, algunos esquemas compositivos. Yo les enseno a pintar esquemas: les enseo a pinfar fuz,
sombra, el claro, el oscuro; el color como esquemas, ya después vendran niveles de experimentacion, luego niveles de
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investigacion, pero siempre es con esquemas porque considero que ya plantear asi ejercicios pictéricos, es muy osado,

muy afrevido, no hay libertad... De cierta manera sila hay pero con cierfos condicionamientos.

—El aprendizaje conceptual-teorico de la pintura, es decir, el oficio, ;deberia ser una parte indispensable en la formacin

de aquellos que vayan a ser pintores?

Considero que si.
—¢Es posible enseriar la modulacion arménica del color?

Considero que una modulacion del color es un concepto técnico; es decir, entendemos por concepto el color y
como técnica la modulacién, y es entonces una relacion, una unidad, y a la vez una muttiplicidad. De esta manera me
remite a lo dicho anteriormente, funcionaria como un ejemplo de la realizacion de un esquema: la modulacion del
color, ¢a qué se refiere esto? A que, en primer instancia deberiomos entender que lo que se estd planteando aqui es
darle al coldr una forma y una técnica, que considero es pictdrica, que se incluya en lo pictdrico; es decir, llevar a que
ellos pinten el color, a través de una modulacién, y ya en los particularidades. (Qué es una modulacion? Una
modulacién es poner una cosajunto a ofra.

La modulacion es como un concepto y una técnica que puede tener un doble sentido. Podriamos referir que €l color
también tiene una técnica, un concepto, un tema. Por ejemplo, hablaria de un azul como color, como modelo, o hago
una modulacién con el azul que no se puede pintar mds que con el azul, pero ese ozul lo modularia en una paleta.
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£l azul no es precisamente un transmisor de luz, como tampoco un foco de luz, sino que se vuelve en s una forma del
color que fiene todas las caracteristicas o ya una forma pléstica o pictérica. Para hacer eso, el azul lo tendria que llevar
a exiremos con rojos, con violetas, con negro, con blanco, que seria lo mds natural, lo més esqueméﬁco de esta
propuesta, de este planteamiento didéctico; es decr, el color azul lo puedo manejar pnmero, con un valor el blanco,

con un valor del negro, para después ponerle tono. E azul puede camlnor hacia el woleto 0 puede caminar hacia e

verde. e Cai
Entonces yo puedo preparar con este pensamiento horizontal; es decr, los volgjfes qfnbo ylost osﬁqbdjo'i}. ara que
nos generen entonces si, una forma, y después puedo preparar, no sé... Grises con burd oidl Eon’ Blonco 'y Iué@o conun
poco de negro y azul y negro, un poco de blanco y luego puro negro con blanco, y después Ie pongo oz ! iy ya esfoy
componiendo una pequeia paleta de puro valor. Después puedo preparar un azul con blanco y un poco de verde, un
azul con blanco y un poco de violeta, y puedo preparar un violeta con negro y un poco de azul... ;
En fin, puedo ir creciendo y apretando el color, y de esta manera con este planteamiento honzontol de poner
valores abajo y los tonos arriba, o los tonos abajo y fos valores armiba, damos una construccion al color que no tiene nada
qué ver con el circulo cromdtico, o con la autonomia del color, sino que tiene qué ver, al contrario, con las relaciones

del color; es decir, con sus relaciones formales temdticas, conceptuales y técnicas. En este sentido es como estoy

construyendo reaimente un esquema para después llevarlo a la pintura.

—¢Cudl es la posicion de la Escuela Nacional de Artes Pldsticas frente al arte actual?

La Escuela... tiene y no, una posicion actuaimente. Creo que hay muchas posiciones. Esta escuela sigue siendo una
escuela muy importante, sigue teniendo un gran peso que ha tenido por muchos afios de estar en los escenarios de este

pais. Va a seguir dando mucho de qué hablar y va a tener mucho qué decir, Lo que est@ pasando actuaimente no es
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problema de nuestra escuela, sino que es recimente de quien la estd dirigiendo’. Considero que nuestra Escuela estd
pasando por un buen bache de intereses de quienes la estan dirigiendo, mds personales que hacia infereses frente al
arte.

Pienso que nuestra Escuela la tienen... No es que esté olvidada, lo que estd pasando es que hay otras instancias
académicas alas que les estan dando mas apoyo, y a nosotros nos tienen como olvidados. Yo creo que esta Escuela es
muy importante y lo seguird siendo, y tendrd que ser apoyada fanto inferamente como externamente, y ser
reconecida. Considero que esta Escuela acodémicamente es muy buena, y que es la Unica escuela que esta
ensefando o formando dentro de las disciplinas que son del arte. No considero que sea una escuela que tenga gran
experiencia en formaciones alternativas o conceptuales del arte, mas bien creo que todavia es una gran formadora de

la pldstica y sus disciplinas, disciplinas que todavia no fransgredimos pero que es bueno que podamos hablar de ello.

—;Podria explicar lo que para usted significa el blanco, en su pintura?

Bl blanco para mi es la forma. Considero que todavia pesa mucho en milo académico, pero puedo hablarlo de otro
modo... Pienso que temdticamente lo blanco es un concepto muy novedoso, muy nuevo; el blanco es el todo y es la
nada, es €l vacio y a la vez es la presencia, es conceptualmente, la forma. Formalmente, el blanco es para mi algo muy
complejo, porque pinfar con blanco es hacer muchas veces no modelado sino... Es aigo que no puedo explicar muy
facil pero tampoco es hacer una luz, fampoco es hacer un claro, un contraste. Considero que formalmente el blanco
nos lleva, nos obliga al dibujo, a la valoracion, al modelado a través de una mezcla con él, no con pltrido, es una

mezcla de una pintura muy directa, y por lo tanto el blanco aprieta mucho la forma de la pintura,

! Entrevista realizada durante la direccion del Mtro, Eduardo Chavez Silva.
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Mucha gente sin el blanco no puede vivir, mucha gente sin el negro no puede vivir. Ahora, técnicamente ;qué es el
blanco? Es una gradacion o una degradacion de tono, se grada y ahi tenemos como ejemplo a todos los simbolistas y a
todos los Prerafaelistas que usaron mucho la gradacion de fono con el blanco, pero eran grandes dibujantes, y ahi se
conforma lo que digo en lo formal, igual que los chinos, que fueron los primeros que inventaron el blanco, elios lo
inventaron pero ¢con qué idea? Lo pintaron con Ia idea de no ver nada y a la vez ver todo. Ahi tenemos las dos
posiciones. una occidental que es la simbolista, que es la gradacion, e! blanco muy subjetivo y muy imaginario; y €l
bianco formal en os chinos. Esas dos posiciones técnicas del blanco, finalmente, son formalmente cosas muy diferentes,
temdticamente fambién son cosas muy disfintas, y yo creo que en revindicarlo estd la disyuntiva, no como una cuestion

imaginaria, sino como que tiene una presencia, que tiene una validez, que es muy real, pues que no es imaginario...
Para mi el blanco es algo muy real.

4.7.1 La podtica en la obra de Salvador Herrera Tapia.

El "el sol no ilumina sino que oscurece”, donde con mezclas complejos de color, genera una enfonacion
estudiada y emotiva. El espacio atmosférico es producido por todos los tonos, rojos, amarifios, azules pero todos

infegrando la entonacion amarifia. Para el maestro Salvador, pintar el amearilio, significa una luz pigmentaria pero no una
luz pictérica.
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Salvador Herrera Tapia. E1 sol (1993).

Oleo y encéustica sobre madera.

Coleccion particular de Martha Morales.
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La manera como el maestro conoce y crea una relacion luminica de sus mezclas, permite que ef tono, dibuje
como un Oscuro y casi nunca se podra observar que él, ufilice un blanco total 0 un negro total. Podemos observar los
tonos claros en las partes cromdticas resultado de la mezcla del color con el blanco pero, también con la influencia de
la pintura china se puede ver en sus primeras exposiciones la valoracidn del espacio como superficie; para
posteriormente ser una valoracion cromética transparente del temple, contrastante con €l modelado del tono.Las

relaciones cromdticas que el maestro establece tienen una intrinseca relacion con las reflexiones formales.

Salvador Herrera Tapia. Valle del Topilejo(2001).

Temple, 6leo y encéustica sobre madera,
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Este fipo de relaciones se presentan como ideas-forma en relacion ala experimentacion en la superficie plona del
cuadro, a su vez que establecen una relacién luminica del amarillo en su estrecha relacion solar y su confraste con el
Negro.

Debe decirse que no hay en este cuadro, mds relaciones arménicas con el amarilo, sino consecutivas del
amarillo. El amarillo no se presenta como un tono claro, sino como un tono de luz, apto parea construir sucesos pictdricos
luminicos ya sea claros u oscuros o matices y valores cromaticos.

El conceptudiizar al pigmento azul como un tono mds claro que el amarillo, la intensidad del azul por la absorcidn
de los tonos a un nivel fisico no puede eludirse. Lo que puede controlarse es la iluminacién y el grado de valoracion del
azul. ks asi pues que Herrera Tapia experimenta las diversas posibiidades formales de un tono-color y las diversas
posibilidades de generar forma con relacion a la luminosidad, especifica,

La especulacion de la forma como color tiene sus antecedentes en Matisse, y con los fauves, in embargo, el
grado de originalidad de Salvador Herrera es con relacién , las variantes de los gradientes de luminosidad respecto a
los volimenes, espacios abiertos, cerrados, limites u horizontes percibidos a través de tonos, cromas y valores de éstos
mismos. Todo esto dltimo en una relacién especulativa de los espacios mds cercana a las reflexiones tedrico-espaciales
renacentistas.

La especulacién espacial se acerca a los espacios topoldgicos de Piet Mondrian y a la pintura pragmdtica
alemana de los afios sesentas y setentas, aunque la intencionalidad sea distinta, la expresion de los planos de color
generan una interaccion significativa con la obra.

La variacién de intensidad tonal ha sido manipulada a partir de contrastes: el rojo con los verdes. Sin embargo, no
esta construido con pigmentos verdes, sino que al amarillo se le ha agregodo el azul, asi mismo; solamente se pueden

ver unas pocas mezclas de ka relacion arménica del circulo cromdtico con el rojo. Y aquellos verdes de medio tono del
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valle, contrastan con las atturas del valor del amarillo, los verdes del medio tono son elaboracios entre el amarilo, el rojoy
el azul con el vinculo con el blanco.

Esto refigja Unicamente su dominio en el enfendimiento del movimiento en su paleta, asi como las relaciones
estructurales geométricas y dibujisticas, poéticas del paiscie, como él lo manifiesta en su entrevista. Son éstos y no
ninguna otra fematica u objeto lo que motiva su produccion pictérica.

La estuctura geometrica del Valle del Topilejo en el fono, que es el negro como dibujo y contraste, como el negro
del vacio. Asi, se vuelve aincidir en la influencia china en el valor del vacio.

La estructura, sin estar basada en una relacion geométrica durea, predeterminada, habiendo hecho el andiisis, se
encontrd que dicha division estd hecha exactamente en los puntos dureos fundamentales.

Uno de los cuadros mas emotives en esta exposicidn (Obra 4 del Catdlogo). “Valle de Topilejo®, en donde el valor
del vacio como espacio, deja traslucir la imprimatura blanca, encima de los tonos aplicados la mayoria en una
intensidad muy atta.

Los tonos, es decir, la relacion del color o croma en relacion clasica con la oscuridad, se puede observar con los
tonos violdceos rojizos que estructuran el plano que permite que uno se interese por el cuadro,

El cuadro 16 (el anterior), por la superficie negra, es de dificil lectura y mantiene una reaccién de agresion af
espectador. En cambio esta obra (4), a pesar de que en la superficie roja - violdcea es muy fuerte, es precisa para darle
la significacion y estadio af cuadro; puesto que la sensacion de percepcién del conjunto, no nos sitia ante una
representacion, sino ante una vivencialidad de las percepciones, de alguna manera relacionada la fenomenologia, al
distanciamiento que se tiene que establecer entre lo cotidiano y la creacion, aquélia “epoje” y énfasis de los estadios
perceptuales e infuitivos para la creacidn. En este sentido, como bien lo dice Francisco Quezada, de alguna manera

*sus cuadros son luminosos a partir de 1998 y se han convertido en una experiencia pragmdtica”.
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Salvador Herrera Tapia. Valle de Topilejo, Tlalpan (2000).
Temple,0leo y Encéusto
Tabla sobre tela




Las estructuras geométiicas de la seccion de oy ormonlcos son consfonfes

El Gffimo cuadro que analizaré del maestro Herrero sero el numero 6.

Por su experiencia, podemos observar Qque no eston sﬁuodos con exoctn‘ud lo cuol no es olgo riguroso

para el arte actual, pero considero que es fundomenfol _ o", de con5|der00|ones que permlten el

establecimiento de limites en la estindencia de la I|ber'fod motencd’yyque dofon a Io obia de una estobllldod
gnémica natural.

estG produciendo, Yo que refleja una mqwetud creativa cons’rcn’re

Hagamos el andiisis de un ditimo cuadro en del conlogo_nt]méro 6. Podriamos decir que es un resumen

de lo que Salvador ha hecho hasta este momento,

Se puede apreciar que es una ejecucion generada desde- to ylsfo;*'géoméirico,

cromdtico, luminico y espacial. La claridad manejada permite o la composicion que respire y.que al mismo
tiempo se estructure la luz de manera armoniosa y natural. -

Si nos preguntaramos como en el caso del maestro Orozco, cémo nos imcgindmés el procieso pdr el cual

fue creada esta composicién. Debemos analizar desde la manera en que titula sus obrcs poro eI eI Iugor" a
donde pinta observa y siente, es el origen del poema pictérico.
En el caso de los tres cuadros analizados y en lo particular éste, alcanzan una categorizacion poehco es decl,
la significacion es ademds, de un nivel pragmatico un*oorde” de la belleza. ;

El "Valle de Topilejo, Tialpan®, habla de profundidades, de horizontes, def vacio. (Como modelar una

linea?,¢Como modelar el horizonte?.
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Estas preguntas no son formales tnicamente, alcanzan la categoria de la poesio, de la comunion con lo
sagrado y la naturaleza y los cuestionamientos que un hombre puede generar en ella. ‘

Pensemos como compuso la obra, se sabe que el maestro utiiza el temple como base para dar sus
tonalidades mas claras, me parece que pudo haber manchado con tonalidades del amarillo cadmio. Puesto
que en la historia del color, el amarilo genera unos grises muy especiales en relacién con la
complementariedad de la relacién fisica del pigmento, pero en este cuadro las relaciones cromdticas, no se
pueden referir con una simple relacion en el circulo cromdtico y a la vez como lo dice en su entrevista, para
hablar del violeta, necesariamente habla pictéricamente del rojo y del azul, pero esto ya no es una receta, es
una composicion y una paleta pictérica en la que diversos violetas se entremezcian con colores luz que son la
claridad del tono o de la luz del violeta. Asi como, las mezclas del violeta y del rojo para generar los
modelados luminicos del plano cinestésico, que se encuentran en cada uno de sus partes en puntos Gureos. Y
en las cercanias del plano podemos observar las mezclas del violeta con el blanco y hacia las partes mas
oscuras, la relacién fonal del negro y el azul.

Entendiendo esta especie de ecuacion geométrica del color, el color es asi de riguroso, es su naturaleza
y Salvador lo comprende bien. Lo que el expresa como modulacion de los fonos en la enfrevista realizada.,

En la profundidad, la claridad hacia los alfuras del violeta es, “expresada”, con rojos cadmios
confundentes al lado de un rosa preparado con un poco de azul, violeta y blanco con rojo. Sino que con un

poco de carmin, dandole volumen y temperamento al rosa.
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Asi mismo hay dibujo generado por los diferentes cambios de Iz en el cuadro, como lo s la linea blanca que
modela un confomo y que separa los panos pero no es un blanco puro, es un blanco modelado en su mezcla
con gradacion con los violetas.

La limpieza de los tonos es admirable, solamente en la profundidad se encuentran unos tonos pardos
violGceos, que se observan como es uno de los Gltimos tonos que coloca, puesto que se modula por encima
de la linea azul. Paradéjicamente, el punto dureo de la composicion.

Se puede ver como este “fono secreto”, se dibuja con las claridades y modulaciones en medio tono
tanto de los violetas claros, como de los azules medios y grisdceos, que se encuentran como un follaje
“callado”, del personaje drbol que se encuentra sitencioso en el centro del cuadro.

Modelada en esa lineq, la luz radiante y fresca del plano verdoso-azuloso y amarillento uniendo por fin el
cuadro a la relacion tonal del fondo amarillento. Come lo dije al principio, es una sinfonia de color, orquestada
de manera perfecta. _

Se puede observar que todas sus ineas coinciden perfectamente con los puntos de la seccidn de oro en toda la
superficie, alguna vez, el maestro José de Santiago en su primera exposicion individual, felicitd al maestro Salvador
Herera por ser uno de los maestros que mejor conociala perspectiva y las estructuras geomeétricas del plano pictérico. Y
en este andlisis podemos ver porqué el maestro pensaba esto, y en esta obra podemos observar que la geometrizacion

tiene toda una intencionalidad dirigida.
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Conclusiones

Esta propuesta puede verse como el anfecedente inmediato de toda esta investigacion, sin embargo, las
situaciones por las que se ha atravesado a lo largo de toda la investigacion, me hacen optar por la insuficiencia de los
paisajes, de los horizontes, de las ramas de los drboles, de lo profundo del cielo para expresar la insatisfecha accién
humana, la diversidad de problemdticas que le aquejan a la humanidad, y que desde mi particular punto de vista como
pintora, no puede el pintor mantenerse incolumne ante todo lo que pasa.

Con el peligro de que se desate una tercera guerra mundial, que sea la educacion y el arte una privilegio para
unos pocos, que como dijo Ledn Portila que Estados Unidos sea el policia y duefio del mundo... sin pretender que seaun
ilustrador panfletario pero, que si puede denunciar o presentar sus ideas forma, que la obra, motiven a la
concientizacion, a la critica objetiva de una temdtica social especifica. Sin que ello represente una obligacion, sino una
responsabilidad moral.

Un artista no debe temer hablar, defender, perder un trabajo y si lo hace quizds le falta la sabiduria humana, para
que alcance €l lugar privilegiado de aquellos que supieron expresar con los colores y las reflexiones plasticas el dolor e
imposibilidad del artista ante el dolor humano.

£l hecho de que el maestro niegue la importancia de la significacién imaginaria, es quizds ef reflejo de la
negacion de participar de los sucesos sociales a parir de la obra pldstica, puesto que la huella mnémica originaria es
precisamente la lucha por la supervivencia y conservacion. Es el refiejo del triunfo de la individualidad, por sobre
cualquier otro interés.

Lo abstraccion formal de un trazo, de un color con relacion a un sujeto poético, como se refiere el Mtro. Herrera a

la naturaleza es justificable como poeta del color.
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Sin embargo, la humanidad se esta destruyendo y por lo menos nuestra accion pictérica, aunque fuese a un nivel
intencional, como investigadores éticos de la pléstica o de la actividad universitaria que realicemos, podria ejercer una
influencia para aquellos que no se pueden defender, para aquellos que no saben leer ni escribir.

Para aquellos que adn no han nacido y no pueden defender la educacion gratuita establecida hasta este
momento en la Constitucién de nuestro pais, que no tienen lugar en una licenciatura 0 maestria en artes visuales. Hablo
de indigenas mal aimentados, de las quinientos mujeres desaparecidas y mas de 400 asesinadas, hablo de la
desesperacion de esas personas que van en busca de las maqguiladoras a frabajar y encuentran por recompensa la
muerte.

Tal vez en la angustia por el reconocimiento se nos ha olvidado la dignidad, la vergtienza, y la responsabiiidad
como profesionistas, hacia todos aquellos que con su sudor, explotacion y muerte oforgan el subsidio a una de las
Universidades mds importante del pais y del mundo.

Invitaria a mis apreciados maestros a no perder la memoria y @ no ignorar a aquellos que no pueden defender su
sufrimiento, explotacion y miseria, fambién los invito a no olvidar las ensefianzas y ejemplos de los grandisimos artistas de
|l historia, Goya, Orozco, Picasso.

Quizd el argumento serd que es muy facil argumentar y decir desde un documento académico, simplemente es
un lugar m@s, en donde hacerlo, desde una instancia académica finalmente es un documento que formard parte de
una institucion de educacion y los documentos son importantes.

Esto es el blanco, que me interesa pintar un blanco digno, un color que exprese la inconformidad, un blanco croma que
exprese el amor por la humanidad, un blanco que sea forma-sentimiento y sensibilidad a lo humano que es lo que

cuatidifica y le ha dado permanencia ala creacion artistica en la historia, mds alld de los acontecimientos formales,
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CONCLUSIONES DE LO BLANCO COMO POETICA DE LO FORMAL

Que si la espera es un crimen,
decir mafiana es igual que matar,
ayer de nada nos sirve

las cicatrices no ayudan a andar.

Sdlo morir permanece

como la més inmutable razén

vivir es un accidente, un ejercicio de gozo y
dolor,

Quien pone reglas al juego,

se engaiia si dice, que es jugador
Lo que le mueve es el miedo
de que se sepa que nunca jugo.

La ctencia es una estrategia,

es una forma de atar la verdad
es algo més que materia,

pues el misterio se oculta detrds.

Que no, que no,

¢l pensamiento no puede tomar asiento,
que el pensamiento es estar...

siempre de paso, de paso, de paso.

Hay demasiados profetas,
profesionales de la libertad,
que hacen del aire bandera
pretexto initil para respirar.

En una noche infinita,

que va meciendo este gran ataid
donde olvidamos que ¢l dia

sélo es un punto, un punto de luz.

Que no, que no que el pensamiento
no puede tomar asiento,
que el pensamiento es estar
siempre de paso, de paso

de paso...

" Luis Eduardo Aute, “De paso”, en jMira que eres canalla Aute;, México,
2000, Las cursivas son mias, pues precisamente lo que quiero enfatizar en
este poema es la posibilidad de permanecer sin cerrar o cerrar sin
permanecer los esquemas que demarcan nuestro quehacer profesional y el
reflejo def movimiento de 1 vida misma.
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Esta tesis (como la cancién de Aute} habla de la importancia del acto misfico del no pensar que conoces y que
sabes, porque en ese momento habrds perdido la nocidn del camino. La creacion es un camino abierto sin legadas,
solomente caminos, dedicados para los que estan desesperados, por aprender a vivir; fue una pregunta alo formal, ala
sociedad, al color, al espacio, al vacio, ala sombra, ala amistad, al autoritarismo a los enemigos de laigualdad, y de los
derechos humanos.

Las dos paries fundamentales de la investigacion se encuentran en un paralelismo simultdneo lo formal -poéfico
del blanco en la pintura y lo formal-histérico del imaginario de los profesores de la ENAP, en donde lo imaginario de la
ensefanza, la validez de lo formal hasta hoy en dia como medio de reflexion e investigacion pictérica, lo politico que
puede ser el significar una linea a través del color con una carga de contenido poliico humano dlejodo del fin
hedonista de lo bello en si mismo de la materia, de la luzy el croma se convierte en parte del imaginario simbdlico del
blance.

Las entrevistas son lo més significativo de este trabajo, pues captan la riqueza imaginaria del conocimiento
fransmitido de manera oral y la experiencia de toda una vida dedicada al estudio del arfe.

Los conocimientos de los maestros son la herencia de la historia, de los legados que nos ofrecen los hombres del
conocimiento de nuestra méxima casa de estudios la Universidad Nacional Auténoma de México. Estos maestros
dedicaron y dedican su vida a la ensefianza y @ la invesfigacion de los conocimientos artistico-pldsticos e histéricos, asi
mismo ala conservacion y difusion de estos conocimientos por medio de la educacién.

Fl valorarlos en su justa dimensién y no en relacion dnica a fodo lo reconocidos que sean en el ambiente cultural
nacional o infernaciondl, es oférgales un digno lugar en la construccién del conocimiento, puesto que son,
precisamente, hombres que le dedicaron su vida ala ensefianza, Esto fambién es el blanco imaginario de lo simbdlico

relacionado con el bien.
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Las aportaciones que considero mds significativas de cada maestro son a un nivel formal-poéfico.

La obra de Orozco refleja la coherencia de una época, su contundencia refiexiva y su preparacion formal-
plastica; es decir, su capacidad para generar un vinculo entre la geometria y la pléstica. Asi mismo, esos constantes
andlisis entre los espacios y los tonos, la diversa y compleja lejonia de sus vinculos cromdficos con la simplicidad de la
fisica del color, que lejos de plantearse como una relacién de armonios y complementarios se presenta como una
alteridad entre los oscuros y los claros, entre los tonos medios verdosos potenciando al verde como color primario, y con
toda la formacion € influencia tanto prehispdnica como europea en el empleo de los verdes sapos y los verdosos rojizos.

El haber encontfrado que cada uno de los puntos de la pintura mural de la clpula del Hospicio Cabafias, es decir,
en E hombre en llamas, son puntos Gureos, refiejo la planeacion, la invesfigacion de las superficies de este genio de la
pinfura, &5 la conceptualizacion geométrica del espacio en principio como un lugar que se hace presente a partir, de
|as tensiones entre la forma, el blanco es la capacidad de reflexionar el espacio.

La magnificencia con la que contrasta la ejecucion monocromdtica con laintensidad de fos naranjas, habla de
su potencial pictérico y, precisomente, esa vinculacion perfecta que debe existir entre la idea y la propuesta pléstica, ya
que una gran propuesta pldstica sin nada qué decir s, una nulidad para |a historia humana.

Si es la nada la que se quiere expresar, se debe encontrar su forma plastica pues, por si mismos, los fonos no
pueden decir, o expresar si las ideas no estan. Lo que considero que no puede ocurr es pintar por pintar, porque se
puede llegar a pintar muy bieny en gran cantidad..., y con eflo ya se sabe hacer pintura, pero me parece que €s saber
realizar jercicios gimndsticos. Son las ideas, los senfimientos, los descubrimientos de relaciones espaciales, como lugares
humanos de habilitacion de la memoria, del entendimiento del otro los que convierten a la pinfura en hecho histérico
humano y profundo.

La vida de! Miro. Lopez Carmona es toda la experiencia y fransmision de conocimientos, la lucha que libré hasta

el final de sus dias por la construccion de una Universidad digna.
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Puesto que de alguna manera, la UNAM se ha convertido en los Unicos recintos donde se genera una verdadera
reflexion tedrico-plastica, nuestros maestros universitorios fienen un constante contacto con las nuevas aportaciones
culturales nacionales e internacionales. Dejando de lado la “artisticidad” frente a la vocacion sincera de investigacion
dela forma, matericles, experimentos tedricos € innovaciones politicas respecto ala ensefianza.

Es en ésta categoria a donde podemos ubicor al Miro. Amando Lépez Carmona.

El Miro. Carmona, fue colega de los grandes muralistas; es por ello y por la transmision de todas sus experiencics
como colega y como estudioso de las formas que es trascendente esta investigacion como un documento histérico. Sus
aportaciones mas contundentes son en el nivel experimental en cuanto a materiales diversos como la encdustica, el
concreto y los acrilicos; asi como también su invesfigacion espacial cromatica; ajuste geométrico de las distancias por
medio de lineas y planos en relacion extrinseca con el croma a distancias extensas, es decir, una estructuracion de los
espacios urbanos. Ademas de la namacion importantisima de sus anécdotas en el ambito arfistico, que son un reflejo de
los invisibles lazos de lo imaginario, que indiscufiblemente nos deferminan como individuos.

Ojold que las autoridades se den cuenta de la importancia histérica de la pintura mural para la comprension de
nuestro imaginario como nacidn, asi como la importancia de la participacion de las artes pldsticas muralisticas en los
procesos de cambio o fransicion politica revolucionaria del siglo XX, ya que es una muestra ireversible de la
independencia y autonomia creafiva de nuestro pueblo. Terminar con e! criollismo que el Miro. carmona mencionaba
que era la constonte de nuestros fiempos iDejor de alabar lo extranjero para ser capaces de crear nuestra propia
obra, inundada de la identidad de nuestra cultura, y no permitir que los sincretismos la anulen y disminuyan!”

Es pues el Miro. Un elemplo de dignidad y fortaleza frente alos avatares de una época en dénde la plésfica estd

quedando para la Universidad Nacional Auténoma de México en Ultimo lugar. Dandole asimismo importancia principal,

* La dltima conversacion telefénica que mantuve con el Mtro. precisando algunos puntos de la entrevista.
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a cuestiones estélicas que no tengan ningin cardcter de critica socidl, pe’rmevcndo los decorativismo vanos, futles,
decayendo el arfe mexicano hacio un profundo vacio. T o i |

A donde esfd la autonomia del pensamiento, la creatividad, por eso valoro la importancia del vinculb énire los
decisiones politicas y sociales de tos maestros, pintores, escultores; que determinan la reclidad culturcﬂ con sus
determinaciones construyendo lo imaginario de manera inherente la libertad de las conciencics. ;

La capacidad de relacién entre cromatismo y abstraccion geométrica, asi como la valoracién de la razén por
sobre la iracionalidad en el proceso creaiivo, es una de las oportaciones mds significativas del Miro. Francisco De
Santiago, para los generaciones venideras, Posibilitondo un discurso claro que unifique la teoria con la préctica y la
expresion creadora. O tendremos que creemos y asumir en lo mds profundo de nuestro ser que no hay diferencios que
vivimos en un mundo globalizado y que lo mismo es hacer invesfigacion formal aque realizar una obra que Unicamente
halague el gusto burgués. Y que de igual manera lo mismo es hacer esta tesis aqui en México D.F. que hacerla en
Singapur. Yo no lo asumo ni lo creo, ni comparto con sus tedricos deferministas el fin de la historia. Estoy en contra de
ello como pintora, como profesora y como ciudadana.

3iLos Huicholes viven de manera digna Y acaso por no asumir los riesgos de la modernidad deben ser excluidos y
anulados? sAcaso el salario de un obrero de los paises del primer mundo se compara al de uno de nuestros paises poco
desarrollados?

3Y porqué los que hacemos la cultura, no debemos decir nada?, rompamos el silencio constituydmonos como
verdaderos docentes, no solamente de presencia académica sino con una dignidad que muestre a los alumnos como
se es mejor ser humano, dejemos de actuar respecto a lo que nos conviene.

| Miro. Carmona fuvo una muestra de dignidad hasta el fin de sus dias, a veces sopesando el cansancio de una
vida de lucha, porque no hemos de negar que el camino de lalucha agota, pero hasta el Ulfimo de sus dias de plena

salud procurd el honor educativo en las sesiones de consejo.
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Se debe mencionar lainundacion de la burocracia extenuante de las derechas radicales en nuestra escuela, que
osumen  de manera inversamente proporcional @ su ignorancia la creencia de que, inundar a los maestros con
solicitudes de informes de investigacion, cuando a nuestros grandes hombres, fo que menos les interesa son los “grados”.
Sin percatarse de que o blsqueday justificacion de esos grados sin la investigacién tedrica y /o el respaldo de frabajo
practico que les ampare; lo Unico que refleja es la aceptacion de la mediocridad de nuestros iempos...

Ademds, de no darse cuenta de que su labor como académicos de los artes plasticas, no es Unicamente
ensefiar la técnica sino, precisamente, es la investigacion lo que fructifica en una ensefianza prolifica de imaginacion,
libertad de pensamiento y amor profundo por el hecho mismo de la ensefianza.

Y que para ello se necesitan  profesores ayudantes de manera indispensable, sino, ese requerimiento de
documentos de investigacion, tan pero tan importante para la universidad, lo Gnico en lo que devienen es en falacias y
sf en una constante preocupacion para los maestros que le han dedicado su vida completa a la Universidad Nacional
Auténoma de México, ademds de redundar en una desatencion a los estudiantes.

Ojold que el taller de Pintura Mural se siga conservando como un lugar de autoridad mordl, académica y
experimental, que los autoridades actuales de la Escuela Nacional de Artes Pldsticas no olviden que parte de las artes
plasticas mexicanas le dieron a nuestro pais la inclusion e importancia en el arte universal. Que se siga ensefiando la
pintura al fresco, la encdustica, la piroxiina. Que se sigan haciendo andlisis espaciales de las arquitecturas, incluyendo
las transformaciones fecnolégicos y materiales para enriquecer alas artes visuales.

Terminamos pues nuestra valoracién a Amando Lépez Carmona y su importante papel desarroliado para la
UNAM, para confinuar con él Mtro. francisco De Santiago Siiva.

La capacidad de relacién enfre cromatismo y abstraccién geomética, asf como la valoracién de la razén por
sobre la imacionalidad en el proceso creativo, es una de las aportaciones més significativas de De Santiago.
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Los pintores jovenes quizd a veces no mediamos de manera ideal esta relacion o excedemos las teorias o
viceversa una préctica irreflexiva, sin embargo, la realidad y la vivencia extrema de ésta a veces genera éste tipo de
percepciones pictdricas, quizds ese sea en realidad el arte que identifique a nuestra época, un arte inundado de dolor
por los ofros, por la no-conformidad, por la neurosis y el estrés; quiza las feorias se dlejan un poco de la supervivencia de
los pintores en un mundo globalizado, debiendo subrayar de manera ideal, el establecimiento de parametros que
medien entre lalocura y la razén, cualidades que son las que posibilitan la creacién artistica.

La poleta segin el Miro. De Sanfiago es algo que se puede ensefior a los estudiantes, pero con relacién a la
valoracion de los tonalidades. Si bien los colores los tendrd que elegir de manera liore el propio alumno, con el fin de
encontrar la propia orientacion cromdtica y luminica de su paleta.

Considero que la paleta del Miro. De Sanfiago es cromdtica y luminicamente significativa y acorde con fa
propuesta de esta investigacion, Cuando el Miro. dice que los colores que €l busca ningin pigmento se los dard,
porque son los colores de su memoria, estd captando, de manera clara y contundente, todo aquello que los pintores
chinos con la valoracién de aquello que no se observa; es decir, capta las cualidades artisticas del vacio, lo que el
cineasta Wong Kor Wai defiene en esos imagenes que se transforman en recuerdos ol montenerse en la mente, lo que
Orozco planteaba: lo formal va unido de manera significativa a lo espiritual, alos recuerdos, alo sublime de la existencia
humana, a lo histérico, a lo social y lo politice.

Cuando se le preguntd qué es lo que debe ser la Escuela en este principio def siglo XX, resultd ser el Unico que
valora las expectativas del arte actuat, las dudas e incertidumbres de una educacién arfistica con los referentes dnicos
de la plastica, sin negar la validez de éstos, puesto que el arte con todas las hemamientas fecnoldgicas que ahora
existen para los jovenes, debe plantedrseles como un reto el unir las reflexiones crométicas, espacioles, viruales y

cinematograficas como posibilidad viable para la creacién pléstica; es decir, darle una renovacion en cuanto a los
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materioles utlizados, a las relaciones dialdgicas entre ellos y no resignamos alo que las tiendas y la moda en el arte nos
ofrecen,

Los aristas pldsticos fenemos que seguir generando altemativas en cuanto a relaciones materiales y espiftuales, y
dotor a la imposibiidad de lo cofidiano con lo diverso de la creacién... Que el arte siga presentandose como una
expectativa viable para la reflexion humana.

La importancia del Mfro. Salvador Herrera mas alld de sus aportaciones a la pléstica [lo cual aln sigue
construyendo, es su actividad como docente, su capacidod de ensefiar y hacer a la pintura con todos los elementos y
cualidades plésticas; entender cémo se redlizan los tonos, cdmo se establecen las relaciones de luzy sombra. £l Maestro
Salvador ensefia a pensar la pinfura. Esa es la rozdn principal por la que esta presente en esta investigacion.

Las aportaciones formales de su obra son su capacidad de formalizar el color como un ente discursivo-espacial y la
valoracién de fodos los elementos histéricos de la construccion luminica y cromdtica de fa pintura.

Aunqgue €l de monera consciente lo niego, la valoracidn que el hace de todas las estructuras histdricas de la
pintura resignifican a la pinfura en nuestra época y la potencializan para ser objeto de experimentacion como referente
confextual.

Para él los caminos que recorre como pintor son [os mismos de la historia, pero mirados desde otro punto de vista:
alejado de una vision univoca de que ya no se puede descubrir nada, al contrario, dota a la pintura de formas nuevas
de relacion.

Para Hemera la pintura no puede redlizarse sin observacion de lo real, por eso se cualidifica precisomente como
elemento poético. El valle, los paisajes cerrados, los paisajes abiertos, la figura humana, son preguntas o modelos ala
creatividad, alo diverso, alo mulfiple del croma.

Quizd para algunos... estos maestros no debiesen ser motivo de ninguna reflexién y por ésta misma razon es que

estén, por el simple hecho de que muchas veces los pocos artistas acogidos por el estado, por los estructuras de poder
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niegan la existencia y la validez al ofro, que igual que él, fienen derecho a estar y ser reconocidos por las insfifuciones
culturales.

REPORTE DE INVESTIGACION PICTORICA RESPECTO A LA FORMALIZACION DEL BLANCO COMO POETICA DE 1O
IMAGINARIO.

La multidireccionalidad es una cualidad de fas obras de arte actuales.

La modulacién es una idea relativa a una composicion abierta e iimitada de lecturas y posibilidades formales.

El modulado y el modelado son par@metros histéricos de la pintura que se unen visualizando lo infangible dé las
circunstancias y el vacio de la existencia humana. Estos parametros constructivos del croma y de la luz se presentan
como la aportacién onfica y fenomenolégica de lo que puede inferir un pintor como andlisis formal con sus referentes de
interpretacion simbdlica de manera disyuntiva, gue son un encuentro indeterminado de sucesos reflexivos de lo espiritual
y lo material. Los acontecimientos cromaticos son eventos de conocimiento, son espacios temporales de reflexion y
vivencialidad.

Aungue con el amarillo no se mencione en la historia del color o en la teoria del color, podemos decir que un
contraste especifico entre el amarillo y el azul, es pictéricomente necesario sin referimos al verde que es un color
fundamental para la pintura, Refiiéndose a cuestiones de capacidad reflexiva o refractiva de cada color, en realidad
los pinfores nos hemos conformado durante ya dos siglos en fo que los cientificos nos han dictado y es que si bien
utiizamos las nociones de adicion, sustraccion y complementariedad, del color propuesto por la dptica y utilizado
principalmente por los disefiadores y publicistas.

Estas relaciones fisicas del color, son relaciones insuficientes para la pintura, en realidad nosotros somos los mds
indicados para generar una teoria o investigacion del color, el buscar el qué de la produccion formal de la pintura v los

distintos procesos de aprendizaje y ensefianza.
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Las conclusiones cromaticas en relacion con la formalizacion, son resuifado de la experimentacion pictéricay que
por el deber de reportar los resuliados ha sido detenida. He aqui algunas de las conclusiones mas importantes.

Si bien ﬁ_ent_a un anculo infrinseco con la investigacion de licenciatura en éstas conclusiones podemos ver que fienen
nuevas significaciones ciertos colores principalmente el verde y el blanco.

Elblanco y el verde como poética formal,

Al Amarllio Oscuro
Claridad. intenso roflzo
(contraste). fransparente,
Blanco mezcla. Modulacion Negro mezcla.
Blanco fransparente. Negro profundidad.
Blanco vacio. Negro transporenle,
Verde color primarlo
fundamental

Si bien los esquemas de la estructura del color tienen una naturaleza que las relaciona de manera inherente con
la "forma”, dicha estructura permea toda herencia imaginaria, reflexiones acerca de lo real y por supuesto, dichas
reflexiones poéticas plasticas y pictdricas reportan la realidad actual,

Las distintas relaciones que se pueden establecer en el color son auténomas, asi como también las relaciones
geométricas, siempre y cuando tenga una nocién que muestre con claridad laidea del autor,

En este senfido las relaciones del color son abiertos para la capacidad poética y relacional de cada pintor. La
pintura tiene una naturaleza de creacion, es decir, se construye a partir de la materia. A la materia se le daun orden sise

quiere terminar una pintura sin haber construido su materialidad, que se fraduce en forma pléstica.
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La pintura no podr decir nada, es como querer construir un dibujo sin estructura. Conceptucimente es lo mismo,
puesto que la materialidad de la mancha como cuerpo luminico, cromatico o un simple fondo para comenzar la
pintura, es necesario. De ello, nuestros grandes artistas nos dan los ejemplos.

No se parte del blanco y se termina la pintura, ya que los procesos de construccién de un cuadro pasan por
diversos estadios, aunque se haga el cuadro en una sesion.

La estructura de construccién debe valorarse como proceso pictdrico.

Proceso pictérico:
1° Paleta de Grisalla?.[Como mancha, forma, sombra o estructura de luz, trasparente o directa.)
2° Se tomalaidea de la forma-origen que estd dando luz a ese cuadro, es decr, por lo que se decide, por ejemplo, sise

va a modelar en la oscuridad el color. Y entonces, se construye [a paleta en ese sentido, es decir, que el color esté en los

oscuros. Pero la grisalla ya fiene definidos donde van los tonos obscuros, y entonces, lo que van a hacer los tonos de la
siguiente paleta es dotar al cuadro de la propuesta o idea “pictérica” [no verbo), y se debe mezclor y ejecutar.

Esto le da cuempo a la pinfuro, fambién puede ser por medio de veladuras, de! frabgjo de valor cromdtico por
medio de la claridad, o por los medios tonos; es decr, es indistinto. Pero la pinfura no dird nada si no se le tiene respeto:
esigual que cualquier ofra ciencia, no se puede pretender, por ejemplo filosofar, cuando no se tienen las heramientas y
no se conocen las estructuras bésicas para la construccion de un enunciado filoséfico, en este caso, por ejemplo,
cuando no se conocen [os silogismos.

Este es un proceso que se debe enseiar a los estudiontes, ya que los ayuda o posibilitarlos af oficio, y a

comprender cada concepto pictérico especifico. En la pintura es mas imporfante el hacer pintura que el fener una

2 paletas de Orozco: verde viridian, negro, siena tostada, ocre, blanco.
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gran idea, porque aunque se tenga una gran idea, si no se sabe hacer o construirse, podrd colocar la idea pero puede
que aquello no sea pintura,

3 Y por Ulfimo, se culminord el cuadro ya sea con el fono, o conla modulocnon Sise trobolo todo el cuadro como una

relacién tonal mas relacionada con la luz, puede optarse por controstor ¥ modulo' con .

‘o mancho cromohco 0

enfafizar una; la forma por el oscuro ya sea con el fono mds olfo 0 con un_color, o contrastar con’ un tono
decididamente puesto que conforme a la entonacién frabajoda en eI c H
hecho pictdrico. | i :

Lo formal es poético por su copacidad de refroalimentarse con larealidad y resultarla cdmo esirUCtbfo &bsfrocio
auténoma, y de alguna manera, inherente a la estructura de la realidad misma. Lo formal no se da en la conjetura
ensimismada de la creacién, sino en la construccién de los dias con la autodeterminacidn y libre albedrio, asf como
relacion con la mecdnica, dinémico, cibernética, fisica, quimica vy filoséfica de foda la materia de lo redl; la
temperatura, la cognicion, la ensefianza, la creacion, lo socidl...

La manera en que lo formal de la obra parficipa de los margenes poéticos es considerando las respuestas de los
maestros como una propuesta significativa, en el senfido de que la realidad misma desde lo cofidiano construye o
imaginario y determina, por tanto, las estructuras formales y poéticas de la obra de arte hoy en dia.

En este sentido el arte regresa a sus origenes; es decir, a la funcidn social que éste siempre ha desempefiado al
lado del featro y de las formas més originarios del hombre, como la poesia, la danza o los fitos. Es el ser mismo del
hombre como ser humano: el ser del arte social,

Por ello la indignacién y la indiferencia hacia los medios de difusion establecidos, y de ahi la importancia de
encontrar medios alfemos en la generacion, creacion y presentacion de la obra no como la excelsitud de unos cuantos,

sino la excelsitud de la humanidad comUn y coriente que somos todos.
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No somos nada distintos @ un matematico, a un obrero, a un ambulante. La soberbia de ningdn modo ayuda al
arte, es més bien a partir de darle sentido al franscunir de fos dias y vivificar al arfe, es decir, hacerlo un objeto vivo, fico
en multiplicidad de relaciones cofidianas. Es asi como se podra integrar nuevamente el arte a la vida de todos los dias, y
en ese sentido, ayudar a la sensibilidod humana que no debe perderse frente ol dolor o la desgracia de la humanidad.

En ese sentido la Pintura se debe mover en cuanto formatos, en cuanto a los muros, los poredes, los pisos, klos
ventanas, los arboles, la bosura. La pintura debe abordar a redlidad, pues es el sustento de ésta, sino corre el pellgro de
nacer muerta, de ser poco significativa y de ser un espacio lleno de colores, pero indfil en su desempeno socuol Cnhco
con fimeza el sustento creativo meramente circunstoncial del individuo, es decir, a aquel sustento como
engrandecimiento de la mitologia personal, del ego y la extrafieza o indiferencia por el otro y los ofros. :

La individualidad es la que impulsa a tomar decisiones auténomas y contundentes para la construccion de vida
de lo social, sin olvidar que la obra como uno mismo, es Unica. Al contemplarse objefivamente como ofro de sijmismo y
no como "yo", sino como ese extrafio para completarse a si mismo, es al dar y darse... Ello significa ser, y ser es
definifivamente el estar con los otros.

Los caminos del arte no estan cerrados al andlisis formal, conceptual, politico, antiideologismo; todo lo que lleve
a hacer arfe desde cualquier punto de vista, es bienvenido por la humanidad. No hay en el arte ni en el conocimiento
cientifico, un Unico punto de vista, solamente lo mds esperado es mantener anfe la creacion y la ensefianza una acfitud
éfica.

No analizo mi obra pues no me coresponde hacerto. Estoy consciente de que comienzola etapa mds productiva de mi
vida artistica, ya se verdn los resultados al pasar del tiempo, confio en Dios y en la pinfura.

Lo formal es poético por su capacidad de refrolimentarse con larealidad y resultaria como estructura abstracta
auténoma, y de alguna manera inherente a la estructura de la realidad misma, lo formal no se da en la conjetura

ensimismada de la creacion, se da en la construccion de los dias con la autodeterminacion y libre albeldrio asi como
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relacion conlamecanica, dindmica cbemética, fiica quimicay flossfica de fodalamateria de lo redl, la temperatura,
la cognicién, la ensefianza, la creacion.

De que manera lo formal de la obra participa de los margenes poéticos, es considerando las respuestas de los
maestros una propuesta significativa en el sentido de que la realidad misma desde lo cofidiano construye lo imaginario y
determina por fanto las estructuras formales y poéticas de la obra de arte hoy en dia.

En este sentido el arte regresa a sus origenes en el senfido de ta funcién sociol que éste siempre ha desempefiado
al lado del teatro y de las formas més originarias del hombre como la poesia, la danza o los ritos, es &l ser mismo del
hombre como ser humano el ser del arte social.

Por ello la indignacion y la indiferencia hacia los medios de difusion establecidos y de ahi la imporfancia de
encontrar medios alternos en la Generacidn, creacion y presentacion de la obra no ya como la excelsitud de unos
cuantos, sino la excelsitud de la humanidad comun y corriente que somos todos.

No somos nada distinto a un matemdtico, a un obrero, a un ambulante la soberbia de ningln modo ayuda dl
arfe, es méds bien a partir de darle sentido al transcurir de los dios y vivificarlo como un objeto vivo, rico en multiplicidad
de relaciones cotidianas como se podrd integrar nuevamente el arte a la vida de todos los dias y en ese sentido ayudar
ala sensibilidad humana que no debe perderse frente al dolor o la desgracia de la humanidad.

Y en ese sentido la Pintura se debe mover en cuanto formatos, en cuanto a los muros, las paredes, los pisos, las
ventanas, los arboles la basura; La pintura debe abordor la realidod pues es e sustento de ésta, si no corre el peligro de
nacer muerta, de ser poco significativa y de ser un espacio lleno de colores, pero indtil en su desempeiio social. Crifico
con fimeza el sustento creafivo meramente circunstancial del individuo, Como engrandecimiento de la mitologia
personal y del ego y la extrafieza e indiferencia por el oro y los otros.

La individualidad es la que impulsa a fomar decisiones auténomas y confundentes para la construccién de vida

de lo social sin olvidar que fa obra como uno mismo es Gnica y objefivamente al confemplarse como otro asi mismo'y no
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como "yo" sino como ese extraiio que para completarse es al dar y darse significa ser y ser es definiivamente el estor

con los otros,
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OBRA PLASTICA REALIZADA DURANTE LA ESTANCIA ACADEMICA EN LA ACADEMIA DE SAN CARLOS
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Larepresion: Bélgica, Chile, México; Mujeres

) Encaustica sobre madera
1,20 X1.20 mis.

2000.

Taller de Arturo Miranda Videgaray

TESIS CON
FALLA DB ORIGEN

25



Acteal, 1997, Chiapas
Encustica sobre lienzo
1.60 X 200 mts.

2000

Taller del Mtro, Julio Chévez Guerrero
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“Acteal, 1997, Chiapas”

Encaustica sobre lienzo

1.60 X 200 mts.

2000

Taller del Mtro. Julio Chévez Guerrero
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Figura a dos tiempos

Encéustica sobre lienzo

200 X 1.60 mts.

2001

Taller del Mtro, Francisco De Santiago
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El tiempo

Encustica sobre lienzo

60 x 1.20 cms.

2001

Taller del Mtro, Francisco De Santiago
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Figuras del horizonte
Encéustica sobre lienzo
200 X 1.60 mts.

2001

Taller del Mtro. Francisco De Santiago
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Lalocura de lainconciencia
Encéustica sobre lienzo

200 X 1.60 mts.

2001

Taller def Mtro. Francisco De Santiago
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Lunaroja

Encaustica sobre lienzo

200 X 1.60 ms.

2001

Taller del Miro. Francisco De Santiago.
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“Basurero de la Academia de San Carlos”
Encéustica sobre lienzo

60 X 80 cms.

2001

Taller del Mtro. José Salat Fugols
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Litografia

244

oy

“Ni perdan, ni olvido, 1968,1971,1997 "ENAP: 1999

Litograffa bordada con estambre
200 X 1,60 mts,

2001

Taller del Mtro. Leo Acosta




“Nj perddn, ni olvido, 1968,1971,1997," ENAP:1999 (Detalle)
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Litografia bordada con estambre
200 X 1.60 mts,

2001

Taller det Mtro, Leo Acosta

25



Documentacidn del mural Huelga hoy Universidad Siempre, ENAP, 1999

a
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Resinas Acrilicas sobre piedra volcanica,
3.5y 5 mts. de alto y 20 mts. de ancho
Realizado entre Julio 1999 —Enero 2000.
Auditorio Che Guevara- Justo Sierra
desintegrado en el 2000,
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AV Tania Mendoza alumna y amiga cuya participacién fuie relevante
En la etapa inicial de este proyecto.
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De igual manera
A.V. Antonieta Nieves, colaboré de manera entusiasta y profesional.
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Asistieron g una sesién de trabaio los artistas visuales Corina Rodrigo, Eduardo Maguey v Carlos Garcia.
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Dia 1 de Noviembre de 1999,
Inauguracion realizada por el Mtro. Hijar y el Mtro. Cevallos,
Asistieron estudiantes del Consejo General de Huelga, familiares y amigos entrafiables.
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