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INTRODUCCION



A lo largo de la Historia del arte, se han manifestado innumerables maneras de producir
objetos artisticos, diferentes entre si por sus respectivas propuestas estéticas y formales.
La pintura mural es una de estas maneras, cuya nota distintiva consiste en ser una expre-

sion plastica de suma importancia en el arte pablico.

Efectivamente, cuando el mural se integra organicamente al espacio arquitectonico, surge
un nuevo concepto que se denomina plastica integral. La plastica integral conjuga la ar-
quitectura, la escultura y la policromia. En este contexto, la pintura mural adquiere un
caracter publico definitivo tomando parte en un proceso estético relevante: la interaccion
del espectador con la obra y su propio entorno.

Generalmente, en la plastica integral la obra mural propone una estética que afecta el
ambiente en el sentido que recoge y crea una atmdsfera en/para el espacio. Asimismo,
exalta los valores de la arquitectura, particularmente el expresivo. Los muralistas, pues,
transforman estéticamente los espacios publicos mediante su intervencion pictérica, con-
tribuyendo a proponer un espacio concreto.

No cabe duda que las personas son impactadas por el arte publico, y de hecho se ven
involucradas de manera perceptual y emocional; incluso las propuestas del arte publico
inciden en su conducta. En este sentido, el contacto con una obra de arte publico es de-
terminante en la biografia de una persona y es fundamental en los colectivos humanos
porque aporta un goce estético y favorece la creacion de relaciones significativas con el
medio. El arte publico —y sefialadamente la pintura mural— convierte al transeulnte en
espectador y participe de una obra plastica, le ofrece conocimiento, lo invita a reflexionar
y lo conduce a experiencias diversas. De esta manera, su transito por los espacios inter-
venidos por el arte, genera interés y vinculos afectivos con su entorno. Frente a lo
anterior, cabe resaltar que la ausencia de experiencias estéticas al alcance de la pobla-
cion traeria consigo un deterioro de la vida, manifiesto como desarraigo, apatia y tension.
El arte, pues, constituye un vehiculo de humanizacion.

La pintura mural —que es el tema central de esta tesis— es un potente medio de expre-
sion y comunicacion. Se ha desarrollado desde el pasado mas remoto, acumulando un
saber rico y extenso, por lo que hoy dia sus técnicas son variadas. Las llamadas tradicio-
nales son el fresco, el mosaico y la encaustica; las técnicas secas son el temple, el 6leo,
el acrilico y el gouache. Con el desarrollo de la industria quimica, la pintura mural incor-

poré las pinturas industriales o resinas sintéticas: piroxilina, silicato, vinilita. Y con el



desarrollo de las tecnologias digitales, el muralismo ha incorporado a sus técnicas la
computadora y el rayo laser, cuyo empleo permite crear imagenes sobre una superficie
arquitectonica o todo espacio publico.

El muralismo contemporaneo admite cualquier técnica y recurso para su ejecucion, asi
como cualquier espacio; en este sentido se abren nuevas perspectivas y posibilidades
para los creadores. Este nuevo muralismo (a veces enfocado como intervencion en el
muro o una superficie equivalente) expone también nuevos discursos en los espacios
publicos convencionales (auditorios, bibliotecas, aulas académicas, hospitales, centros de
investigacién, dependencias publicas) y no convencionales. Lo que conserva el nuevo
muralismo es su relacion con el transeunte/espectador: la obra pictérica sale a su paso de
forma inesperada, lo envuelve e involucra haciéndolo participe. Pero no impone, el espec-

tador definird su aceptacién o rechazo a la obra.

Esta tesis da cuenta del desarrollo de un proyecto muralistico montado en el Centro Cul-
tural de la Universidad Auténoma del Carmen (UNACAR), institucidn localizada en la isla
de Ciudad del Carmen, Campeche. En el trabajo, realizado entre 2004 y 2009, se exponen
los contenidos empleando simbolos visuales consensuados —y no ideados por el artis-
ta— porque se considerd esencial construir los mensajes de la obra a partir de los
cbdigos que emplean quienes seran sus espectadores, pues el mural tiene una vocaciéon
social, comunitaria que responde a la necesidad de darle significatividad en su contexto
cultural. La idea que dirigié esta decision es que de este modo se lograra que los espec-
tadores se apropien de la obra, reafirmando su identidad y satisfaciendo sus necesidades

estéticas.

La obra mural motivo de este trabajo jugara un papel importantisimo en la creacion o re-
cuperacion de identidades locales, pues su contenido muestra los origenes de los grupos
sociales que hoy conviven en Ciudad del Carmen, poniendo de manifiesto la unién en la
diversidad cultural. Identidad carmelita servir4 para que el espectador, ademas de apren-
der a valorar el arte pictérico en espacios publicos, sepa quién es y, sabiéndolo, se

instrumentalice para construir su futuro.

Esta misma intencion explica por qué el desarrollo y ejecucion del mural cont6 con la par-

ticipacion de estudiantes de la propia UNACAR y miembros de la comunidad carmelita.



Cabe subrayar que hasta antes de nuestro proyecto, este enfoque participativo no se hab-

fa intentado en Ciudad del Carmen.

Se pretende poner sobre la mesa de discusion los conceptos de espacio publico, mura-
lismo, identidad y de una didactica colectiva, enmarcados en la propuesta del mural en
sus aspectos estético, iconogréfico, conceptual, técnico y formal. Para hacerlo, la estruc-
tura de este trabajo consta de tres capitulos y unas conclusiones, los cuales presentan las

caracteristicas que se sefalan a continuacion.

En el primer capitulo, “Relacion del muralismo con el arte publico y su funcién sociocultu-
ral”, presentamos una serie de consideraciones acerca del muralismo, particularmente
referidas a su vigencia e importancia; se trata de un capitulo centrado en el medio que
elegimos para concretar la propuesta plastica. No es nuestra intencién ofrecer un texto
exhaustivo desde el punto de vista historico sino dejar asentados los atributos del mural

gue lo hacen idéneo como vehiculo de contenidos colectivos e identitarios.

En el segundo capitulo, “Panorama histérico-cultural, geogréfico y econémico de Ciudad
del Carmen”, presentamos los aspectos significativos de la historia, cultura, geografia y
economia de Ciudad del Carmen, porque de su analisis y sintesis surge la temética plas-
mada en el mural. Dado que nuestra obra se propone contribuir a la formacién de un
sentido de identidad frente a los fendbmenos del desarraigo y la indiferencia social, fue
necesario recorrer la historia de la isla, reconocer y comprender sus aspectos culturales,
identificar sus caracteristicas geogréficas en consonancia con los elementos anteriores,
asi como estudiar las politicas y dinamicas econdmicas a que esta sujeta la poblacion y
desde ddénde se explica en gran parte el tejido social carmelita. Creemos que si no com-
partimos con el lector el resultado de esta investigacion lo privariamos de los elementos

necesarios para acceder a los contenidos de Identidad Carmelita.

“Conceptualizacion, planeacion y proceso de ejecucion del mural Identidad Carmelita”,
nuestro tercer capitulo, se refiere concretamente al mural, desde su concepcion hasta su
montaje. Es, como se advierte, el capitulo central de la tesis, hacia el cual convergen los

contenidos de los anteriores.



Por ultimo, y dado que consideramos esencial dar cuenta de la experiencia del trabajo
plastico, hemos desarrollado las “Conclusiones” como un apartado donde exponemos

nuestra reflexion acerca de la empresa que acometimos: pintar un mural.



CAPITULO 1

Relacion del muralismo con el arte publico
y su funcion sociocultural



1.1 Generalidades del muralismo mexicano

De acuerdo con Carlos Pellicer, en los pueblos del México antiguo el lenguaje plastico era
el medio expresivo por excelencia y sus elementos —dibujo, relieve, proporcion, color,
posicion de las figuras...— tenian un significado especifico, congruente con un universo
simbdlico. El arte era portador de ideas, representaba la vida y la naturaleza, era mitico y
mistico, ceremonial y trascendental. Como parte de las manifestaciones de la vida colec-

tiva, el arte respondia a las necesidades y objetivos del Estado y la religion.

En las culturas prehispanicas observamos un gran cuidado en el disefio arquitecténico y
plastico de sus ciudades y templos, y hemos llegado a la conclusién de que éste persegu-
ia una armonia con la naturaleza en dos contextos: el circundante y el césmico. Este
cuidado era la forma tangible de una visién del mundo compartida por la comunidad; era,

pues, un bien social.

Las evidencias arqueoldgicas nos conducen a pensar que la técnica pictorica mas utiliza-
da en los edificios prehispanicos fue una especie de fresco. La investigacion, asi como la
supervivencia de ciertas técnicas en la zona central del pais, revelan que en algunos ca-

sos el agua se mezclaba con baba de nopal.

Durante mucho tiempo se crey6 que este procedimiento permitia que el aplanado tuviera
gran firmeza y el color se fijara mejor; pero David Alfaro Siqueiros sefalé que el factor
importante en la adherencia del pigmento era la cristalizacion de la cal. Esta afirmacién
fue resultado de la investigacion y practica de los muralistas pertenecientes al periodo

conocido como Muralismo mexicano.

Los colores utilizados en la pintura mural prehispanica fueron, principalmente, rojo, amatri-
llo, negro, azul, verde y el blanco de la propia cal, los cuales se obtenian de arcillas y
minerales como la hematita, la azurita, la malaquita y el carbén, entre otros. El estudio de
los murales prehispanicos muestra que los colores fueron aplicados de forma plana para

cubrir zonas previamente delineadas.

Es conveniente sefalar que la pintura prehispanica, asociada al culto, tenia como funcion
mostrar didacticamente hechos miticos o reales mitificados, aunque en la zona maya al-

gunas obras tienen un caracter fundamentalmente histérico.



Al igual que la pintura mural del México antiguo, la de la Colonia se ejecut6 en una moda-
lidad del fresco, pero a diferencia de aquélla que fue rica en colorido, ésta se pint6d

generalmente en blanco y negro.

En este sentido, los escasos murales en color deben considerarse una excepcion. Nos
referimos, por ejemplo, a los frescos del Templo y ex Convento de San Andrés, en Epa-
zoyucan, asi como los de la Parroquia de San Miguel Arcangel, en Ixmiquilpan, ambas

localidades del estado de Hidalgo.

Los murales de la Colonia, que tuvieron gran importancia como instrumento de evangeli-
zacién, muestran la paradoja de que sus artifices indios plasmaron su universo visual,
pese a que eran dirigidos por los misioneros cristianos. El tequitqui es una manifestacion
plastica donde los temas cristiano-europeos son tratados al estilo indigena o prehispani-

co.t

Si observamos la situacion de las artes visuales durante la centuria que va de la Indepen-
dencia a la Revolucion (1810-1910), nos damos cuenta de que vivian precariamente,
como el propio pais. El orden feudal consolidado durante el Virreinato, perdura después
de la Independencia, y aun se agrava como resultado de las luchas intestinas y los con-
flictos que sostiene México con Espafia, Inglaterra, los Estados Unidos de América y

Francia.

Una de las notas dominantes en ese periodo es que una minoria latifundista centralizaba
el poder: la nacion arrastraba una existencia tragica, oprimida por el feudalismo interno y

el imperialismo exterior que perpetuaban una estructura semicolonial.

No debe sorprender, por ende, que el arte cultivado en México consistiera en serviles imi-
taciones de los estilos y escuelas extranjeras. En general, los artistas mexicanos no
abordaban motivos nacionales, se diria que huian de la realidad, como la clase dominan-
te, que vivia superficialmente en México con los ojos puestos en Europa. El pais en

gestacion les era extrafio y hasta odioso.

Hacia fines del siglo XIX eran principalmente Francia e Italia —modelos de vida, no obs-

tante sus aspectos finiseculares y decadentes— las naciones que fijaban las normas de la

1. Facundo Pérez Ordufa (2000). La pintura mural en la comunidad. Tesis de licenciatura. México:
UNAM, pp. 18-20.



alta burguesia mexicana. Luis Cardoza y Aragon sefiala como la sociedad porfiriana se
retrata con sus gustos y aspiraciones, en la patética arquitectura de “reposteria europea”

del Palacio de las Bellas Artes.

En este contexto, el artista se encontraba sometido a un criterio europeizante, con todo y
la pretendida libertad estética de principios de siglo. De esos afios quedan algunos paisa-
jes, retratos y naturalezas muertas, pero la vida indigena, la tradicion propia, no figuran

como temas artisticos.?

Otra situacion se da en el muralismo postrevolucionario. Este vigoroso movimiento tiene
como antecedentes a dos importantes artistas: José Maria Velasco (1840-1912) y José
Guadalupe Posada (1851-1913). Velasco fue un gran pintor naturalista, cuya obra contri-
buy6é a descubrir la geografia y naturaleza nacional. Posada, autor de mas de 15 mil
grabados, supo testimoniar y vivir la vida del pueblo. En este artista ser popular significa
retomar temas y formas creados y gustados en la tradicion popular.

Segun Cardoza y Aragon, por su sentido e imaginacion Posada tuvo una influencia extra-
ordinaria en artistas como Julio Ruelas (1870-1907), Saturnino Herran (1887-1918) y
Joaquin Clausell (1866-1936).

En lo artistico, el trabajo de Velasco, Posada y los mencionados Ruelas, Herran y Clau-
sell abrieron el camino al muralismo mexicano; en lo social, fue decisiva la Revolucion vy,
mas tarde, el programa que impulsé José Vasconcelos (1882-1959) como Secretario de
Instruccion Publica, cuyos ejes fueron la alfabetizacion masiva y la divulgacion de la cultu-

ra nacional e internacional.

En su Autobiografia, Orozco sefala la problematica de la plastica hacia 1920 — que es el
periodo al que nos referimos—, contra la cual reaccionan los artistas que conformaran el
movimiento muralista. Las siguientes son las palabras de Orozco citadas por Cardoza y

Aragon:

1. Eran los dias en que se llegd a creer que cualquiera podia pintar y que el méri-
to de las obras seria mayor mientras mayores fueran la ignorancia y estupidez

de los autores.

2. Luis Cardoza y Aragon (1988). Pintura contemporanea de México. México: Era, p. 149.



2. Muchos creyeron que el arte precortesiano era la verdadera tradicion que nos

correspondia y lleg6 a hablarse del Renacimiento del arte indigena.

3. Llegaba a su maximo el furor por la plastica del indigena actual. Fue cuando
empezo0 a inundarse México de petates, ollas, huaraches, danzantes de Chal-

ma, sarapes, rebozos y se iniciaba la exportacion en gran escala de todo esto.

4. El arte popular, en todas sus variedades, aparecia con abundancia en la pintu-

ra, la escultura, el teatro, la muasica y la literatura.

5. El nacionalismo agudo hacia su aparicion. Ya los artistas mexicanos se consi-
deraban iguales o superiores a los extranjeros. Los temas de las obras tenian

que ser necesariamente mexicanos.

6. Se hacia mas claro el obrerismo. El arte al servicio de los trabajadores. Se
pensaba que el arte debia ser esencialmente un arma de lucha en los conflic-
tos

sociales.

7. Ya habia hecho escuela la actitud del Dr. Atl interviniendo directa y activamen-

te en la politica militante.

8. Los artistas se apasionaban por la Sociologia y la Historia.®

El muralismo surge, pues, como una respuesta a esta situacion. Si bien en un inicio no
puede hablarse de que los muralistas contaran con la técnica necesaria para resolver su
trabajo pléstico, la desarrollaron rapidamente a partir de su experiencia. A esto sumemos

las vivencias que varios de ellos tuvieron en los ambientes artisticos de Europa.

No es motivo de este trabajo presentar un inventario de los murales producidos por Oroz-
co, Rivera y Siqueiros, considerados como los representantes mas destacados del
muralismo mexicano, pero no podemos obviar la mencién de su importancia en el desa-
rrollo de la plastica nacional y menos aun su reconocido papel de referente en la pintura
mural. En este sentido, cabe citar su trabajo en una de las empresas artisticas donde

concurrieron los tres.

3. Ibidem., pp.160-161.
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Se trata del Antiguo Colegio de San Ildefonso, sede de la Escuela Nacional Preparatoria
desde su fundacion a principios del siglo XX, hasta fines de la década de los 60. El Anti-
guo Colegio de San lldefonso —o “San lldefonso”, como lo cita la comunidad estudiantil
universitaria desde siempre— se localiza en el centro historico de la Ciudad de México y
forma parte del conjunto urbano declarado Patrimonio de la Humanidad por la UNESCO.
En sus muros se encuentran obras de muralistas como Ramoén Alva de la Canal, Fermin

Revueltas y, desde luego, de Orozco, Rivera y Siqueiros.

Orozco realizé varias de las obras en este recinto, entre las que se cuentan Maternidad
(1924), cuyos motivos plasticos aluden a los temas religiosos del Renacimiento, El ban-
guete de los ricos (1924), La ley y la justicia (1924) La trinidad revolucionaria (1924),
Destruccion del viejo orden (1926), La trinchera (1926), obra donde refleja el sufrimiento
de los personajes an6nimos que cayeron durante la Revolucién, asi como La huelga
(1926).

Conviene subrayar que estas obras se alimentan de su contacto con el movimiento arma-
do, pues a diferencia de otros muralistas que regresan de Europa a México una vez que
concluye la Revolucion, Orozco vivié de cerca el sufrimiento del pueblo y los constantes

reacomodos del clan revolucionario.

Por su parte, en el Colegio Chico —otro de los espacios de la Escuela Nacional Prepara-
toria— David Alfaro Siqueiros plasmé El espiritu de Occidente o Los elementos (1923),
mural donde aparece una figura femenina rodeada por dos alas y los simbolos de los cua-
tros elementos de la cultura pagana: agua, tierra, viento y fuego. Rivera escogi6 el

Anfiteatro Simdén Bolivar, donde su obra es una recreacién del arte bizantino.

1.2 El espacio publico como un recurso expresivo, estético y cultural

El concepto de espacio es fundamental y determinante para las propuestas artisticas rea-
lizadas en los espacios publicos. El espacio es el medio en el cual el creador visual se
expresa y plantea un discurso visual. Desde sus albores, el hombre ha tenido la necesi-
dad de manifestarse en el espacio de multiples maneras; de hecho, cualquier actividad

realizada por él necesita de un espacio, Fernando Torrijos sefiala:
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Cualquier actividad cultural necesita espacio y una forma de actividad especifica-
mente humana es su utilizacibn estética: una actividad que consiste en
transformar materiales mediante una actividad creativa y poblar el entorno con
signos cuya mision final es comunicar, mediante un repertorio simbdlico consen-
suado, la descripcion que de la realidad hace cada comunidad.*

En este sentido, el hombre transforma el espacio a partir de su cultura, organizando
simbolos que dejan de ser un espacio natural para convertirse en un espacio transforma-
do, humanizado, creando nuevas formas de sensibilidad. De esta manera “la unidad

estética representa el universo simbélico de la comunidad”.®

Asi pues, el hombre transforma y modifica los espacios privados y los espacios publicos,
pero nuestro interés se centra en este Ultimo. Entendemos el espacio publico como aquel
escenario sobre el cual tiene derecho cualquier persona en vista de que no ha sido ena-
jenado bajo el concepto de propiedad privada. Son espacios publicos los entornos

naturales y los comunitarios.

Ambos han sido reclamados por el arte, como lo muestra el surgimiento y desarrollo del
land art, el arte de la naturaleza, los earthworks o arte ecoldgico y las diversas expresio-

nes artisticas que se dan en el contexto de la ciudad.

El land art y el arte ecoldgico son un corolario del arte povera. Como sabemos, en gene-
ral, se designan bajo estos nombres las obras que abandonan el museo y la galeria para
realizarse en un contexto natural: la montafa, el mar, el desierto, el campo... Estos mo-
vimientos se consolidan hacia 1968, afio en que se organiza la exposicion “Earth Works”

en la galeria Dwan de Nueva York.

El land art tiene como punto de partida las reflexiones minimalistas de R. Morris, C. André
y Dan Flavin. Morris nos invita a centrar el interés en el procedimiento y en la materia,
mientras André y Flavin resaltan la relevancia de la posicién y dejan que sea el lugar —el

espacio— lo que determine los resultados finales de la obra.

El campo de accion del land art es la naturaleza en sentido amplio. Se podria hablar de
un retorno a la naturaleza para recuperarla y resignificarla. Por ejemplo, Dibbets realiza

Correcciones de perspectivas hacia 1967-1968; se trata de figuras geométricas realizadas

4. Fernando Torrijos (1988). “Sobre el uso estético del espacio”, en José Fernandez Arenas [coord.],
Arte efimero y espacio estético. Barcelona: Anthropos, p. 17.
5. Idem.
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en la pradera empleando como principio la correccién de perspectiva. Asi, un trapecio
aparece al espectador como un cuadrado perfecto. Por su parte, Christo empaqueta las

costas de Australia con plastico y Hutchinson colorea quimicamente una playa.

El punto de partida de estas obras es la composicion yuxtapuesta del assemblage con la
premisa de que sélo el ambiente real puede ser verdaderamente real. En ellas es frecuen-
te el uso de la naturaleza de un modo metaférico. Para Hutchinson, por ejemplo, la
metafora es la del cambio, la evolucion, el crecimiento, un modo de demostrar que la vida

se desarrolla de la materia inorgénica.®

El land art abandona los espacios tradicionales para buscar su forma de expresion en el
exterior, especificamente en los espacios naturales, utiliza materiales de la naturaleza,
interviene la naturaleza y la convierte en la protagonista de su discurso visual. La natura-

leza misma forma parte de su contexto.’

La obra de los artistas del land art es clave en la comprension del espacio desde el enfo-
gue posmoderno y constituye un referente para pensar el entorno natural y la ciudad. En
este sentido, su trabajo muestra que el espacio publico es un lugar convenido en sus re-
glas sociales donde todo ciudadano puede transitar libremente sin importar las diferencias
de clase social, religion o género. Asi pues, definiremos el espacio publico como

el espacio que el habitante de la ciudad —habitual o esporadico— puede utili-

zar sin mas limitaciones que ciertas ordenanzas legales y ateniéndose a unas

normas aceptadas por el conjunto social; no existe en ellos ninguna restriccion
de paso o de estancia ni horario de visitas.®

Precisemos que en este trabajo entendemos el espacio de la ciudad como el entorno de
convivencia y desarrollo del ser humano, donde prevalece la multiculturalidad, operan

diversas normas de conducta y diferentes maneras de pensar.

El fendmeno de la ciudad moderna inicia con la Revolucién Industrial, hacia fines del siglo
XVIII. Rapidamente, las transformaciones sociales que la ciudad trae consigo redefinen

los espacios, su habitabilidad, distribucién, valor y uso. En el marco de la Revolucion In-

6. Simén Marchan Fiz (1972). Del arte objetual al arte de concepto, las artes plasticas desde 1960.
Madrid: Alberto Corazén, pp. 203-204.

7. Op. cit., p. 218.

8. Fernando Torrijos, op. cit., p. 35.
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dustrial, la ciudad surge como el lugar que atrae grandes cantidades de personas, gene-

rando una problematica sociocultural sin precedentes.

De acuerdo con Torrijos, los estudios de etologia concluyen que el espacio esta subordi-
nado a dos variables: la territorialidad y la orientacién. La territorialidad es el escenario
fisico donde se manifiestan las actividades de supervivencia del individuo, y la orientacion
es la capacidad de decodificar los mensajes que se reciben desde el medio ambiente.
Cabe agregar que la territorialidad se centra en espacios de poder y dominio, y es la are-
na de una lucha entre lo publico y lo privado. Como en la Antigliedad, la ocupacion del
espacio se traduce en un medio de control: el espacio cobra un sentido y valor politico

dentro de un sistema simbolico.®

Una version de la Historia del arte en espacios publicos comienza con el declive de lo que
Judith Baca llama la idea del arte publico como cannon in the park (literalmente “el cafion
en el parque”), una concepcion del arte publico que funcionaba a base de elementos, ta-
les como esculturas dedicadas a glorificar lugares de la historia nacional o popular, y que
muy a menudo excluian a amplios segmentos de la poblacion o ignoraban conflictos pa-

sados o presentes.

En los afios 60, el cannon in the park vio como su terreno era usurpado por el “arte eleva-
do”, cuando los espacios exteriores, particularmente en las areas urbanas, comenzaron a
ser vistos y empleados como un nuevo espacio de exhibicion del arte. La cuestion era
poner a la vista las piezas que previamente se habian mostrado en galerias y museos con

el propésito de expandir su mercado.

Este fendmeno respondia también al interés de las corporaciones empresariales y finan-
cieras, pues éstas advirtieron rdpidamente la capacidad del arte para “realzar” espacios
publicos como plazas, parques y sedes empresariales, asi como su efectividad para revi-
talizar las ciudades que estaban comenzando a colapsarse bajo el peso de los crecientes
problemas sociales. De este modo, en los espacios publicos se promocioné el arte como

un medio de “revalorar” el medio urbano.®

9. El concepto sistema simbdlico se refiere a la interconexion de signo, significado y significante. En
nuestro caso, el medio, el objeto y la conciencia de quien lo percibe e interpreta.

10. Paloma Blanco y otros (2001). Modos de hacer: Arte critico, esfera publica y accion directa. Sala-
manca: Ediciones de la Universidad de Salamanca, p. 24.
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Las piezas de arte site-specific —como comenzo a llamarse al arte en los espacios publi-
cos— eran encargadas al productor teniendo en cuenta un espacio particular, un destino
preestablecido. Esto significaba considerar las caracteristicas fisicas y visuales del em-
plazamiento. Gradualmente, los proyectos realizados bajo estas condiciones implicaron
también incorporar a las piezas alguna referencia a los aspectos histéricos, socioldgicos o
ecolégicos del lugar, aunque, por lo general, este aspecto fue secundario. De acuerdo
con Paloma Blanco, las piezas ejecutadas no comprometian a los publicos de una forma
sustancialmente diferente del modo en que lo hacia el museo, lo cual cuestionaba la efec-

tividad de la propuesta.™

Sin embargo, las crisis econdmicas que marcan el periodo 1960-1980, los crecientes pro-
blemas urbanos y el neoconservadurismo de esos afios, se tradujeron en una serie de
ataques hacia el arte publico y sus fuentes de financiamiento. Entre las situaciones mas
ilustrativas al respecto se encuentra la controversia en torno al Tilted Arc de Richard Se-
rra, cuando los usuarios de las oficinas circundantes de la Plaza Federal de Nueva York,
donde se instal6 la escultura, pidieron que fuera retirada de su emplazamiento. Todo ello
condujo a debates acerca de la responsabilidad publica de los artistas.*?

Nuevos accesos y nuevas murallas vienen a definir los bordes de la ciudad, del mismo
modo que las nuevas funciones econémicas modifican sus flujos internos. En este contex-
to, la mayoria de la poblacién urbana no se ve alentada a participar en los procesos de
construccion social del espacio, porque son eliminados los mecanismos de produccion o
intercambio simbolico tradicionales, que sobreviven como folklore acartonado, solo util
para el consumo turistico o la propaganda populista. Cualquier otro modo de expresion,
grupal o comunitaria, es inmediatamente demonizado o mediatizado institucionalmente,
por lo que el Estado y las instituciones afines acaban monopolizando la construccién y

ocupacion del espacio.

Sin embargo, desde los afios 80 aparecid un tipo de arte politico comprometido con esa
nueva topografia, que se unio al esfuerzo por intervenir el proceso de progresivo despla-
zamiento y alineacion que conllevan las politicas espaciales dominantes. En principio

vinculado a la denuncia de la actitud oficial contra el SIDA y a la reivindicacion feminista,

11. Op. cit., p. 27.

12. Consideramos muy importante al respecto ver el texto que presentamos como Anexo 1.
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tales artistas reaccionaron contra el monopolio estatal y financiero sobre el espacio publi-
co, apropiandose y alterando los vehiculos institucionales de ocupacion simbdlica del
mismo, mediante carteles intencionalmente pseudo-publicitarios y paneles electrénicos de

informacion econémica.

Respecto a estas alternativas es interesante revisar las propuestas de Jenny Holzer y

Martha Rosler en Times Square.*®

En lo general, sin embargo, el impacto social de tales intervenciones ha sido muy des-
igual y, salvo excepciones, sus huellas sélo se conservan en los libros de arte que

manejamos, pasando a formar parte del museo sin paredes del que es tan dificil escapar.

Recientemente se van haciendo més frecuentes las propuestas artisticas y las interven-
ciones mas o menos derivadas de ese antecedente, las cuales pretenden estimular la
capacidad de los habitantes para recuperar su espacio vital, o que se han unido a los mo-
vimientos sociales en sus reivindicaciones. Estos casos hacen pensar en una
resurreccion de la vieja vocacion enragé de la vanguardia y de la tradicién contestataria

de la intelligentzia artistica.

La estética urbana se inserta y consiste en todo tipo de imagenes publicitarias como es-
pectaculares y anuncios, espacios cada vez mas restringidos para el desarrollo humano.
El hombre de la ciudad esta en contacto con edificios, automdviles, bodegas, jardines,
fabricas, escuelas, salas de espera, hospitales, bancos... Nos encontramos ante un uni-
verso de objetos, anuncios y personas diversas en movimiento. Lo relevante para este
trabajo es que tal universo actla en nuestros niveles sensoriales y perceptivos y genera

de hecho experiencias estéticas.

13. El proyecto de Martha Rosler en If you lived here (Si vivieras aqui) tiene como peculiaridad el carac-
ter limite del grupo social con que el que trabajé —el extenso ndmero de personas sin hogar— y la
carencia de infraestructuras que secundaran el esfuerzo conjunto de artistas. Martha Rosler tiene una
de las trayectorias mas largas dentro del activismo artistico estadounidense; su trabajo se centra en la
denuncia de la situacién de las mujeres, de las minorias étnicas y de las clases trabajadoras en su
pais.

Rosler tiene en cuenta el presupuesto marxista de considerar el espacio de la ciudad como imagen de
una realidad econdmica que, a su vez, se corresponde con una realidad geopolitica: la del sistema
capitalista avanzado imperante en Occidente. Desde este punto de vista, el espacio de la ciudad no
seria ya el mundo por antonomasia de la experiencia moderna ni el lugar de encuentro de intereses
contrapuestos que defiende el liberalismo, sino la plasmacién espacial de las desigualdades y distin-
ciones derivadas del sistema econémico y politico capitalista. Al respecto véase el texto de Jesus
Carrillo, “Espacialidad y arte puablico”, en Blanco, op.cit., pp. 134-140.
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De acuerdo con Oscar Olea, la estética urbana nos remite a dos tipos de practicas. Uno
es la practica artistica y otro la practica estética. La practica artistica se enfoca a embelle-
cer el espacio urbano, remodelando las fachadas, poniendo jardineras, construyendo
fuentes y protegiendo todo tipo de obras arquitectonicas con un sentido histérico; este tipo
de actividad corresponde a los arquitectos, urbanistas o arquitectos del paisaje urbano. La
practica estética se materializa en monumentos historicos, esculturas de personajes em-
blematicos y todo tipo de simbolismos que contribuyan a embellecer los espacios
publicos; esta actividad corresponde a los escultores o artistas visuales. El arte puablico —
sefiala Olea— es mas profundo de lo que parece, pues consiste en “una practica estética

que visualiza a la urbe en su totalidad, con todo lo inmerso en ella”.**

En la zona del Valle de México se han realizado varios proyectos de arte publico. Entre
los primeros, las Torres de Satélite, conjunto escultérico ubicado en el limite del Distrito
Federal y el Municipio de Naucalpan de Juéarez, perteneciente al Estado de México. En
dicha obra participaron el escultor Mathias Goeritz, el arquitecto Luis Barragan y el pintor
Jesus Reyes Ferreira, quienes basaron su trabajo en Las Torres de San Gimigniano en
Italia.

Otro ejemplo de arte publico es La ruta de la amistad, proyecto que consiste en el empla-
zamiento de 19 obras escultoricas a lo largo de 17 km de la via Periférico Sur, una de las
mas importantes de la Ciudad de México. Las obras fueron producidas por escultores de
varias partes del mundo en el marco de la “Olimpiada Cultural’, nombre que se dio a un
programa de actividades culturales paralelo a la realizacién de los XIX Juegos Olimpicos

celebrados en 1968 en la Ciudad de México.

Otros casos son los Muros precarios y el Espacio escultérico, creados en 1978 por seis
escultores geometristas: Helen Escobedo, Manuel Felguérez, Mathias Goeritz, Hersua,
Sebastian y Federico Silva. El Espacio escultorico consta de un circulo monumental de
120 metros de didmetro constituido por 64 poliedros de cemento que encierra una zona

pedregosa de origen volcéanico.

El Espacio escultérico es una obra que transforma el significado del tiempo y el espacio,

remitiendo al espectador a lo primitivo y ritual. Su disposicién y aprovechamiento del en-

14. Oscar Olea Figueroa (1980). El arte urbano. México: UNAM, p. 57.
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torno —una vasta extension de lava, resultado de la erupcién del Xitle— enfrenta al es-

pectador con la grandiosidad de la naturaleza y el universo.

Los ejemplos que citamos permiten observar cOmo las piezas artisticas se exhiben en
lugares especificos donde se prevé el encuentro del espectador con la obra. En general,
estos lugares pertenecen a instituciones o cuentan con su financiamiento. Se trata de
museos Yy galerias, pero también de universidades y centros culturales, que al exponer las
piezas las legitiman y se legitiman como agentes culturales preocupados por los bienes

artisticos, culturales e historicos.

No estd de mas recordar que el museo porta un sentido ideoldgico y politico, desde don-
de se explica su preocupacioén por acrecentar sus colecciones e incidir en el publico. El
museo determina qué se exhibe, bajo qué discurso se hace y cual es su publico idéneo.

En este sentido, el museo es una institucion excluyente.

Torrijos sefiala “que los museos y salas de exposiciones, son espacios restringidos a gru-
pos que posean un determinado nivel intelectual y conocimientos previos, asi como

gustos acordes con lo expuesto”.™

Nosotros afiadiriamos: proporcionandoles un nivel y un estatus cultural que los homoge-

neiza dentro de una sociedad y determina en ellos ciertas conductas especificas.
En esta misma linea Néstor Garcia Canclini apunta que

el museo es la sede ceremonial del patrimonio, el lugar en que se le guarda y
celebra, donde se reproduce el régimen semibtico con que los grupos
hegemonicos lo organizaron. Entrar a un museo no es simplemente ingresar a
un edificio y mirar obras, sino a un sistema ritualizado de accién social.

Pretendiendo salvar esta imagen de ritualizacion y culto, los museos de todo el mundo
han implementado politicas de apertura, como talleres para nifios, videos interactivos pa-
ra espectadores legos, conferencias abiertas al publico, cursos basicos... Asimismo, se
han creado asociaciones de “amigos del museo” de vocacion incluyente y, en general, se

muestran como posibles lugares de recreacion a través de la cultura.

15. Fernando Torrijos, op.cit., p. 44.

16. Néstor Garcia Canclini (1990). Culturas Hibridas: estrategias para entrar y salir de la modernidad.
México: Grijalbo, p. 158.
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Por su parte, los creadores visuales buscan legitimar y valorar su obra, exponiendo en
museos y galerias importantes, a fin de posicionar su obra en un mercado, lo cual habra

de darles fama y cotizacion.

Desde los salones franceses, la validacion de la critica se convierte en la aprobacion de
los coleccionistas privados: una meta del creador visual que se ubica en este circuito es

gue operan a su favor estos mecanismos de legitimacion.

Pero, ¢qué pasa con las manifestaciones culturales que se expresan fuera de los espa-
cios de poder o los lugares y espacios no convencionales ni autorizados por los grupos
hegemonicos?; ¢dbénde se insertan las propuestas estéticas cuyos escenarios son las

calles, los muros de edificios, los espacios abiertos, publicos y masivos?

Estas propuestas se posicionan en la ciudad y representan la expresibn mas espontanea
del arte urbano. La ciudad deviene un albergue para la creacién de las diversas manifes-

taciones estéticas que se insertan en ella, en muchos casos relacionadas con lo popular.

Los creadores visuales que piensan y producen su obra para la ciudad, trabajan a partir
de los conceptos de lo efimero y la intervencién. Son ejemplo de esto el grafiti y la inter-

vencion en los no lugares.

Una perspectiva sobre el grafitti'’ es que se trata de un medio de expresién de grupos
sociales marginados que buscan llamar la atencién. Su intervencion en muros modifica el
entorno urbano, transforma el contexto habitual, transgrede el paisaje establecido y pone

en crisis los codigos visuales del transeunte-espectador.

Por su lado, los no lugares, son espacios andmalos, desprovistos de utilidad practica e
incluso no transitados. Mas esto mismo los ha vuelto atractivos para los productores vi-
suales, quienes los asumen como espacios alternativos bajo la idea de que son iddéneos
para el discurso visual. Intervenirlos implican no soélo utilizarlos sino resignificarlos. Al re-

ferirse a éstos Alma Sanchez destaca sus

multiples significados: simbolicos, identitarios, politicos, territoriales, ludicos o irre-
verentes. Es decir, que en los espacios publicos urbanos se gesta la produccion y

17. Incluso Julio Cortazar le dedica uno de sus famosos cuentos, en el cual describe los sinsabores de
un dibujante; sus peripecias, sus amores y su técnica. Cfr. Julio Cortazar, “Grafitti”, en Queremos tanto
a Glenda. México: Nueva Imagen.
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exhibicion de obras o la realizacién de actividades artisticas que, por lo general,
sustentan un caracter efimero y circunstancial.'®

En ese sentido, el artista transforma y modifica estos espacios, los descontextualiza y
resignifica con su discurso, lo cual genera un campo de accion artistica. El soporte de
este discurso es, por excelencia, los muros, fachadas y artefactos que delimitan el lugar.
Cabe recordar que Marchan Fiz caracteriza el concepto de descontextualizacién diciendo
gue la percepcion de cada objeto representado no depende sélo de su estructura singu-
lar, sino del contexto en donde esta inserto.*® Es decir: la obra no acttia por si misma sino
en conjunto con el contexto donde se inserta, de suerte que descontextualizar “implica la

|1120

separacion de la obra o imagen de su contexto habitual’*” cuando ésta se encuentra in-

mersa en un entorno que no es apropiado a su aspecto tectonico.

Al paso de las consideraciones anteriores hemos mencionado el término intervencion,

cuyo sentido explica Arturo Diaz Belmont asi:

La intervencion es el nivel primario, basico de participacién ya sea con finalidades
artisticas, de mejoramiento cualitativo en la imagen urbana, de restauracion remo-
delacion o rescate. Supone una intencionalidad y proceso proyectual coordinados
con la normatividad vigente. Sus fundamentos corresponden a una ética profesio-
nal, a una visién prospectiva del espacio y comunicativa de significados. En el
territorio de la plastica podemos ubicar aqui la obra pictérica de formato mayor —
el mural— e incluso cabe el trabajo de grafitti que trasciende la nueva sefializacion
territorial o la consigna.

Con base en esta definicion de Diaz Belmont, planteamos el muralismo como una forma
de intervencion en espacios publicos. Ciertamente —y como pretendimos sugerir al citar
el caso del Colegio de San lldefonso—, éstos no se realizaron para albergar pintura mu-
ral, pero en la practica muchos de ellos han sido intervenidos a través de obras pictoricas
de gran formato. Este hecho los resignifica, por lo que el mural es una forma de interven-

cion.

18. Alma Sanchez Barbosa (2003). La intervencién artistica de la ciudad de México. México: CONA-
CULTA, p. 9.

19. Simén Marchan Fiz, op. cit., p. 80.
20. Ibidem, p. 72.

21. Arturo Diaz Belmont (2002). Los espacios urbanos arquitectéonicos como sujetos de interaccion.
Tesis de Maestria en Artes Visuales. México: UNAM, p. 101.
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Un ejemplo es la obra de Vlady, quien realiza un mural en la Biblioteca Miguel Lerdo de
Tejada, ubicada en el Ex-templo de San Felipe Neri en la Ciudad de México. La propuesta
de Vlady fue experimental, por lo que rompe deliberadamente con las caracteristicas del

recinto, construido hacia el siglo XVII.

La obra de Vlady transformaé el recinto al sustraerlo de su naturaleza mistica. Nuestro ar-
tista intervino el espacio con una obra pictérica monumental que satura de color cada

rincon, lo que da al Ex-templo un nuevo sentido tanto simbdlico como estético.

Este caso —que presentamos por su representatividad— muestra como la intervencion

plantea un conflicto en el sentido de que puede ser:

¢ Una obra concebida y autorizada en un lugar no convencional; o

e Una obra no concebida ni autorizada en un lugar o espacio publico.

En los dos casos los lugares intervenidos se resignifican, pero en el primero el acto es
autorizado y en el segundo no. Sin embargo, en ambos la funcién es comunicar simbdli-

camente un sistema ideoldgico.

De una forma u otra, la produccién de pintura mural continla y es del interés de algunos
productores plasticos. En efecto, se realizan intervenciones al muro que pueden ser efi-
meras 0O permanentes y estar elaboradas con materiales convencionales o no
convencionales. Incluso, con menor o mayor contenido social. Un ejemplo es el proyecto
“Murales en proceso. Una experiencia comunitaria”, que se desarrollé en el seno de la
Red Urbana de Muralismo Comunitario y surgio en Tlatelolco hacia 1985 bajo el programa

llamado “Sismo y resurrecciéon”.

Otro caso: en el Museo de Arte Carrillo Gil, se desarroll6 un proyecto de intervenciones al

muro, citado en las siguientes palabras por el propio museo:

Durante dos afos el Museo de Arte Carrillo Gil se dara a la tarea de mostrar, en
espacios alternos o poco convencionales, los procesos de creacién y resultados
de propuestas realizadas ex profeso por artistas que trabajan sobre muros, en
México y en el mundo.?

22. Catalogo MACG, 2005.
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Nuestra intencidn no es revisar exhaustivamente los proyectos muralisticos de las ultimas
décadas, sino poner de manifiesto a través de ciertos casos que la intervencién al muro
en espacios publicos esta vigente, representando un recurso a la disposicion de los artis-

tas visuales.

Uno de los aspectos singulares del muralismo es que resulta idoneo para simbolizar la
problematica social. Esta alternativa plastica se encuentra intimamente ligada a formas y
manifestaciones de protesta social y se traduce en un instrumento que hace frente a un

sistema aplastante que persigue la homogeneidad de pensamiento.

Asi, el espacio urbano se convierte en una manera de manifestar y expresar ideolégica-
mente la defensa y transformacién de la identidad cultural, como sefiala Alma Sanchez al

revisar la intervencion artistica de la Ciudad de México:

La [intervencién en la Ciudad de México tiene la] mision de incidir en la percepcion
subjetiva y colectiva de los sujetos, ya sea exhibiendo los mecanismos ideoldgicos
gue la condicionan, o bien, sus multiples significados y repercusiones sociales.
Por lo tanto, las obras artisticas constituyen vehiculos de comunicacion social que
proponen al espectador elaborar nuevas lecturas sobre sus propios referentes
identitarios, territoriales culturales y sociales.?

Asi, los discursos de las intervenciones se asocian a factores sociales y politicos. El do-
minio y el estatus son determinantes en las tensiones que se dan en el espacio publico,
demandando al espectador que posea la capacidad de decodificar los mensajes que se
reciben desde el medio ambiente. En este escenario —apunta Torrijos— de nuevo el
hombre aparece como el animal mas complejo, ya que su entorno es también el resultado
de interaccionar en la naturaleza desde su cultura, y los signos a decodificar tienen cada

vez menos que ver con el ecosistema y méas con la organizacién simbélica.**

En todo espacio publico existe una ideologia de trasfondo, la cual lucha por obtener
hegemonia y determina su propia estética. Dada esta tension, Oscar Olea nos dice que “a

nivel urbano, quienes imponen las pautas estéticas como parte de la ideologia son los

23. Alma Sanchez Barbosa, op.cit., p. 18.
24. Fernando Torrijos, op.cit., p. 21.
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grupos dirigentes. No se puede hacer arte publico en contra del Estado a no ser que se

convierta en un acto ineficiente”.?®

Los espacios que serviran de soporte para las diversas manifestaciones culturales, estos
escenarios también sirven para posibles actividades artisticas. Cualquier propuesta tiene
un caracter ideoldgico, el cual rige las conductas y necesidades colectivas. Es por eso
que el artista visual enfrenta no solo lo que a la colectividad le ha sido impuesto sino que
opera a través del imaginario colectivo y es en ese campo donde las propuestas deben
incidir en primer término. Oscar Olea plantea que al artista “le corresponde resolver los

problemas sensibles de la sociedad concreta a la cual pertenece”.”

Si en el marco de la lucha social gran parte del arte publico queda supeditado al Estado,
el creador visual queda frente a la disyuntiva de la resistencia —que significa oponerse a
los valores estéticos impuestos— o la aceptacién de un acuerdo con el Estado. Una posi-
ble solucion es que el productor influya en las politicas del Estado adoptando una estética

adecuada a la problematica y las necesidades de la sociedad.

1.2.1 Laresignificacion del espacio publico: muralismo e intervencion

Para dar cuenta del uso actual del mural, cabe recordar que en su origen, la expresion
pintura mural o la palabra muralismo se refieren a obras pictoricas realizadas en una pa-
red o techo. Sin embargo, al desarrollarse las técnicas y los soportes, pintura mural o
muralismo designan una heterogeneidad de piezas, por lo que en este trabajo propone-
mos hablar de muralismo entendiendo esta expresion como el tipo de obra que se realiza

directamente al muro o se adhiere a la pared.

Aunque al muralismo se le atribuye la caracteristica fundamental de ser realizado en un
muro o formar parte de éste, actualmente admite cualquier técnica y recurso para su eje-
cucion, asi como cualquier espacio, ya sea publico o privado. En este sentido, se abren

nuevas perspectivas y posibilidades para los creadores.

Este nuevo muralismo o intervencién a las paredes, se plantea nuevos discursos con una
multiplicidad de posibilidades en cuanto a técnicas y efectos visuales, apoyandose en las

nuevas tecnologias como medios.

25. Oscar Olea (1980). El arte urbano. México: UNAM, p. 96.
26. Ibidem.
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Mas alla de las dimensiones que pueda tener un mural, es decir su monumentalidad y
escala, lo relevante —como lo sefiala Esther Cimet en su ponencia “El mural: nudo de
contradicciones, espacio de significaciones”™— es que debemos entender cada mural co-

mo una entidad significante en si misma, en cuanto

acontecimiento histérico-artistico, que se produce por el concurso de situaciones
especificas y que tiene efectos sobre la realidad; [entendamos] cada mural, en
cuanto arte publico, como una especie de escenario discursivo, de “aparato” gene-
rador de significaciones, multideterminado por una situacion histérica concreta y
corrz17pleja gue explica su existencia, y, a la vez, la insercion en ella de cada mu-
ral.

Siguiendo las ideas de Cimet, cabria precisar como factores influyentes en la obra mu-
ralistica: el espacio arquitecténico, el color y las atmdsferas que actian de forma directa e

indirecta sobre la obra, como la luz natural, artificial y todos los espacios inmediatos.

Pero existen otras caracteristicas a considerar en la caracterizacion del mural, como la
intencidn de realizarse en espacios publicos, privados o alternativos. Reiteremos que los
primeros son aquellos donde el individuo puede estar sin impedimento de transito, estan-
cia o cobro de visita, si bien sujeto a convenciones de tipo social y moral para su estancia,
y que los segundos son aquellos espacios publicos que se apropia el productor artistico,
como las bardas, los anuncios espectaculares y los muros de las unidades habitaciona-

les, entre otros.

Esta intencidn de realizar los murales en espacios publicos convencionales (como: audito-
rios, bibliotecas, aulas académicas, hospitales, centros de investigacion, dependencias
publicas) genera en el espectador un encuentro inesperado que lo involucra y hace parti-
cipe de la obra. El espectador experimentara aceptacion o rechazo hacia la obra; es decir,
vivenciara un fendmeno estético subjetivo no condicionado que se articula dentro de una
colectividad y una sociedad. Mukarovsky sefiala que la funcion estética es un componen-

te de la relacién entre la colectividad humana y el mundo. Por eso —escribe— “una

27. Esther Cimet S. (1999). “El mural: nudo de contradicciones, espacio de significaciones”, en Memo-
ria del Congreso internacional de muralismo. San lldefonso, cuna del Muralismo Mexicano: Reflexiones
historiogréficas y artisticas. México: UNAM/CONACULTA/Gobierno de la Ciudad de México, p. 45.
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extension determinada de la funcion estética en el mundo de las cosas esta relacionada

con un conjunto social determinado”.?®

La funcién de la obra mural es de comunicacion y expresion de ideas, a través de un tra-
tamiento y discurso pictorico. Bajo este parametro la pintura mural, no sélo se refiere a
realizar una pintura de gran formato en un muro o una superficie arquitectonica. Asi, cabr-
ia mencionar —como dice Ralph Mayer— que el sentido estético y tecnologico “implica
también un preciso caracter o sentimiento mural, que toma en consideracion todos los
requerimientos estéticos y tecnoldgicos constituidos por el trabajo mural en razén de su

emplazamiento permanente como parte integral de la estructura del edificio”.?°

Por el contrario, al enfrentarse el espectador a una obra en un recinto legitimado para
apreciar obras de arte, como un museo 0 una galeria, el visitante esta condicionado so-

cialmente para la apreciacion subjetiva de las mismas.

Recapitulando: el muralismo tiene caracteristicas en su conformacion que lo diferencian
de otras propuestas plasticas, pictéricas y escultéricas, como: el medio en el cual se reali-
za, su concepcion ideolodgica, su temporalidad, su paradigma de atraccion y su filosofia.
Si bien, es un arte publico que surge en los muros, sus discursos y sus practicas artisticas
han evolucionado a través de la historia, renovando sus contenidos y propuestas estéti-
cas. En este capitulo hacemos un planteamiento que relaciona intimamente la

intervencion y el muralismo al cual denominamos intervencion muralistica.

Desde los afios 80 a la fecha, el muralismo se concibe dentro de la esfera del arte urbano
y las nuevas tecnologias. Los espacios publicos son controlados y determinados para su
uso, por lo que desafortunadamente quedan invadidos por la publicidad y la propaganda.
Es asi que, el arte publico se enfrenta a la censura y es dependiente de la aprobacion de
instituciones gubernamentales, por este motivo los espacios tienen que ser intervenidos

de manera significativa, sin importar su permanencia y su destruccion.

De este modo, la practica del muralismo es una forma de intervencion, ya que los espa-
cios no estan concebidos y planeados arquitecténicamente para un proyecto muralistico

determinado, por lo que resignifican el espacio publico.

28. Jan Mukarovsky (1977). Escritos de estética y semidtica del arte. Barcelona: Gustavo Gili, p. 56.

29. Ralph Mayer (1957). The Artist's Handbook of Materials and Techniques. New York: Viking Press, p.
10.
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Estos espacios no ideados para la realizacion de murales, se adaptan a nuevos proyectos
de arte publico con una intencionalidad y un lenguaje propio. Bajo esta idea, el espacio
pensado arquitectonicamente no deja de existir, pero puede sufrir alteraciones significati-
vas y estéticas de forma grafica, pictérica, escultdrica, electrénica y conceptual. Estas, a
su vez, no fueron concebidas para su funcionalidad y estética propia de la arquitectura.

En este sentido, es un espacio que esté siendo alterado.

Pero no me refiero a la alteracion en un sentido literal (como estado “de inquieta atencion
a lo exterior, sin sosiego ni intimidad”, segun la Real Academia Espafiola) sino como la
define Etienne Souriau; esto es: como una “modificacion bastante profunda, en virtud de

la cual el objeto que la sufre cambia de naturaleza”.*

El muralismo contemporaneo de las Ultimas décadas destaca como una forma de inter-
vencion, pero afadiria que la intervencidén es una palabra que puede tener un concepto
universal para cualquier actividad y propuesta artistica, por lo que debe de especificarse
en donde y como se realiza tal intervencion. Aclaramos que nuestra investigacion se refie-
re a las intervenciones realizadas Unicamente en muros en el momento actual, lo que

supone el empleo de medios y recursos contemporaneos.

En otras palabras, vemos el muralismo de la era posmoderna como intervencién al muro
en espacios publicos, donde se integran toda clase de manifestaciones: desde las tradi-
cionales hasta la utilizacion del performance, la instalacion y el arte digital, por mencionar

algunos.

Al respecto, un factor relevante es que en su mayoria los espacios arquitectonicos no han
sido planeados ni construidos para la realizacion de un mural, sino que se produce un
fendmeno a la inversa: los espacios son intervenidos significativamente, otorgandole un

significado distinto al espacio publico de forma visual, conceptual y experimental.

Sin embargo, el muralismo adquiere una nueva concepcion en cuanto a contenido y expe-
riencia estética, ya que las técnicas empleadas pueden ser vastas. Shifra M. Goldman
menciona: murales espectaculares, murales electronicos, murales instantaneos, murales
multimedia y murales holograficos generados por rayo laser. Asi, al conjunto de técnicas

tradicionales se agrega un repertorio de posibilidades.

30. Cfr. Etienne Souriau (1988). Diccionario Akal de Estética. BB. AA: Akal.
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El muralismo, entonces, ha renovado sus posibilidades de expresion y experimentacion,
buscando formas de mantenerse vivo a través de la innovacion de técnicas y materiales

gue redundan en su lenguaje.

1.3 Nuevos lenguajes del muralismo en relacion a sus materiales y técnicas

Los artistas que abrieron nuevas rutas al muralismo actual son una prolongacién del mu-
ralismo mexicano, pero con lenguajes y recursos nuevos. Citaremos a algunos: Benito
Messeguer, Francisco Moreno Capdevilla, Mario Orozco Rivera, Guillermo Ceniceros,
Vlady y Arnold Belkin. Se trata de una generacién con caracteristicas afines, con un sen-
tido expresionista y humanista, en la cual se reconoce una indiscutible influencia de
Siqueiros. Cabe recordar que Siqueiros fue uno de los muralistas que experimenté cons-
tantemente, actitud que lo llevo a utilizar la pistola de aire, asi como la fotografia, recursos

gue fueron determinantes en su obra.

Este Ultimo recurso amerita puntualizar lo siguiente: La fotografia inaugura una nueva
época y una nueva concepcion de la cultura visual. Plantea el encuentro entre la moder-
nidad con la vida cotidiana. A ésta sucederan la cinematografia, la videografia, la
infografia y la holografia. La finalidad de la utilizacion de este recurso tecnografico, es la
exactitud y la rapidez en la representacion de la realidad, o la imagen deseada al soporte,
reformulando nuevas busquedas en cuanto a las técnicas sin la preocupacién de la repre-
sentacion exacta. La fotografia es utilizada como instrumento de representacion de la
pintura misma, y sus imagenes adquieren otro sentido: son producto de un aparato, por lo

tanto son imagenes técnicas, que crean estaticidad a la pintura mural.

Entre las primeras imagenes de Siqueiros en donde adopta la fotografia como herramien-
ta en su trabajo muralistico destaca América Tropical, mural pintado en 1932 en Los
Angeles, California. En esta obra, la piramide maya de Chichén Itz4 ilustra aplicaciones
desarticuladas de la perspectiva tradicional que da a la estructura mayor dinamismo; del
mismo modo, el indio central crucificado se derivé sin duda de una fotografia de mediados
del siglo XI1X.%

El trabajo de Siqueiros deja constancia del empleo de las imagenes producidas por un

lente fotografico:

31. Shifra M. Goldman M. (2000). Congreso Internacional de Muralismo. México: UNAM, pp. 154-155.
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sin embargo Siqueiros siguié empleando la fotografia como base para las image-
nes en sus murales con una complejidad cada vez mayor. En el Retrato de la
Burguesia en el Sindicato de Electricistas de la ciudad de México, emple6 muchas
fotografias de periddicos y revistas de los periédicos que llevaron a, y se desarro-
llaron en, la Segunda Guerra Mundial, para enfatizar el realismo de las imagenes,
y combinando tanto montaje cinematico como fotomontaje por sus cualidades
dinamicas.*

En La llegada de los generales Zapata y Villa al Palacio Nacional en 1914 (1978-1979),
Arnold Belkin hace uso de la fotografia, dando a su obra un caracter “fotorrealista”. La
manera de trabajar de Belkin era novedosa y espectacular, utilizaba para su trabajo mu-
ralistico un proyector de transparencias, asi como documentacion iconografica e historica,
pistola de aire, cinta con pegamento y plantillas. Los bocetos, las correcciones, asi como
la realizacion del mural se mostraban al publico: el proceso se ponia al descubierto, sin
secretos, abierto, acentuando el concepto de un verdadero arte publico sin restricciones:

[...] para él un arte era completamente publico cuando, ademas de cumplir su fina-
lidad en sitios de concurrencia masiva, se realiza delante de la gente, poniendo al
descubierto todos los recursos que le sirven al artista para componer la artificiosa
realidad de la pintura.®

Belkin aplicé muchas teorias siqueirianas. Citamos a Raquel Tibol:

[...] en nuestro tiempo el pintor no debe eternizarse en la realizaciéon de una obra,
el dominio de ciertas herramientas, mas el uso de materiales de rapido secamien-
to le brindan al artista la oportunidad de trabajar aceleradamente sin demérito en
la calidad fisica y estética de la obra; un tema de precisiébn humanista no ha de
buscar soluciones precarias porque en su originalidad radica en gran medida su
eficacia; universalizar simbolos novedosos gracias a la vigencia y popularidad de
su contenido; utilizar al maximo los recursos de la técnica publicitaria e industrial.*

Mencién aparte merece José Chavez Morado, quien en 1948, promovio la creacion del
Taller de Integracién Plastica, cuya fundacién se concreté un afio después y conté con el
apoyo del recién fundado Instituto Nacional de Bellas Artes.** Con el Taller, Chavez Mo-

rado buscaba formar un nuevo tipo de artista que pudiera “continuar la corriente de un

32. Ibidem, p. 155.
33. Raquel Tibol (2003). Nuevo Realismo y Posvanguardia en las Américas. México: Plaza Janés, p.
172.

34. Ibidem. p. 150.

35. Cfr. Guillermina Guadarrama, “José Chavez Morado: el ambiente escolar y la vocacion artistica”, en
La pintura mural en los centros de educacion de México (2003). México: SEP, p. 23.
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arte nacional humanista y sumarse a los esfuerzos de los arquitectos, escultores, artesa-

nos y técnicos”, para lograr la integracion plastica.

Los primeros murales surgidos del Taller fueron pintados con las técnicas del acrilico,
piroxilina y vinilita, pero después experimento con otras técnicas como el mosaico vene-
ciano para obras exteriores. Con ese propoésito viajo a Europa a mediados de 1949 a fin
de investigar sobre esa técnica, misma que utilizé exitosamente tres afios después en dos

de sus tres murales de la Facultad de Ciencias de la UNAM.

El regreso de Quetzalcéatl, colocado en un muro anexo a la Torre de Ciencias en la Ciu-
dad Universitaria de la UNAM, y La conquista de la energia, para la fachada del Auditorio
de la Facultad de Ciencias, fueron elaborados con mosaico veneciano. Colaboro el italia-
no Francesco de Min, como técnico mosaiquista. El tercer mural, titulado Los
constructores o La ciencia y el trabajo, fue pintado a la vinilita en un muro externo del
mismo auditorio. Participaron Rosendo Soto y Jorge Rodriguez, miembros del Taller, asi

como Maria Elena Massad.

En el primero, Quetzalcoatl es personificado en su figuracion maya como Ehécalt, dios del
viento. Viaja junto a sacerdotes de diferentes religiones originarias de Oriente y Oriente
Medio, a bordo de una barca-serpiente azul de obsidiana. También estan representados
budistas, catélicos, musulmanes, egipcios, sirios y griegos, personajes guiados por el

mismo Ehécalt en la travesia que marca su retorno.

Originalmente el mural estaba integrado a un espejo de agua que simulaba que una barca
navegaba, después el espejo fue retirado. En la actualidad el mural ya no se encuentra en

el mismo lugar.

Chévez Morado hizo varios bocetos para pintar La conquista de la energia. Decidio enfa-
tizar la importancia de la energia a partir del descubrimiento del fuego, hasta llegar a la
energia nuclear, producto de la sociedad tecnoldgica, que conlleva el riesgo de ser usada
para la destruccion. La oscuridad esta simbolizada por un abrojo y la energia por un arbol

floreciendo.

Los constructores... fue pintado en color sepia, a la vinilita. En esta obra traté un tema

social dedicado a los trabajadores, una especie de memoria acerca de aquellos que, con
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esfuerzo, hicieron realidad la construcciéon de la inmensa Ciudad Universitaria: albaiiles,

electricistas, plomeros, arquitectos e ingenieros.*

Manuel Felguérez, en cambio, experimenta con materiales distintos, como tubos, hierro,
alambres, cables, laminas, varillas. Los materiales incrustados en el muro recrean gran-
des tableros casi escultdricos, los cuales rebasan la superficie plana para lograr una

tridimensionalidad buscada ya por Siqueiros.

Felguérez es uno de los artistas modernos que ha producido escultomurales en espacios
publicos como cines y clubes. Un ejemplo de su obra es el Cuadro material, realizado
para la fachada del desaparecido cine Diana, ubicado en Paseo de la Reforma, en la Ciu-
dad de México.

1.3.1 Murales contemporaneos: efimeros, méviles y sobre espectaculares

Hemos sefalado que el concepto actual de muralismo no implica, forzosamente, la apli-
cacion directa al muro sino que éste puede ser solamente el soporte de la pieza. Bajo
esta premisa —y siguiendo los términos con que Shifra M. Goldman caracteriza al mura-
lismo contemporaneo y sus medios— desarrollaremos este apartado con la intencién de

hacer referencia a las muchas posibilidades de realizacion del mural.

Goldman habla de murales espectaculares para referirse a obras realizadas no en muros
sino en estructuras similares a aquellas donde se monta la publicidad exterior. Los “es-
pectaculares”, han sido un soporte para la expresion de los artistas desde los afios
sesenta, particularmente con el pop art. Estos se han convertido en un medio de expre-
sion de consignas politicas, ya que se aprovecha el que pueden ser vistos de forma
masiva, pues su ubicacion puede generar un impacto social relevante, comunicando asi

Su propuesta visual y simbalica.

Un ejemplo de mural espectacular es el realizado por José Luis Cuevas el 8 de junio de
1967 en las calles de Génova y Londres, en la Zona Rosa de la Ciudad de México. Con
dicho mural, Cuevas desafidé las convenciones del arte tradicional de su momento; sin

duda el impacto de la pieza marco una trascendencia de indole social como cultural, y

36. Ibidem, p. 25.
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una nueva forma de muralismo. El Mural efimero, como se le conoce, se caracterizd por
la utilizacién de un espectacular como soporte, de 10 x 8 m, montado sobre masonite.
Colaboraron los cartelistas de la compafiia Calafell y estudiantes de la Academia de San

Carlos.

La obra esta dividida en cuatro secciones. En la parte superior se encuentra el autorretra-
to del artista; al lado su nombre, el cual se puede ver en grandes letras, también destaca
la figura de un futbolista que en la opinién de Cuevas significa la violencia, y en la parte
inferior se encuentran distintas figuras alusivas a las consecuencias ocasionadas por una
posible guerra nuclear y la Guerra de los seis dias, conflicto entre Israel y una coalicién
arabe formada por Egipto, Jordania, Iraq y Siria, que tuvo lugar del 5 al 10 de junio de
1967.

Cuevas preciso6 que:

[...] el mural efimero que inauguraré mafiana fue cambiando segin mi estado de
animo. Primero iba a ser una respuesta ir6nica al muralismo mexicano; ahora, a
raiz de los acontecimientos tragicos de los ultimos dias es mas profundo... Sin
embargo, aclaré que no tenia una connotacién politica o social explicita, ya que su
intencion era: “transmitir la emocién que esa lucha me ha producido.” Por lo cual
el propdsito de la obra fue: “el mural efimero significa una negativa a la solemni-
dad de los artistas, que se toman muy en serio. El hecho de pintar ese mural para
destruirlo poco después, significa un acto de humildad.*’

Es asi que la obra realizada por Cuevas tiene trascendencia por su sentido temporal y
critico respecto al arte publico mexicano publico, sobre todo el muralismo convencional, y

porque plantea un nuevo discurso visual.

También Manuel Felguérez, Mario Orozco Rivera, Carlos Olachea, Pedro Preux y Gilberto
Aceves Navarro realizaron un mural efimero. Su obra, de 150 m?, se realiz6 durante el
movimiento estudiantil de 1968 en la explanada de la Ciudad Universitaria de la UNAM.
Aquel mural muestra las expresiones contraculturales de la época y fue producido de ma-
nera colectiva bajo el concepto de obra efimera. Cabe sefialar que estas dos perspectivas

serian fundamentales en la siguiente década.

El mural pintado por los artistas mencionados qued6 grabado en el documental Mural

efimero de Raul Kamffer. La grabacion muestra cdmo este grupo de pintores utilizd como

37. Ibidem.
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soporte las laminas que cubrian los restos de la estatua del ex presidente Miguel Aleman

Valdés, la cual habia sido dinamitada por los estudiantes en esos dias.

Es importante sefialar que el movimiento estudiantil de 1968 cambi6é de manera radical la
percepcion del arte publico y, en especial, de las propuestas en muros. La denuncia y el
acercamiento a los espacios populares, caracteristicos del movimiento estudiantil, surgié
por la necesidad de una expresion efimera y circunstancial. Los lugares publicos adquirie-

ron un sentido de comunicacion social y de interaccion con los espectadores.

En esa y la siguiente década, caracterizada por los movimientos guerrilleros en Latino-
américa, el arte publico se desarrolla bajo dos premisas: 1) un arte que no se establece
en lugares oficiales sino en lugares no convencionales; y 2) un arte que es realizado por

colectivos de artistas que revaloran los espacios publicos, creando una estética urbana.

Las calles, plazas, bardas y vecindades son los lugares que los productores intervienen.
Un claro ejemplo de ello en la Ciudad de México son los murales que realiza Daniel Man-
rique en las vecindades del barrio de Tepito de la Ciudad de México, denominando al
proyecto “Tepito Arte Acad”,® asi como el Grupo SUMA,*® el cual realiza impresiones
gréficas y obras pictoricas en bardas y muros de la ciudad, las cuales son de caracter

efimero.

En la actualidad, las nuevas propuestas de intervencion mediante espectaculares susten-
tan una connotacion cultural y oposicion a la contaminacion visual generada por los
anuncios comerciales, ya que los artistas son los Unicos agentes culturales que plantean
discursos como una forma de denuncia publica, ante el acaparamiento de estos espacios
por parte de la publicidad, cambiando asi la estética urbana y apropiandose de ese espa-

cio para propiciar un escenario en donde convergen las ideologias y la cultura urbana.

38. Al respecto, consultese http://www.tepitoarteaca.com.mx/portada.html.

39. SUMA surgi6 en 1976, en el Taller de Investigacién Visual en Pintura Mural, que se impartié en la
Academia de San Carlos. El grupo cuestionaba la vigencia del muralismo mexicano y el sentido del arte
publico, los integrantes del grupo decidieron salir a la calle para llevar a cabo obras que, mediante la
creacioén colectiva y la apropiacion de imagenes del paisaje urbano, interpelaban la realidad circundan-
te. Durante siete afios, sus actividades artisticas incluyeron pintas de bardas y producciéon de
estampas.
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Un ejemplo de ello es Lorena Wolffer,* quien con un proyecto intenta crear en los espec-
taculares espacios de reflexion sobre la publicidad y el entorno urbano; del mismo modo,
Héctor de Anda interviene los que estan en desuso, aprovechando las huellas que dejan

el paso del tiempo y el clima.**

Al respecto, comentamos que en Baltimore, Maryland, se da un fenédmeno particular: Mu-
rals of Baltimore es un grupo especializado en pintura mural y arte publico que, como
“estudio”, ofrece sus servicios de streetdrawing (arte efimero callejero) via internet. Lo
sefialamos como fenébmeno ya que, en este caso, se trata de una empresa que se contra-

ta exclusivamente para ese fin.*?

El caso de Farbfieber en Alemania,*® es un proyecto que nace en Diisserdolf, en el cual
artistas europeos realizan sus trabajos auspiciados por donaciones. Siendo “Mural-Movil”
el emblema de dicha asociacion, muestra imagenes referentes a los problemas de la po-
breza global y la destruccion del medio ambiente, satirizando los arquetipos europeos.
Una caracteristica del “Mural-Movil” es que se piden prestadas las instalaciones publicas
0 casas para instalar un mévil de aproximadamente 10 x 12 m, 0 en su caso se colocan
redes de vinilo transparente sobre las ventanas de edificios contiguos para aparentar un

gran mural.

40. Ella ha sido Directora del principal centro de arte alternativo de México (Ex Teresa Arte Actual) y ha
colaborado con artistas que, como ella, hacen del arte una herramienta de cambio social. Su mas re-
ciente produccion consiste en una serie de carteleras que se oponen a la campafa publicitaria de El
Palacio de Hierro. Desde un punto de vista estético estas carteleras sientan los puntos para un debate
entre imagen corporativa y artistica, la relacion entre disefio publicitario y arte, sus interdependencias,
puntos de contacto y las posibilidades de un discurso apropiado dentro del espacio publico.

41. El 3 de octubre del 2000 fue presentada en la Galeria Pecanins la exposicion de Fosiles urbanos; la
muestra reunio trabajos de pintura y escultura en los que el artista explora las posibilidades de la abs-
traccion, a partir de las imagenes publicitarias que han invadido el espacio urbano. Los llamados
espectaculares son metaféricamente concebidos como ruinas de la moderna sociedad de consumo.

42. Cfr. Murals of Baltimore, en http://www.muralsofbaltimore.com/.

43. Conslltese Farbfieber: Kunst im offentlichen Raum, en
http://www.farbfieber.de/UNIQ126436582716 059/ doc67A.html.
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1.4 La pintura mural comunitaria como un fendmeno sociocultural

La presencia de los grupos sociales en la realizacién de murales se ha incrementado no-
toriamente en las dltimas décadas. Esto obedece tanto a la censura como a la falta de
apoyo a proyectos de tipo muralistico, ya sea por parte de instituciones gubernamentales,
organizaciones no gubernamentales, asi como entidades educativas. Por otro lado, los
artistas plasticos han despreciado esta actividad, debido a la novedad de las practicas
artisticas vigentes, como el performance, la instalacion, el arte conceptual, la pintura del
cuerpo y el arte electrénico. Su produccion artistica se ha individualizado y aislado, in-
sertandose en un mercado de obras de consumo, donde las galerias y los coleccionistas
son los compradores que protegen sus bienes artisticos. Por estas razones, grupos de
autodidactas y grupos étnicos han optado por la practica muralistica con el solo fin de

expresarse.

Otro factor a considerar en México es que el hombre comun tiene una amplia cultura vi-
sual que no es compatible con lo que el sistema educacional tradicional considera

educacion visual, aunado a la lluvia de contaminacién comercial mediatica.

Los grupos sociales y los individuos autodidactas y autogestivos se han dado a la tarea
de realizar murales colectivos. En esta medida, los ciudadanos se convierten en los pro-

tagonistas del arte publico, que a la vez es una forma de resistencia social.

El muralismo es practicado de forma independiente por algunos artistas influidos por el
muralismo tradicional de los afios veinte y por creadores contemporaneos como Luis Nis-
hizawa, Guillermo Ceniceros y Eduardo Cohen. Aunque la realizacién de murales no es
una tarea exclusiva de artistas especializados, ni esta limitada por las técnicas modernas,
muchos de ellos se ven enriquecidos con las proyecciones, el video, la multimedia y el

arte digital.

Por otro lado, el muralismo sigue teniendo un espacio formal en la educacién, como es el
caso de la asignatura de Pintura mural que se imparte en la propia Escuela Nacional de
artes Plasticas (ENAP) de la UNAM, o el Taller de grafica monumental de la Universidad

Autonoma Metropolitana (UAM) fundado en los afios 80 por Arnold Belkin.
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Como ya hemos mencionado, grupos de la sociedad civil y grupos étnicos han propiciado
el desarrollo de los proyectos muralisticos. Consideramos que el muralismo realizado en
los afios 20 y 70 influye de manera significativa en estas realizaciones; ya que el trabajo
colectivo era una caracteristica del trabajo artesanal. Considerando esta premisa, Jean

Charlot explica:

La pintura mural fomenta menos el orgullo egocéntrico que cualquier otra forma de
las Bellas Artes. Sélo el mal muralista puede permanecer inmune a la atracciéon
objetiva de una arquitectura, a las responsabilidades sociales involucradas al
hablar en las paredes publicas [...] Trabajar con albafiles enfatiza el hecho de que
el arte es también un ejercicio manual, que la pintura mural y la pintura de brocha
gorda son gemelas. En México los andamios y los overoles eran mas que un
simbolo: expresaban una necesidad funcional que tendia hacia alguna forma de
organizacion colectiva.**

Bajo este parametro, la interpretacion histérico-social que ofrecio el muralismo promovio
el interés en la construccion de un sentido comunitario, a partir de un imaginario de identi-
ficacion estética y politica. En su momento se foment6 un rechazo hacia lo extranjero, lo
cual funcion6é como factor de resistencia cultural y exacerbo los estereotipos de lo mexi-
cano. De la misma forma, los grupos sociales y étnicos recrean su propia consigna de
resistencia e identidad, valorando su lenguaje, costumbres y creencias. Estos grupos utili-
zan simbolos populares y su enfoque histérico es regionalista e inmediato; asimismo, los

lenguajes visuales que utilizan en algunos casos no son especificamente artisticos.

Estas practicas colectivas son generalmente anénimas y de caracter efimero, sus medios
de expresion mas usuales son el grafiti, y los grupos de productores subsisten de forma
independiente en cooperativas. Eventualmente son apoyados por sus mismas comunida-
des o grupos de accion politica, como es el caso del Ejército Zapatista de Liberacién

Nacional (EZLN) que facilita la acciéon de productores plasticos.

El funcionamiento de los proyectos muralisticos de grupos sociales se torna en un sentido
de participacion comunitaria, generando un proceso de cooperacion y participacion. La
problematica social que impera en estas comunidades es el centro de este muralismo
comunitario: sus propias necesidades, la discriminacion que sufren, la enajenacion media-
tica que los amenaza, y los modelos culturales hegemonicos, asi como los conflictos

bélicos en que se ven envueltos y la represion politica que se practica en su contra.

44. Esther Cimet S. (1992). Movimiento Muralista Mexicano. México: UAM-Xochimilco, p. 56.
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En gran medida, el trabajo en equipo es la fortaleza de estos proyectos. Siqueiros plan-
teaba que el trabajo en grupo enriguece emotivamente, y afirmaba que “el trabajo
colectivo es la forma orgénica correspondiente a la pintura monumental”.** Este trabajo
en equipo genera una riqueza de capacidades y experiencias individuales dentro de un

ambiente de disciplina colectiva.

En México existen diversos proyectos de esta indole, como el proyecto ya mencionado de
“Murales en proceso. Una experiencia comunitaria”. Este proyecto funciona de manera
autogestiva sin depender de ninguna organizacion institucional, por eso los muralistas son
voluntarios de la sociedad civil. Dicho proyecto nace de la busqueda de un beneficio co-
lectivo a través de la participacion de la comunidad. Los postulados del grupo son

e Contribuir a mejorar el entorno a través de la visualidad y mediante acciones de
caracter autogestivo.
e Producir bienes culturales comunitarios, que refuercen la identidad de los habitan-

tes.

Este proyecto fue iniciado y fundado por Nicandro Puente, las obras muralisticas en su
concepto, plantean un sentido de recuperacion, valoracion y solidaridad. Los efectos so-
ciales del terremoto de 1985 fueron la pauta para la realizacién de dicho proyecto, ya que
los seis murales ejecutados hasta el momento, transformaron el significado de los espa-
cios habitacionales de la Unidad Nonoalco-Tlatelolco, una de las zonas habitacionales
mas afectadas por el terremoto.

Puente sefiala: “Pintamos a la intemperie y vivimos el arte como ritual solidario de identi-
dad humana, para retener en los ojos del transelnte la memoria, nuestra historia y
|n 46

preservar nuestra especificidad cultura Al momento de escribir el presente trabajo,

aun faltan cuatro murales por realizar dentro del proyecto.

De igual forma, existen los murales comunitarios realizados en Chiapas por comunidades
rurales, patrocinadas por ellos mismos y en algunos casos por el EZLN. Estos grupos

proyectan un sentido de identidad local y en su mayoria han desaparecido por su caracter

45, David Alfaro Siquieros, “Sobre integracion plastica”, en Espacios, Revista integral de arquitectura y
artes plasticas, Octubre de 1952, nim. 11-12, Jalapa, Ver., p. 9.

46. Entrevista realizada a Martha E. Lozano, en Red urbana de muralismo comunitario, 18 mayo de
2006.
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efimero y contestatario. Dichas obras incluyen imagenes de personajes revolucionarios,
como Emiliano Zapata y Ernesto Che Guevara. Hay que subrayar que estos grupos co-
munitarios son vulnerables a las politicas de Estado y plantean mecanismos de
resistencia a través de sus murales, por lo que construyen una democracia cultural. Uno
de los autores es “El Checo” Valdez, quien actualmente est4 encarcelado por insurrecciéon
y atentar en contra del sistema politico vigente. Su reclusién remite a la idea de que ejer-

cer la expresion artistica es un riesgo en nuestro pais.

En el contexto urbano existen colectivos como Neza arte nel, la organizacion indepen-
diente El circo volador y Muralistas mexicanos A. C., los cuales realizan actividades como
talleres y conferencias. Neza arte nel y El circo volador son grupos que se enfocan a la
produccion de un arte urbano y su medio de expresion es el grafitti. No estd de mas decir
gue hoy el grafitti es un fenémeno global que se inserta en el arbol genealégico del mura-
lismo; de hecho, cabria mencionar la funcion del grafiti como un medio de expresién y

comunicacion a través de formas y colores.
Acerca de la condicién ideoldgica del grafiti Manuel Springer dice que éste

[...] surge a partir de una critica del museo y las galerias, asi como la comerciali-
zacion del arte. Es efimero por naturaleza, se centra en el momento y en las
circunstancias. Utiliza lenguajes que imperan en la urbe.*’

Por tal motivo el grafitti es un lenguaje que se apropia del empleo de los programas digita-
les, obedeciendo a una temporalidad y una critica a la sociedad de consumo y mediatica,

efectuados por colectivos anénimos.

Para ampliar esta revision del muralismo, sefialemos que en otros paises se ha generado
una proliferacion de proyectos y movimientos muralisticos. Por ejemplo los proyectos rea-

lizados en Cuba “Muraleando” y “Cubabrasil”.

“Muraleando” surge de la necesidad que tienen los creadores jovenes de expresarse en
espacios publicos. El director del proyecto, Manuel Valdriech, lo describe como un pro-
yecto en donde interactian el arte y el pueblo, ya que su objetivo es “vincular el arte a la

gente comun”. En este proyecto las intervenciones se realizan en barrios populares, en

47. Encuentro de pintura mural, José Manuel Springer. Panorama de la pintura mural, 16 de mayo de
2006.
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donde las paredes, los tanques de basura, las plantas... se transforman en pinturas y es-

culturas urbanas. Este proyecto es realizado por los propios habitantes de los barrios.

“Cubabrasil”, proyecto apoyado por la UNESCO, consta de diversas actividades, como
talleres, colaboraciones, trabajos comunitarios y conferencias. “Cubabrasil”, radicado en
Berlin, tuvo lugar por segunda vez en Cuba, con motivo de la celebracién de la Novena
Bienal de la Habana. En el afio 2003 se llevé a cabo una primera intervencion, en la que
17 artistas procedentes de Brasil, Alemania y Cuba unieron sus fuerzas, para realizar in-
contables pinturas, murales a gran escala, talleres, instalaciones y video en las calles de

la Habana y Pinar del Rio.

Este proyecto tiene una concepcion sociocultural, donde se establece una comunicacion
entre la gente que habita los barrios y los artistas. Sus discursos visuales hacen referen-
cia al comic, la fotografia publica y el texto tipografico, asi como a la problematica y
necesidades sociales de Latinoamérica.

Otros proyectos bajo la misma vertiente se han inaugurado en otros paises. En Estados
Unidos, por ejemplo, particularmente en los estados de Filadelfia, Portland e lllinois y las
ciudades californianas de San Francisco y Los Angeles. En este caso se plantean pro-
puestas muralisticas que incorporan a inmigrantes, presos, nifios de la calle, gente con

capacidades diferentes y enfermos.

Asi pues, el arte mural comunitario se sitia dentro del posmodernismo, propiciando temas
como la diversidad de género y discursos criticos hacia el consumismo y la globalizacion.
Citando a José Manuel Springer, apuntamos que “el arte publico esta en manos de la so-
ciedad civil"*® y que “el arte publico es requisito para la construccién de una democracia

donde los ciudadanos sean actores publicos”.*

En este sentido, en Perl existe un proyecto muy interesante, nacido de la asignatura “Ar-
te latinoamericano del siglo XIX”, dictada en la Escuela de Arte de la Facultad de Letras y
Ciencias Humanas, con el proposito de iniciar un catalogo de pintura mural peruana con-
temporanea. El origen de esta asignatura nos conduce a México, pues en 1995 el Instituto

de Investigaciones Estéticas de la UNAM cobijo el seminario “El muralismo producto de la

48. Ibidem.
49. Ibidem.
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Revoluciéon Mexicana en América”, que estuvo a cargo de la Dra. Ida Rodriguez Prampo-
lini.

El Peru resulté tierra fértil porque se pinta mural desde 1924 con José Sabogal. Desde la
década de 1940, gracias al apoyo gubernamental, el muralismo peruano gano calles y
espacios publicos en diversas oficinas e instituciones oficiales, desarrollando un lenguaje

capaz de ser comprendido por la mayoria de las personas.

En el primer catalogo resultado de la asignatura “Arte latinoamericano del siglo XIX” con-
signa 81 murales, siendo gran parte de ellos producto de la labor de los artistas peruanos
mas reconocidos. 76 de esos murales se localizan en Lima y cinco en provincias; ocho
han desaparecido y los restantes 73 no aseguran su supervivencia debido a su mal esta-
do.

El catalogo cita como productores a Andrés Eyzaguirre Ramirez, Carlos Quizpez Asin,
Mauro Rodriguez Cardenas, José Sabogel Diéguez, Fernando de Szyszlo Valdelomar,

Hugo Béjar Navarro, Oscar Bukerz Montenegro, Elio Martuccelli y Herbert Rodriguez.*

1.4.1 La pintura mural y su funcidn ideoldgica e identitaria

Concluimos este capitulo destacando la importancia de la pintura mural como portadora
de contenido identitario, pues en esa direccion va nuestra investigaciéon. Decimos asi que
la singularidad, la unicidad, la exclusividad parecen ser caracteristicas imprescindibles del
concepto que llamamos identidad. A estas caracteristicas hemos de afadir una cierta
continuidad en el tiempo, aunque la temporalidad identitaria como tal reproduzca de nue-
vo la tension entre lo igual y lo diferente: todos sabemos que fuimos en el pasado pero al

tiempo nos reconocemos como cambiadas y diferentes.

Pero existe otro aspecto de la identidad que no se refiere solo a la singularidad de cada
persona sino a la naturaleza plural del grupo o de la comunidad. Por oposiciéon y comple-
mentariedad a la identidad personal se habla comiunmente de identidad social. La idea de
identidad social remite a la experiencia de lo grupal, del “nosotros”, remite también a los

vinculos o, como decimos en un lenguaje social mas contemporaneo, a las redes.

50. Cfr. Nanda Leonardine [Coord.] (2001). Pintura mural peruana. Siglo XX. Catalogo, tomos | y Il
Lima: Universidad Nacional Mayor de San Marcos.
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El hecho de que en México la pintura mural haya sido inicial y fundamentalmente patroci-
nada por el Estado, sienta las bases para la consiguiente interpretacién, también
generalizadora y omnicomprensiva del muralismo, como “arte oficial”, como arte de Esta-
do. Por una fetichizacion del vehiculo mural, esta pintura se convierte en sinénimo de arte
de Estado.

Pero ademés de que el Estado no fue el Unico patrocinador del muralismo —pues hubo
también patrocinio de la iniciativa privada y de sindicatos—, es necesario subrayar que
los productores aprovecharon los espacios “otorgados” por el Estado para pintar image-
nes criticas sobre la realidad del pais, provocando debates de resonancia nacional e

internacional.

Cada mural del periodo muralista alude a alguna problemética politica, social, histérica,
cultural. Al paso del tiempo, sin embargo, su caracter critico se ha visto acotado y no es
raro que las obras se vean como artefactos de legitimacion del Estado surgido de la Re-
volucion. Esto nos remite a la cuestion de los usos del mural, que concierne a la
problematica de la circulacién, a la que podria agregarse la de la fortuna critica. La repro-
duccién que hace el Estado de las imagenes de los murales a través de distintos medios
responde a una seleccion, no es casual ni azarosa; depende de una especie de “indice de
aprovechabilidad” de la significacién de las imagenes. La seleccion de imagenes remite a
las posibilidades significativas de las imagenes desde intereses distintos, por ejemplo: la
puesta al descubierto de una identidad, la construccién de una identidad o el enmascara-

miento de la real.
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CAPITULO 2

Panorama historico-cultural, geografico y

econdmico de Ciudad Del Carmen
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Tras la exposicion anterior, es necesario describir generalidades y particularidades de
Ciudad del Carmen, con el propésito de poner en la mesa la tematica del mural. De igual
manera, consideramos imprescindible referir el caracter de la Universidad Autbnoma del
Carmen (UNACAR) dado que sus instalaciones albergan la obra desde el pasado mes de

agosto.

En primer lugar, hablaremos de la posicion geogréfica estratégica de la Isla del Carmen;
enseguida nos referiremos a los aspectos relevantes de su historia, ligada a su desarrollo
comercial, las migraciones y el auge de la explotacion de materias primas —desde el chi-
cle hasta el petrolero; asimismo, nos referiremos al mestizaje del lugar, resultado de la

convergencia de poblacion espafiola, maya y mestizada.

Ya que, mas que un mural con imperativos didacticos; es un espejo de la riqgueza estética,

social y cultural de la zona.

2.1 Antecedentes histéricos de Ciudad del Carmen

De acuerdo con distintos estudios histéricos, el llamado “partido del Carmen”, estuvo
habitado por los mayas antes de la llegada de los espafioles.>* El primer grupo de que se

tiene noticia, es el de los chanes, quienes procedian del Itsmo de Tehuantepec.

Juan de Grijalva lleg6 a la isla del Carmen en 1518. Para ese momento, era habitada por
indigenas mayas e indigenas pertenecientes a grupos toltecas/zapotecas y xius, conquis-
tadores de Xicalango. Anton de Alaminos, piloto mayor de la expedicion de Grijalva,
bautiz6 a la isla y a sus aguas como “Isla de Términos”, por considerar que ahi terminaba

la gran isla que crefan era Yucatan.*®

Aunque fue descubierta en 1518 —como hemos dicho—, la Isla del Carmen fue coloniza-

da por los espafioles tardiamente. Varios fueron los factores que influyeron en ello: por un

51. La civilizacibn maya asentada desde el quinto milenio antes de nuestra era, en un territorio que
abarca el sur de México, Guatemala, Belice y parte de El Salvador y Honduras. Siglos antes de la lle-
gada de los espafioles crearon una gran cultura original, vinculada estrechamente con otras
civilizaciones mesoamericanas.

52. Juan José Bolivar Aguilar y Jorge A. Obrador (1999). Ensayo Histérico de Ciudad del Carmen. Ciu-
dad del Carmen: UNACAR, p. 13.

53. Ibidem, p. 22.
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lado, los conquistadores centraron su atencion y esfuerzos en el Altiplano durante varias
décadas; por otro, siempre encontraron una tenaz resistencia de parte de los mayas; v,
finalmente, la misma geografia del Sureste representd un obstaculo para los conquistado-
res, como lo prueban la tortuosa expedicidbn que emprendid Francisco de Montejo, “El

Adelantado”, para someter a Yucatan.

La firma del Tratado de Tordesillas, que dio a Espafia y Portugal un derecho de exclusivi-
dad para “colonizar y cristianizar” las Indias Orientales, es decir, América, trajo desagradé
a las coronas europeas de Inglaterra, Francia y Holanda. Una vez consumada la Conquis-
ta, el control monopdlico de los espafioles generd la aparicion y posterior proliferacion de
contrabandistas portugueses, flamencos, franceses e ingleses, quienes introducian mer-

cancias y esclavos africanos a las colonias castellanas.

En 1558, piratas ingleses descubrieron la isla y la ocuparon como base de sus correrias.>
Hacia 1663 descubrieron el “palo tinte” y se dedicaron a explotarlo. Pronto la demanda de

esta sustancia tintérea la convirtié en la mas importante del mundo.

Los piratas ingleses fueron desalojados de la isla el 16 de julio de 1717, dia de la Virgen
del Carmen, por lo que el territorio recibié el nombre de Isla del Carmen. La recuperacion

de laisla fue obra de Alonso Felipe de Andrade, quien fue su primer gobernador.

Para defender a la naciente poblacién permanecio en la isla una guarnicion militar hasta
el afio de 1724, fecha en que el Gobierno Virreinal establecié un presidio. En este caso —
lo aclara Juan A. Bolivar— “presidio” no significa lugar de lugar de reclusion sino que se
refiere a un destacamento militar especial y su respectivo edificio. El presidio establecido

en la isla se llamé Presidio de San Felipe, en honor de Alonso Felipe de Andrade.*

En los primeros afios del México independiente, la ciudad sufrid las tensiones entre cen-
tralistas y federalistas, y entre el control que provenia de México y el que pretendian

hacer valer las autoridades de Yucatan. Pero el conflicto mas importante fue el enfrenta-

54. La presencia de piratas en la region (1558-1717), ha inspirado las mas insélitas leyendas sobre
dichos personajes, “que sin medir peligro alguno se aventuraban por mar o tierra a atacar las posesio-
nes de los espafioles, principalmente en los pueblos de San Francisco de Campeche y Santa Maria de
la Victoria (Villahermosa, Tab.)". La presencia de aquellos hombres todavia perdura en las narraciones
populares y aun es frecuente escuchar sobre la posibilidad de descubrir en la region “algin tesoro de
los piratas”. Véase “El fantasma del Pirata” en Aguilar Alvarez, Luis Fernando, Diccionario enciclopédi-
co ilustrado de la Laguna de Términos (2003), Tomo lll, Ciudad del Carmen: UNACAR, p. 809.

55. Ibidem, p. 26.
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miento entre la Sociedad de San Juan y el grupo de “Los rutineros”. La Sociedad de San
Juan estaba integrada por indigenas y criollos que simpatizaban con los ideales de liber-
tad e igualdad, y a ésta se enfrentaba el grupo denominado “Los rutineros”, quienes

estaban a favor de continuar con el régimen colonial.

Pero los cambios no repercutieron de inmediato en la zona. Dada su lejania del centro
politico la vida en la Isla sigui6é su propio rumbo. Asi en 1822, debido a las exigencias co-
merciales, el Ayuntamiento acord6 construir una galera, a modo de mercado, para que se
expendieran los productos que llegaban a la Isla en las embarcaciones. Lo tragico fue que
tras la llegada de Iturbide al poder, se emiti6 un Decreto que aumentaba el derecho de
explotacion del palo de tinte a un 8%; aunado al hecho de que en 1822 se emitio la orden
de que la Isla del Carmen pasara a pertenecer a la provincia de Puebla, cuando en todo

momento dependia administrativamente de Yucatan.

Tras la caida de Iturbide en 1823, el Gobierno Federal decreté que la Isla del Carmen pa-
sara a formar parte de la provincia de Tabasco, mas dicha orden fue derogada y de nuevo

en 1824 se dispuso que la Isla dependiese de Yucatan.>®

En 1825 se celebrd la jura de la Constitucién del Estado de Campeche, y en tal circuns-
tancia el Ayuntamiento del Carmen pidio a las autoridades centrales que se le revalidara
el titulo de Villa a la Isla y que se sustituyera su nombre por el de Villa del Carmen, lo cual
fue aprobado el 2 de octubre de 1828, concediéndole a su vez un escudo en el que apa-
recia un aguila destrozando a un ledn sobre una isla y en circulo una orla con la leyenda:

“La laguna por Yucatan y ambas por la Republica Mexicana”.>’

Hacia 1828 se reconstruy6 la bateria de “Guerrero” para resguardar la barra de acceso al
puerto, se construy6 un cuartel y otra bateria en la entrada de Puerto Real. A la vez, el
Ayuntamiento otorgaba concesiones para el corte de madera que generaron cierta pros-

peridad a la Isla.

De gran importancia en la época fue el brote de epidemias en territorios cercanos, pues
aunque los pueblos aledafios a la Isla se veian afectados por epidemias, la Isla parecia

guedar a salvo por su aislamiento.

56. Ibidem, pp. 29- 31.
57. Supra.
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La Guerra de los pasteles®® también tuvo eco en la Isla. Sucede que en 1838 fue apresa-
do “El Campechano” en aguas del Carmen por el cafionero “Laurier” de la Escuadra

Francesa. Al Carmen le tocé pagar con este botin, la reclamacion hecha por Francia.

Durante la Intervencién Norteamericana en México la ciudad fue ocupada por fuerzas es-
tadounidenses al mando del comodoro Perry en 1847; dicha ocupacion se vio finalizada

con la firma de los “Tratados de paz, amistad y limites”.

AUN no se recuperaba la Isla de tales acontecimientos cuando sucedio la Guerra de cas-

tas.” Sirvi6 entonces como refugio de pobladores yucatecos blancos y mestizos.

En 1856 la Isla recibié el titulo de Ciudad y dado el reciente conflicto de la Guerra de cas-
tas, el distrito de Campeche y la Isla del Carmen se adhirieron a la Federacion el 17 de
febrero de 1858.

Tras la suspension del pago de la deuda externa decretada por el entonces presidente
Benito Juarez, Inglaterra, Espafia y Francia enviaron sus flotas para exigir su pago. En
1862 la ciudad fue ocupada de nuevo, esta vez por las fuerzas franceses en apoyo del
emperador Maximiliano y Carlota. Todos los miembros de aquellas fuerzas murieron de la
epidemia de la fiebre amarilla poco después.

58. En la primera intervencion francesa, En 1827, se habia celebrado un convenio con Francia bajo el
nombre de Declaraciones Provisionales, que sentaban las bases para el futuro arreglo de las relacio-
nes entre ambos paises. A través del baron Deffaudis, embajador francés, los comerciantes franceses
avecindados en México enviaron una serie de reclamaciones, que fueron recibidas en Paris con alar-
ma. Entre estas reclamaciones, se encontraba la del sefior Remontel, duefio de un restaurante de
Tacubaya, donde algunos oficiales del presidente Santa Anna en 1832 se habian comido unos pasteles
sin pagar la cuenta, por lo cual exigia ser indemnizado con sesenta mil pesos. Ese fue el motivo para
gue el pueblo mexicano identificase esta guerra con Francia con el nombre de Guerra de los Pasteles.
Adicionalmente ese mismo afio, un ciudadano francés fue fusilado en Tampico, acusado de pirateria, lo
gue tenso aun mas las relaciones entre los dos paises.

59. La Guerra de Castas surgié en Yucatan debido a las precarias condiciones de vida de los indios
mayas en la peninsula. Los criollos y mestizos se autodenominaban yucatecos y, en general, solian
ocupar la parte superior de la escala econdmica, por lo que los mayas, pertenecientes a las clases mas
pauperizadas, no se sentian parte de ellos, eran simplemente mayas. La revuelta empez6 en 1847 en
el poblado de Tepich, al paso del tiempo los mayas lograron tomar la mayor parte de la peninsula y el
gobernador Barbachano se vio obligado a solicitar apoyo militar al gobierno mexicano.

Ante su situacién de pobreza y la desigualdad causada por el sistema de repartos de tierras, la pobla-
cién maya se sublevé 30 de julio de 1847 se levantaron en armas contra la élite blanca y mestiza. Fue
en Tepich donde estall6 la rebelion de los mayas que habia de durar mas de 55 afios, aun cuando los
problemas de fondo que lo originaron continuarian siendo motivo de inquietud hasta 1937. Para el afio
de 1848 la guerra de castas habia cundido por toda la peninsula y parecia que los indigenas estaban
dispuestos a exterminar a la poblacion blanca y mestiza.
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Campeche se constituy6 en el ultimo baluarte de los liberales en la peninsula y después
de violentos combates fueron dominados por las fuerzas imperialistas, dandose con ello
la llegada al pais de Maximiliano y Carlota. A fines de 1865, la emperatriz hizo un viaje a
la peninsula llegando a Ciudad del Carmen el 17 de diciembre a bordo del vapor “Tabas-

COHIGO

A principios de 1866, don Pablo Gracia y otros campechanos regresaron a El Carmen,
internandose por Tabasco para reorganizar la liberacion de Campeche. El 23 de abril de
1867 las fuerzas liberales, al mando de don Juan Carbo, y la flota, al mando de don Vi-
cente Campan, entraron al Carmen a tomar la plaza, que les fue entregada por el
Prefecto Politico del Territorio, don José Maria Ponce.

El Estado comenzé el camino del progreso, un informe estadistico de marzo de 1871 se-
flalaba que se habian exportado a Europa, en el decenio 1861-1870, la cifra de 4 millones
650 mil 139 quintales de palo de tinte.®

Cada dia habia mas de 25 barcos de distintas nacionalidades atracados en los muelles y
otros tantos esperaban para atracar. Se establecid, con capital belga y francés, la fabrica
de extracto de palo de tinte y se instalé en la misma el primer generador de corriente eléc-

trica para alumbrado en el pais. Era el afio de 1874.

Ya bajo el régimen porfirista se otorgaron grandes extensiones territoriales a compafias
extranjeras y personas connotadas de la region; lo cual ocasiono el descontento y la con-
formacion de grupos opositores locales. En las visperas del movimiento de Revolucion, la
Isla fue testigo de uno de los primeros mitines de Francisco |I. Madero, acompafado de

José Maria Pino Suarez y Serapio Rendon, el 11 de septiembre de 1907.

60. “17 de diciembre de 1865- Hoy a las 8 de la mafiana, dos tiros de cafién anunciaron a los habitan-
tes de esta capital que el vapor “Tabasco” conductor de S. M. La Emperatriz, acababa de presentarse a
la vista de la barra de este puerto. Tan grata y placentera noticia cundié por todas partes con la veloci-
dad del rayo, y como por encanto fueron simultdneamente ocupados en el muelle, las orillas de ambos
lados de la playa, las azoteas y todas las avenidas, por un inmenso gentio ansioso de conocer y salu-
dar a nuestra amable y graciosa soberana”. Cita titulada “Llegada de la Emperatriz Carlota a la capital
del Departamento del Carmen”, parte de la resefia tomada del Diario del Imperio, Juan José Bolivar
Aguilar, op. cit., p. 90.

61. Juan José Bolivar Aguilar presenta un detallado analisis geografico-estadistico de 1870 en Juan
José Bolivar Aguilar (2000). Monografia del Municipio del Carmen, Ciudad del Carmen: UNACAR, pp.
70- 72.
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Una vez alcanzado el poder por Madero en 1912, hubo un gran colapso econémico, los
inconformes contra el presidente se le enfrentaron. Los porfiristas, por su parte, lucharon
por reconquistar el poder. Estos hechos condujeron al pais a la Decena Tragica. En

Campeche se sublevo el gobernador, General Manuel Castilla Brito.

En julio de 1914, las fuerzas de Victoriano Huerta se encontraban en franca derrota, Ve-
nustiano Carranza se erigio como jefe de la Revolucion. Entre los oficiales del ejército
constitucionalista de Carranza, se encontraba Joaquin Mucel Acereto, quien habia vivido
en El Carmen desde su infancia y abandonado sus estudios de ingenieria al inicio del

movimiento. El coronel Mucel fue enviado como jefe de armas y gobernador.

Entre 1946 y 1947, los pobladores de la Isla del Carmen buscaban una salida a su crisis
econdémica. De acuerdo con datos de Leriche,® varios eran los proyectos que se tenian
en mente para lograrlo: desde un gran hotel hasta una fabrica de botones. De todos estos

proyectos el unico que llegé a consumarse fue la instalacion de empacadoras de marisco.

Mientras en la isla se discutian esas posibilidades, compafiias camaroneras nacionales y
extranjeras incrementaban su presencia en las costas del Carmen, donde se hallaban los
bancos virgenes de camaron rosado del Golfo. Este inicio anarquico, un tanto caotico, fue
el principio de la explotacion de este recurso natural que marcaria la economia del Car-
men los siguientes 35 afios. Las bondades entre esta industria y las que la precedieron —
como la del palo de tinte y la explotacién de maderas preciosas— permitieron la diversifi-

cacion de las actividades ocupacionales de la region.

El descubrimiento de petréleo, sella la historia de Ciudad del Carmen. Se dice que el ma-
rinero Rudesindo Cantarell, quien estaba dedicado a la pesca de camarén en el barco
“Centenario del Carmen”, sintié un fuerte olor a petréleo una mafiana muy temprano, a 35
brazas de gua. Al revisar alrededor del barco, vio una gran cantidad de aceite. Regresé

posteriormente, y en el mismo sitio observo la mancha y burbujas.

Fue hasta 1968 cuando decidi6 dar aviso a las autoridades, pero no consiguié que le

hicieran caso; asi que se dirigido a Coatzacoalcos, dénde platicé con un ingeniero de ape-

62. Cfr. Luis Fernando Leriche Guzman (2001). Isla del Carmen: La historia indecisa de un puerto ex-
portado. El caso de la industria camaronera (1947-1982). Ciudad del Carmen: Espacios Naturales y
Desarrollo Sustentable A.C. (Edicion facsimilar)
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llido Centeno. Como consecuencia de la platica, pocos dias después llegaron al Carmen,
un grupo de especialistas de Petrdleos Mexicanos (PEMEX) e iniciaron una serie de estu-

dios que concluyeron en 1971.

Fue entonces que en ese afo se inicié la exploracion en la zona. Cinco afios mas tarde
se logré el primer pozo perforado en el fondo del mar, al cual se llam6 “Chac I"; después

vinieron el “Bacab”, “Abkantun”, “Akal”, “Nohoch” y el pozo “Cantarell I”.

Pero la infraestructura de aquel momento no estaba lista para lo que se avecinaba, asi el
3 de abril de 1979 el pozo de perforacion llamado “Ixtoc”, se incendi6é y no se pudo cerrar
la tuberia. La situacion no pudo ser controlada: el derrame de crudo se calculé en 30 mil
barriles diarios, pero esa cifra se considera conservadora, pues la mancha de petroleo
lleg6 a las costas de Texas. S6lo un afio después pudo solucionarse el problema: se per-
foraron dos pozos auxiliares que sirvieron para derivar el petréleo y acabar con la

emergencia.®

Tras el incidente, el crecimiento de la industria petrolera fue progresivo. Hasta 1987 se
habian construido en el mar 85 plataformas: 39 de perforacion fijas, seis de perforacion
auto elevables, una barcaza de perforacion, seis plataformas de telecomunicaciones y 33

de diversos tipos, que formaban parte de cinco complejos mayores y dos menores.

En la Isla del Carmen, se instal6 toda una infraestructura exclusiva para PEMEX y sus
trabajadores; oficina de gerencia de zona marina, areas de talleres y laboratorios, unida-
des habitacionales, hospital regional, clinica de salud, hoteles, muelles de carga,

helipuerto e instalaciones deportivas.

En el afio de 1854, siendo El Carmen territorio federal, lleg6 a la isla procedente de Méri-
da, don Honorato Ignacio Magaloni, religioso que habia dejado Italia y venido al pais unos
afios antes debido a sus inquietudes, pues habia sido postulado para formar parte del
Consistorio como Cardenal. Otros datos asientan que habia estado antes en San Juan

Bautista, Tabasco, y en Campeche con idea de establecer un liceo.

En El Carmen se dio cuenta del atraso que habia en educacion, ya que aqui solo existian

escuelas primarias de cuatro afios y por lo tanto habia necesidad de proporcionar a los

63. Juan José Bolivar Aguilar, op. cit., pp. 79- 81.
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jovenes un medio que les permitiera prepararse mejor.®* El Liceo Carmelita fue fundado el
5 de marzo de 1858 como escuela primaria y secundaria. En 1868 se incorporaron los

estudios de preparatoria, que se cursaban en cuatro afos.

El Liceo proporcionaba al estudiante materias que completaban su preparacién, como
Geografia, Historia, Ciencias naturales y finalmente elementos de contabilidad, que eran

el final de la preparacion para desarrollar nuevas actividades.

La vida del Liceo se vio marcada por los constantes cambios de sede, cambios politicos,
y cambios institucionales. Hacia 1932 se limité la secundaria a tres afios y la preparatoria

a dos.

En diciembre de 1954 el Liceo Carmelita se transforma en las escuelas Secundaria, Pre-
paratoria y Normal de Profesores; y més tarde, el 7 de octubre de 1960, se reestructura

para conformar al autbnomo Nuevo Liceo Carmelita.

El 13 de junio de 1967 a iniciativa del entonces gobernador del Estado de Campeche,
José Ortiz Avila, se constituye la Universidad Auténoma del Carmen, y el 27 de julio fue
inaugurada por el presidente Gustavo Diaz Ordaz, recibiendo del Nuevo Liceo Carmelita

su patrimonio fisico, historico y cultural.

En 1978, abrieron sus puertas las facultades de Derecho y de Comercio y Administracion.
En los tres afios siguientes se inauguraron las de Ciencias Educativas, Ciencias Pesque-

ras, Ingenieria y Quimica.®®

2.2 Antecedentes geograficos de Ciudad del Carmen

Para hablar del proceso sociocultural en Ciudad del Carmen, es menester en primer lugar
referirnos a la situacion geografica. La Isla del Carmen forma parte de la zona conocida
como Tierras bajas del sureste mexicano. La region de la Laguna de Términos esta con-
formada por una porcion de tierra firme y por la Isla del Carmen, que por su forma

alargada representa una especie de barrera que separa parcialmente las aguas de la La-

64. Ibidem, p. 116.

65. Informacién consultada en www.unacar.mx, sitio oficial de la Universidad Auténoma del Carmen
(UNACAR) el 10.01.2008.
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guna de Términos del Golfo de México. Las dimensiones de la isla son 37 kildmetros de
largo, con una anchura variable entre cuatro y cinco kilbmetros en la parte oeste, donde
se ubica el segmento antiguo de la ciudad, el cual se estrecha hacia el este y en la parte
mas angosta tiene una distancia de 500 metros entre el mar y los esteros que comunican

con la Laguna de Términos.®®

La porcién de tierra firme es el espacio de transicion entre la montafia y el mar; es una
porcion del litoral del Golfo de México, llanura pantanosa, bafiada por los nortes, huraca-
nes y por la lluvia veraniega, propia de la zona. Es el punto de reposo de los macizos de
tierra que descienden de la sierra chiapaneca y siguen hasta la Laguna de Términos,
abriéndose camino para descender al mar, sostener la Isla del Carmen y encontrar la lla-

mada Sonda de Campeche.®’

En segundo, lugar a la composicion étnica de la region de la Laguna de Términos perma-
nece inalterada desde fines del siglo XVII hasta el siglo XX y tiene como rasgo

caracteristico frente al resto de la Peninsula de Yucatan, el bajo numero de indigenas

66. En el municipio se localiza la region hidrolégica Grijalva-Usumacinta, el sistema hidroldgico mas
importante del estado que por su caracter de lluvias, periodos de sequia y la topografia del terreno,
mantiene un régimen de corrientes poco irregulares a través del afio, registrandose los mayores cauda-
les en la época de lluvias de verano y otofio, que disminuyen en invierno y primavera.

La mayoria de los rios méas importantes del estado de Campeche se localizan en esta region, estos son
el Chumpan y Mamantel. El rio Chumpan, con longitud aproximada de 60 km., tiene su origen en una
zona cercana al rio Usumacinta, sus afluentes principales son los arroyos de San Joaquin y la Piedad y
el rio Salsipuedes, desemboca en la Laguna de Términos a través de la boca de Balchacah, su volu-
men anual de escurrimientos es de 298 millones de metros cubicos. El rio Mamantel tiene una longitud
de 45 Km, corre de este a oeste sobre terrenos de formacion caliza y desemboca en la Laguna de
Términos a través de la boca de Pargos, después de atravesar la Laguna de Paulau. Su volumen me-
dio anual de escurrimiento es de 139 millones de metros cubicos. Su anchura es de 250 metros en su
curso bajo, de 40 a 50 metros en su curso alto y tiene una profundidad de 10 metros. Del poblado de
Mamantel toma su nombre y tiene como afluente los arroyos de Cheneil, Montaraz y Xothukan.

Los rios de menor importancia son: San Pedro y San Pablo, Pifia de Vapor, Chivoha Chico y Chivoha
Grande. El rio San Pedro y San Pablo, es el Gnico en el municipio que desemboca en el Golfo de Méxi-
co. Es afluente del rio Usumacinta y sirve como limite entre los estados de Campeche y Tabasco.

Las lagunas que destacan en el municipio son: Pom, Panlao, Balchacah, Atasta y de Términos. De
éstas destaca Laguna de Términos, laguna costera de agua salada que cuenta con una superficie de
160 mil hectareas de las que, en la actualidad, 705,016 son consideradas area de proteccion para la
flora y fauna de la region. Hay esteros como el de Sabancuy, cuya desembocadura en la Laguna de
Términos, da lugar a la formacion de Isla Aguada.

Los arroyos mas importantes del lugar, son: La Caleta, Arroyo Grande, De los franceses y Caracol,
localizados en Ciudad del Carmen.

67. Cfr. Claudio Vadillo Lopez (2001). Los chicleros en la region de Laguna de Términos, Campeche:
1890- 1947. Ciudad del Carmen: UNACAR, p. 59.
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mayas con relacion a los mestizos, o que marcd de manera significativa el ambiente cul-

tural y en particular la composicién lingtiistica y el acervo simbélico de la regién.®®

Respecto a la presencia negra se conocen testimonios sobre la llegada de esclavos pro-
venientes del Caribe a fines del siglo XVIII y en el siglo XIX, tanto para el cultivo de la
cafia de azucar en las margenes de los rios Palizada y Candelaria, como para los cortes
de palo de tinte localizados en la frontera de Tabasco; se tienen noticias de negros aisla-
dos en un sitio denominado “Callejon del Purero” en Ciudad del Carmen, que llegaron a
desempenar el oficio que aprendieron de Cuba, consistente en procesar la hoja de taba-

co.%°

2.3 Economias extractivas: materias primas de laregion de Laguna de Términos

Como ya mencionamos anteriormente, Ciudad del Carmen fue fundada en el siglo XVIII
como presidio para combatir la presencia de bucaneros en la region de la Laguna de
Términos. Durante el siglo XIX y XX conocio periodos sucesivos de auge y decadencia
ligados a la extraccion del palo de tinte, de las maderas preciosas, el chicle y la pesca del

camaron.

El palo de tinte, que era conocido por los mayas como “ek”, fue usado como colorante
para telas y tejidos, también lo usaban para pintarse el cuerpo con fines ceremoniales o
para la guerra. Los espafioles supieron del tinto después de terminada la conquista de
Yucatan, seguramente por narraciones de algun nativo, cuando ya se encontraban varios
emigrantes establecidos en la Peninsula. La primera noticia que se tiene de este material
como objeto de explotacion, es de Marcos Ayala, personaje que solicitd el privilegio de
extraerlo. Esta madera fue conocida en Europa, como “palo de Campeche”, pues era
aquel el Unico puerto de la peninsula, donde llegaban y salian todos los productos. Cabe

dar cuenta de su nombre cientifico: Hematoxilian campechanunn.”

68. Ibidem, p. 61.

69. Ibidem, p. 66.
70. Juan José Bolivar Aguilar, op. cit., p. 67.
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De las maderas preciosas y duras, se encuentran en la zona cedro, caoba, tinto por su-
puesto, y cha-ka o chacah,” los cuales se usan para la fabricacién de chapas, mangos
de herramientas, ademas que se considera que tienen buenas cualidades para el tornea-
do y pulido y admite muy bien los tintes. También se cuenta el guayakan, granadillo, naba
gue se usa localmente para construcciones y diversas partes del arbol con fines medici-
nales. Otro arbol es el pucté,” cuya madera se usa para durmientes y para construir
quillas de barcos, pero aunque es muy dura se pudre facilmente, es muy pesada y con

alto contenido de silice. El zapote es otra especie de la region.

El chicle —éarbol que dio fama al sureste mexicano— comenzé a explotarse comercial-
mente hacia la segunda mitad del siglo XIX, por la fabrica Adams Chewing Gum Co.
Dentro de Campeche, la extraccion de latex se realizaba en Los Chenes y Champotoén, en
la zona de la Laguna de Términos ya que abundaba el arbol del chicozapote. Dicha planta
adquirié importancia econémica por su utilidad y valor en el mercado mundial de la goma

de mascatr.

El chicle “lagunero” se catalogd como el mejor por los comerciantes de Nueva Orleans,
Nueva York, Liverpool y Havre. La principal empresa exportadora establecida en la region
era la Laguna Corporation (1890-1945). En ese tiempo era comun observar grandes vapo-
res anclados en lIsla del Carmen, donde trabajadores, comerciantes e ingenieros se

dedicaban a diversas actividades, pero en especial a la comercializacién del chicle.”

Respecto a la pesca del camardn, debemos recordar que en la regidén de la Laguna, el
Golfo de México, los rios y los arroyos, los pobladores siempre han obtenido distintas va-
riedades de pescados y mariscos. EI camardn ya era conocido por los lugarefios y era
consumido como un producto mas. Pero es durante la Segunda Guerra Mundial cuando,

se dice, los japoneses hicieron el descubrimiento del potencial camaronero de la zona.

En 1947, la Armada de México sorprendié a cinco barcos estadounidenses con las bode-
gas llenas de camardn, producto que les fue decomisado, y la mercancia se regal6. He

aqui, que entonces se obligb tanto a nacionales como extranjeros a organizarse en esta

71. Luis Fernando Aguilar Alvarez (2003). Diccionario enciclopédico ilustrado de la Laguna de Térmi-
nos. Tomo |. Ciudad del Carmen: UNACAR, pp. 237-238.

72. Ibidem, pp. 859 y 860.
73. Ibidem, p. 246.
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nueva aventura. Se construyeron barcos y se montaron pequefias fabricas que permitian
el transporte y almacenamiento adecuados del crustaceo para satisfacer la normatividad
sanitaria existente. Dicha industria mas o0 menos se mantuvo en un constante crecimiento

aproximadamente 30 afios.””

“Identidad en Ciudad del Carmen” A finales de los afios 70, la Isla, se convirtié en el cen-
tro de operaciones de las plataformas petroleras de la Sonda de Campeche, en donde se
concentran los yacimientos de petroleo mas ricos de México, lo que generd una transfor-
macion radical de esta ciudad a partir de la llegada de miles de trabajadores petroleros e

inmigrantes de diversas regiones del pais y del mundo.

2.4 Bienes culturales: arquitectura emblematica y barrios antiguos

Por otro lado, entre los atractivos turisticos de la Isla sobresalen los recursos naturales y
el patrimonio construido que comprende construcciones historicas y sobre todo valiosos
conjuntos arquitecténicos. En efecto, un factor adicional de la identidad de este lugar es
su patrimonio urbano arquitecténico que es el resultado de diferentes etapas constructi-
vas, asociadas a los momentos de auge o decadencia de la economia regional. Asi, por
ejemplo, el auge del comercio internacional del palo de tinte produjo una tipologia arqui-
tectonica que actualmente es considerada como uno de los rasgos distintivos de la

identidad local.

Las fachadas tipicamente “carmelitas” se caracterizan por los muros de piedra y las cu-
biertas de teja plana de barro conocidas localmente como “tejas francesas”, las cuales
originalmente se utilizaban como lastre en los barcos provenientes de Europa. El auge
petrolero y una modernizacion mal entendida alenté la destruccion del patrimonio urbano

arquitectonico heredado del siglo XIX y principios del XX.

Adicional a esto, un simbolo de la intensa historia de esta Ciudad es su escudo, el cual es
un ovalo limitado por una periferia en color gris que tiene el nombre de la ciudad y el es-
tado al que pertenece. En el centro del 6évalo se encuentra la Laguna de Términos y sobre
ella la Isla del Carmen. El ledn simboliza el asedio europeo a México durante el dominio

espafiol y la Intervencion francesa; se encuentra sobre la isla y sobre él un &guila lo hiere

74. Juan José Bolivar Aguilar, op. cit. pp. 74- 77.
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con el pico y las garras. El 4guila simboliza al pueblo carmelita, evitando que un pais ex-

tranjero intervenga en su territorio y la nacion.

2.5 Proceso multicultural: festividades religiosas y tradiciones populares

Uno de los ejemplos de la multiculturalidad carmelita es la celebraciéon anual del Carnaval.
Esta festividad fue importada por la poblacion negra llegada a la Isla a fines del siglo
XVIII. Se trata de una celebracion publica que tiene lugar inmediatamente antes de la cua-

resma cristiana y que combina disfraces, musica, desfiles y fiestas callejeras.

En Ciudad del Carmen, el Carnaval toma rasgos singulares, ya que la fiesta se celebra
cada 20 de enero con la llegada del Rey Momo, un rey bufén que era conocido como el
“Rey de Reyes Feos”. Los martes del carnaval, musica, baile que envuelven a la ciudad y
la llevan a término de la festividad para después la purificacion carnal La Cruz de Ceni-
zas. De gran tradicion es también la comparsa carnavalesca conocida como “La
Guaranducha”, que se tomaba como critica social a manera de satira de la burguesia lo-
cal. En la comparsa participaban pescadores, sirvientes y esclavos.”

Otra celebracién de gran trascendencia en la ciudad es la conmemoracion de la Expro-
piacion petrolera, cada 18 de marzo. La vida de los carmelitas, hoy en dia, depende casi
en el 80% de PEMEX. Es insoslayable mencionar ese gran acontecimiento, ya que cuan-
do se escucha “Cantarell”, de inmediato nos remitimos al gran complejo industrial que en

su momento significo la joya de la corona para Petréleos Mexicanos.

Junto al Carnaval, encontramos también las fiestas a Nuestra Sefiora del Carmen, duran-
te la segunda semana de julio. Esta es la fiesta mas importante del afio; se trata de la
suma de un evento religioso catdlico que se enriquece con la celebracion de distintos

eventos, el mas llamativo de ellos, el paseo de la Virgen por el mar.

Para realzar las fiestas de julio surgié en 1959, un certamen de poesia “Juegos Florales
Nacionales de Ciudad del Carmen”, a cuya celebracién con el paso de los afios se incor-

poraron los premios de “Reina de las juegos florales nacionales”.

75. Javier Villegas y Adriana Solis (2000). Iconografia lagunera. Ciudad del Carmen: Sistema Regional
de Investigacion “Justo Sierra Méndez"/UNACAR/Colegio de Arquitectos del Carmen A. C., pp. 32-39.
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Dentro de la vasta gastronomia, una tradicion del dia de muertos son los “pibipollos”, ta-
males envueltos en hojas de platano, redondos y grandes que son propios de la zona en
el mes de noviembre. Junto con los panuchos y gran variedad de vegetales y pescados,

los pibipollos enriquecen la diversidad culinaria de la Isla.

2.6 Antecedentes y funcion de la Universidad Auténoma del Carmen (UNACAR)

En tus claustros germinando los seres
cuya historia y saber dignifican
y tu paz y tu vida edifican

en las cimas do exclaman jloor!

Hoy, dichosos, cantamos tus glorias
gue prodigan al Carmen bonanza,
pues le colmas de fe y esperanza

en tus campus sembrados de amor.”

Dado que el lugar de instalacion del mural es la Universidad Autbnoma del Carmen
(UNACAR), procederemos a indicar las caracteristicas de la misma —obviando los ante-
cedentes ya analizados en otro apartado— para enfocarnos en el papel y las

caracteristicas de esta institucion.

La UNACAR es una institucion publica y autbnoma que imparte 13 licenciaturas en las
areas de Ciencias de la Salud, Ciencias Sociales y Administrativas, Educacién y Humani-
dades e Ingenieria y Tecnologia, asi como 17 posgrados en las areas de Ciencias
Sociales y Administrativas, Educacion y Humanidades, Ingenieria y Tecnologia y Ciencias
Naturales. El periodo escolar esta estructurado en forma semestral para licenciatura y

posgrado.

De acuerdo con datos de ANUIES,’’ correspondientes a 2009, la matricula escolar en li-
cenciatura esta conformada por 2,166 alumnos, de los cuales 1,109 son hombres y 1,057

mujeres. En estudios de posgrado hay 320 estudiantes, 198 hombres y 122 mujeres."®

76. Fragmento del Himno Universitario.

77. Asociacion Nacional de Universidades e Instituciones de Educacién Superior.
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La UNACAR, tiene como Misién formar integralmente ciudadanos exitosos y proactivos,
con conocimientos y valores para ofrecer soluciones regionales, nacionales y globales,
integrando personas con deseos de superacion y cumpliendo con estandares deseables
de preparacion en un modelo educativo centrado en el aprendizaje con el apoyo de per-
sonal actualizado técnica, cientifica, pedagdgica y administrativamente, innovador, con
vocacion y actitud de servicio para optimizar con transparencia los recursos financieros y
responder a las necesidades de la sociedad, con sustento ambiental y un adecuado me-

canismo de vinculacién externa, bajo condiciones de mejora continua.
Dentro de su Plan Estratégico 2008, se describe la siguiente Vision al 2016:

[...] ser una institucién educativa de primer nivel que forme integralmente ciuda-
danos exitosos y proactivos, con perspectiva global, logrando atraer a los
estudiantes con mayores deseos de superacion y egresarlos con los mas altos
estandares de preparacion, con base en el modelo educativo centrado en apren-
dizaje, contemplando la generaciéon y aplicacién de conocimientos que ofrezcan
una diversidad de opciones educativas, con especial énfasis en posgrados y edu-
cacion a distancia, con apoyo de personal competitivo a nivel internacional,
optimizando con transparencia los recursos financieros e incrementando su capta-
cion, para responder a las necesidades de la sociedad con sustento ambiental y
un ad7egcuado mecanismo de vinculacion externa, bajo condiciones de mejora con-
tinua.

Es importante resaltar que la Visiébn 2016 cuenta con siete ejes estratégicos, entre los

cuales, se ubican dos de especial relevancia para este trabajo:

¢ Impulsar la optimizacion, adecuacion, ampliacion, mantenimiento y construccion de

espacios fisicos y;
e Extension de la cultura y los servicios.

El mural, producto de este ensayo, encaja perfectamente con dichos ejes puesto que se
pretende reflejar el sincretismo cultural de Ciudad del Carmen junto con el desarrollo que
ha aportado a la Isla la UNACAR. =

78. Informacién consultada en www.anuies.mx/servicios/d_estrategicos/afiliadas/28.html, el 03.08.2009.

79. Informacién consultada en www.unacar.mx/rectoria/contenido/informes/Plan%20estrategico.pdf.
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CAPITULO 3

Conceptualizacion, planeacion y proceso
de ejecucion del mural “Identidad Carmelita”
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En el presente capitulo abordaremos la elaboracion del mural. Desde nuestro punto de
vista, nos encontramos en la parte sustancial de este trabajo. La idea orientadora de este
capitulo es que la realizacion del mural representé una labor que, motivada por el entorno
y nuestra relacion con éste, comprende una fase de ideacion, otra de investigacion docu-
mental y de campo, otra de conceptuacion plastica y una mas de ejecuciéon que incluye

los aspectos técnicos, asi como el montaje de la obra para su presentacion.

La experiencia previa nos advertia ya que dichas fases pueden no realizarse de manera
lineal sino que es frecuente que se traslapen; asimismo, sabiamos que este conjunto de
procesos se encuentran interrelacionados y pueden darse hacia adelante y hacia atras.
En la practica, al realizar el mural confirmamos todo lo anterior, pero abordamos un nuevo

aspecto del quehacer artistico: el de la gestion.

En efecto, el caracter publico del mural como producto plastico implicé llevar a cabo ges-
tiones ante diversas instancias cuya participacion fue y es ineludible, puesto que de ellas
dependio el financiamiento de la obra, la donacion del espacio de exhibicion, asi como la

prestacion de apoyos a lo largo del trabajo.

En este capitulo, pues, nos referimos a la elaboracion del mural en sus diversos aspectos,
pero antes de iniciar debemos sefalar que cambiaremos de voz: pasaremos de la primera
del plural —el nosotros que hemos venido empleando— a la primera del singular. Este no
es un cambio fortuito sino que responde al hecho de que consideramos pertinente mani-
festar nuestras convicciones, perspectivas como personales (independientemente de que
se nutran del saber, la experiencia y la sensibilidad colectivas), al mismo tiempo que
transparentamos nuestra subjetividad creadora y asumimos nuestra responsabilidad co-
mo productores plasticos. Asi pues, iremos cambiando gradualmente y a medida que la

exposicion lo solicite.
3.1 Tematica y conceptualizacion de la propuesta visual
3.1.1 Planteamiento tematico-iconogréfico. La identidad carmelita

Para abordar el discurso visual de la identidad carmelita es necesario encontrar la ade-
cuada iconografia identitaria de la sociedad local, asi como los valores simbdlicos donde
se localiza su pertenencia. Esta problematica sélo puede abordarse de manera coherente

mediante los recursos metodologicos que ofrecen, por un lado, la Historia, Sociologia, la
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Antropologia y la Economia y, por otro, la Estética, la Semidtica y la propia Filosofia. Jus-

tamente acudimos a estas disciplinas durante ciertas fases del trabajo.

Debe entenderse, por supuesto, que hablamos de aprovechar los recursos de dichas dis-
ciplinas en funcién de nuestros propositos artisticos. En este sentido, es claro para
nosotros que el productor plastico enfrenta problemas teméaticos y técnicos cuya solucién
idonea solo se alcanza acudiendo al aporte de otros campos. En la practica, la plastica —
y el arte en general— participa de este intercambio entre actividades humanas, pues

constituye un referente para el historiador o el comunicélogo, por ejemplo.

Asi tendriamos claro, como identificar los espacios, simbolos, individuos y grupos, asi
como todas las manifestaciones culturales que identifican este territorio. Cabe resaltar la

vision de Ciudad del Carmen que expresa el sociologo Javier Villegas:

Ciudad del Carmen se presenta en el imaginario colectivo como puerto de
embarque de materias primas explotadas en el marco de una economia de
enclave mientras los procesos de extraccion se realizan en una region de mditi-
ples dimensiones establecidas por el tipo de recurso natural que se explota y
los procesos productivos desarrollados. De ahi que la estructura y composicion
de la poblacion se transformen permanentemente, tejiéndose relaciones sociales
donde se dan cita los intereses econdémicos, politicos y culturales debido a
los movimientos migratorios generados por las actividades extractivas. De ahi que
no soélo son distantes y distintos los origenes de ciudad y region, sino también del
individuo que como parte de esta poblacién transformadora y transformada tam-
bién es distante y distinto a su lugar de origen. El territorio evidencia esta
interaccion con hombres, mujeres y nifios en signos marcados por la memoria in-
dividual y colectiva que dejé cada una de las explotaciones —tintérea, chiclera,
maderera, coprera, pesquera y petrolera— hasta configurar la ciudad contem-
porénea.®

De acuerdo con esta vision, ¢cuales serian las imagenes a realizar en el mural, dada su
tematica identitaria? Los edificios emblematicos a plasmar, las practicas de produccion de
la isla, a las cuales llamamos modos productivos la biodiversidad de las especies marinas
y su flora, la interaccion de la gente, sus tradiciones y costumbres, sus leyendas y orali-
dad, una monografia historica del pasado y del presente, se presentarian sus recursos
naturales y su explotacion. Por lo extensa que resulta la informacién, como primer paso al
formular la planeacion concreta y tomar decisiones, ésta fue dividida de la siguiente ma-

nera.

80. Javier Villegas y Adriana Solis, op. cit., p. 19.
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Se decidié partir de un concepto general “El surgimiento de la vida y su relacion entre la
naturaleza y el ser humano”, asi como los aspectos “Vida cotidiana” y “Modos producti-
vos”. El concepto de mayor jerarquia —y por ende el que deberia situarse al centro de la
obra— seria “El surgimiento de la vida” y los otros dos conceptos se desarrollarian a los
costados: en el derecho, las escenas de la vida cotidiana y popular; y en el izquierdo, los
modos productivos. Estos conceptos permitirian recrear escenas particulares tanto del
pasado como del presente, por lo que se recurrié a diversas fuentes, como textos, libros y

enciclopedias, para recabar la informacion necesaria para alimentar estos conceptos.

La investigacién histérico-pictérica arrojo informacion para dar contenido valido al concep-
to tematico de la obra, tomando en cuenta el origen y devenir de la ciudad, cuyas
tradiciones prevalecen a pesar de sus transformaciones, la multiculturalidad que la carac-
teriza, asi como sus diferentes mixturas, todo lo cual determina la macrocultura de Ciudad

del Carmen.

Tal como lo indicamos en el capitulo anterior, reconociendo que Ciudad del Carmen
siempre ha sido un lugar de riquezas naturales y una ciudad importante por su ubicacion
geografica, que histéricamente ha favorecido la localizacion de actividades extractivas en
sus inmediaciones y la comercializacion o embarque de estos productos en la propia ciu-
dad, tales recursos han sido explotados desde la época antigua, como las maderas
preciosas y el palo de tinte, el chicle, la copra, el camarén y la pesca. Actualmente consti-
tuye una ciudad industrial dedicada principalmente a la extraccion de petréleo. Sin
embargo, existe la contraparte cultural, las fiestas pagano-religiosas, el paseo de la Vir-
gen del Carmen por el mar, la pesca del sabalo, altares y rituales en el dia de muertos, el
carnaval, fiestas de los barrios, ferias, sus mercados, sus medios de transporte cotidianos

y populares, la convivencia cotidiana en las playas, parques, plazas y bares.

Hago mencion de la region de la Laguna de Términos y de la Isla del Carmen ya que es
una regioén en constante transformacion historica:
[...] desde 1752 hasta la fecha con una poblacién fluctuante de ciento setenta y

dos mil habitantes, al ser un territorio pequefio de 16,000 km cuadrados, las distri-
buciones de las riquezas naturales especificamente los hidrocarburos, que son la
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base de la produccién nacional, representan el 79.18% de la produccion nacio-
81
nal.

La distribucién de las riqguezas naturales como de los beneficios de la explotacion de
hidrocarburos son desiguales, ya que impera un abismo respecto a las oportunidades y
las condiciones de vida entre los habitantes. Las riquezas se centran en unos cuantos, la
educacion y la salud no llegan a todos los sectores poblacionales, existiendo una minoria
con riqueza y abundancia, mientras la mayoria de la poblacién tiene carencias basicas,
como la alimentacion y el vestido. Es necesario presentar las condiciones econémicas de
la poblacion de Ciudad del Carmen desde la perspectiva del historiador campechano Luis
Fernando Alvarez Aguilar, quien asegura que a pesar de ser esta region la productora de
uno de los mayores porcentajes de hidrocarburos en el pais, posee poblaciones costeras

y de tierra adentro rezagadas en los aspectos econdémico y social.

Efectivamente, en la periferia de Ciudad del Carmen —donde se concentra la mayor in-
fraestructura instalada por PEMEX y otras empresas nacionales y extranjeras dedicadas a
la explotacién del crudo— abunda la pobreza, que contrasta con la opulencia de los
modulos habitacionales petroleros.

En la Isla, se dice, “hay habitantes de primera, segunda, tercera y hasta cuarta y quinta
categoria (sic)”. Existen sectores de la ciudad donde se carece de los servicios publicos

mas elementales, lo cual

[...] resulta incongruente y contradictorio, pues en tanto se habla de abundancia
en el lugar, en muchas partes prevalece la miseria. Desnutricion, analfabetismo,
arcaicos medios de produccién, bajos niveles de ingreso de la mayoria de la po-
blacién e insalubridad prevalecen en las partes bajas islefias donde predominan
las colonias de Cartén. La pérdida de valores culturales y el desempleo son algu-
nos de los muchos problemas que aqui se padecen.®

Siguiendo la misma linea, la economia de la Isla, ademas de la explotacién petrolera y los
servicios que se generan alrededor de esta actividad, existe otra forma de economia pe-
culiar en la ciudad: las rentas de casas y habitaciones denominadas “cuarterias”. Se trata
de pequefias habitaciones improvisadas, que en numerosos algunos casos comparten

bafios o cuentan con literas para albergar a varias personas de manera simultanea.

81. Luis Fernando Aguilar Alvarez, op. cit., p. 185.
82. Luis Fernando Aguilar Alvarez, op. cit, Tomo llI, p. 805.
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Las “cuarterias” generan cuantiosos ingresos, ya que su operacion no esta reguladas por
el municipio, lo que se traduce en que se eleven desmedidamente las rentas sin que ello
implique a los propietarios mejorar las condiciones materiales y sanitarias de los aloja-
mientos, en detrimento de las personas que las ocupan. En la practica, solo las utilizan

para pernoctar, después de una jornada laboral de mas de ocho horas.

Ciudad del Carmen también es un lugar en donde la forma de vida aun se rige por creen-
cias religiosas: de acuerdo con datos del censo de 1995, “la poblacion de los municipios
de Carmen, Escércega y Candelaria practica la religion catdlica en un 79.4%; la protes-
tante 11.4%; y otras 2.7%. La poblacion que no sigue ningun culto religioso en el area
corresponde al 2.7%".%% Como es facil imaginar, muchas de estas religiones o sectas se
valen de la ignorancia y la necesidad econémica de las personas para inculcar su fe.
Existe una diversidad de cultos, entre los que prevalecen los catdlicos, cristianos, adven-
tistas, mormones y testigos de Jehova.

Por otro lado —y en contraste con lo anterior—, proliferan los establecimientos donde se
venden bebidas alcohdlicas y se practica la prostitucion. Este ultimo hecho es tan grave
gue Ciudad del Carmen ocupa el primer lugar del Estado en casos de enfermos con Sl-
DA.

El nivel cultural de la poblacién es escaso, ya que son solo dos las instituciones que sal-
vaguardan la cultura a través de la organizacion de eventos culturales. Hablamos de la
UNACAR y la Casa de Cultura, perteneciente al Ayuntamiento del Carmen. Dichas institu-
ciones luchan contra la dominacion mediatica que, como en el resto del pais, impone
conductas, criterios y sistemas de valores a la poblacién. En este sentido es loable la ac-
tividad que despliegan la UNACAR, el Ayuntamiento y otras instituciones y organizaciones

culturales como el grupo BRECHA, para acercar a los carmelitas a la cultura.

Dado este contexto, consideramos las siguientes cuestiones para la realizacion del pro-
yecto mural: ¢Cdmo presentar el discurso visual de modo que incida en la poblacion?,
¢,como resolver el estilo pictorico para que resulte legible a los espectadores?, ¢.cuél es la
técnica idonea para la ejecucion de la obra, cual su dimensionalidad, cuales las solucio-

nes cromaticas, el ritmo, la composicion, el movimiento, las texturas, la expresividad? vy,

83. Luis Fernando Aguilar Alvarez, op.cit., Tomo IV, p. 895.
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sobre todo, ¢,como expresar en formas y colores el origen histérico de la ciudad, su deve-
nir hasta el presente, sus condiciones actuales y las diversas interacciones que todo ello

supone?

Cabe subrayar que nuestro interés consistia en realizar una obra pictérica accesible a una
mayoria de los carmelitas, de tal suerte que comprendieran sus mensajes y generaran
sus interpretaciones a partir del entendimiento del universo visual expuesto en el mural.
Es decir: nuestra intencion era hacer reconocer los cédigos visuales de los espectadores
potenciales, para lograr que la obra les resultara familiar, merced a la representacion de

sus simbolos, motivos y temas.

Nuestra conviccion radicaba en generar nuestra estética desde la estética de los espec-
tadores, de modo que se estableciera un vinculo de identificacion entre la obra y su
publico. Si, en otro sentido, se hubiese proyectado una propuesta conceptual, abstracta o
geomeétrica —o de cualquier otro estilo o vanguardia—nuestro planteamiento pictorico
hubiera sido erréneo. Al respecto, tuvimos claro que la obra debe cumplir su funcion refe-

rencial y estética, asi como dar respuesta a las condiciones histéricas de su momento.

Nos remitimos a Fernandez Arenas, quien caracteriza al objeto artistico, como un produc-
to que posee valores medibles por su situacion histérica y cualidades artisticas, resultado
de una actividad mental y técnica en una determinada sociedad. De acuerdo con Fernan-
dez Arenas, las obras de arte no s6lo son un hecho histérico y cultural sino, ademas, un
objeto material donde interviene la técnica, la materia, la forma, el lenguaje colectivo e
individual y el testimonio social. Es decir: existen motivaciones histéricas, estéticas y so-

ciales en el origen de la obra de arte.®
En este sentido la obra de arte siempre esté vinculada a su contexto historico:

La obra de arte nace en un contexto histérico, tiene un origen, un autor, una finali-
dad, unos destinatarios, unos condicionantes econémicos, ideol6gicos y sociales.
Es resultado de un grupo social determinado y es, a su vez, agente de ese grupo
y de sus proyecciones posteriores, tanto en el aspecto formal como en el aspecto
comunicativo de temas y significados.®

84. José Fernandez Arenas (1990). Teoria y metodologia de la historia del arte. Barcelona: Anthropos,
pp. 29-31.

85. Ibidem, p. 34.
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A partir de esta postura, la obra artistica constituye un sistema que plasma un pensamien-
to con valores historicos y estéticos; es un reflejo de la realidad interpretada y
reinterpretada de forma subjetiva por su autor, quien se encuentra bajo las condiciones de

su momento historico.

Desde esta perspectiva, la obra plastica no se reduce al nivel formal ni a un nivel sintacti-
co; tampoco se destina a la contemplacion —menos aun a cumplir una funcién
contemplativa— sino que pretende generar una conciencia critica en los espectadores

mediante la presentacion de imagenes con un valor simbdlico.
Consideramos, pues, la obra artistica como

[...] un presente del pasado, un signo, sintoma o documento iconico de una
manera especial que tiene el hombre de manifestarse en imagenes, comuni-
cando una concepcion del universo. La produccion de imagenes es un sistema
de lenguaje que expresa en signos el conocimiento de un determinado modelo
de sociedad.®

Por lo anterior, de nada serviria una obra conceptual o abstracta cuando la intencion es
crear un arte publico, dirigido a las mayorias, con la intencién de que accedan a sus con-
tenidos, los recreen y se sientan identificadas con la obra. Esta motivacién se centra en el
establecimiento de un vinculo que haga posible una comunicacion intensa entre creador y
publico, de manera que es contraria a la idea de crear una obra elitista, personal y subje-
tiva, concebida al margen del publico, asi como a la légica de realizar una obra que

requiere ser legitimada ante un grupo cerrado.

Dado todo lo anterior, nuestra decision fue —como hemos venido aproximando en este
apartado— crear una obra que representara con un estilo realista, la iconografia identita-

ria de Ciudad del Carmen.

Después de lo expuesto, en la Isla existen habitantes atados a su pasado, sin ver su pre-
sente y su futuro inmediato, afiorando lo que fue, formulando un imaginario colectivo del
pasado. Sin embargo, los cambios que ha sufrido la Isla, debido a los diversos modos de
produccion imperantes a través de la historia, se han ido jerarquizando a través del tiem-

po, dejando reminiscencias de lo que fueron en su pasado.

86. Ibidem, p. 32.
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Asi, en un ir y venir de formas de pensamiento, lenguajes, costumbres y tradiciones, es-
tas se han fusionado, generando nuevas identidades y desembocando en un proceso
dialéctico multicultural. Aun con estos movimientos multiculturales, prevalece una identi-
dad, la identidad “carmelita”, con un sentido de pertenencia y supervivencia, aferrandose
a su espacio y tiempo, que la hace Unica e irrepetible. Afiorando su pasado para construir

Su presente inmediato.

3.1.2. Iconicidad y estilo realista como propuesta de representacion formal.

Considerando lo anterior podriamos definimos el estilo siguiendo a Crespi y Ferrario, para

guienes este concepto constituye un principio organizador:

Forma, expresion, cualidad, relaciones o elementos que se mantienen constantes
a través de las manifestaciones del arte de un individuo, grupo, sociedad o cultura.
Es la cualidad inherente a la obra de arte que permite su ubicacién historica en el
espacio y en el tiempo.®’

Yendo mas alla de la definicién, es importante resaltar al signo iconico y al plastico, refi-
riéndonos a la propuesta del mural en su funcién representativa de las formas visibles y
existentes. El estilo realista va intimamente ligado a esta concepcion de iconismo, en-
lazandose a la representacion mimética y semejanza de la realidad, su constituciéon mas
fidedigna a los codigos visuales que reconocemos a través de un proceso perceptual:
aludimos pues, al signo iconico como la representacion, la referencialidad, figuracién,
apoyandose en general en el hecho comun y empirico de que algunas pinturas se pare-

cen a cosas del mundo visible —histéricamente esta postura imperé por cinco siglos.®

Como afirman Carrere y Saborit,%® aunque la mimesis no suponia la tnica referencia del
arte de la era moderna, ni tenia una préactica uniforme, constituia un marco conceptual
(casi una definicidén) que se actualizaba en cddigos de caracter idealista-ilusionista (imita-
cion a partir de leyes generales para crear la ilusion de realidad, manifestar la belleza,

87. Irene Crespi y Jorge Ferrario (1995). Léxico técnico de las artes plasticas. BB. AA: Eudeba, p. 41.
88. Alberto Carrere y José Saborit (2000). Retérica de la pintura. Madrid: Ediciones Catedra, p. 85.
89. idem.
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reproducir el “orden natural”) que durante siglos han ido configurando nuestro conoci-
miento visual del mundo. Aun hoy, con diferentes objetivos y formulaciones (reforzados
por el poder ilusionista de la fotografia, el cine, la television...) siguen siendo codigos
basicos de nuestro juicio perceptivo. No es de extrafiar por ello que las primeras defini-
ciones semidticas de iconismo se basaran en la idea de semejanza respecto de la

realidad”.*®

No obstante, la representacion mimeética de tradicién en la pintura, impera como pintura
figurativa a su opuesto que es la pintura abstracta; la figurativa es aquella que reconoce-
mos y sus signos iconicos dependeran del poder referencial al cual se asocie o
pertenezca, es decir, a convenciones de representacion tradicional. Los cédigos visuales
estan sujetos a convenios, y éstos a su vez a la experiencia perceptiva, la cual los reco-

noce y entiende.

De esta manera lo que vemos, lo asociamos con una funcién-utilidad o con un referente
gue lo hace comprensible; en tanto, lo que no entendemos o causa ambigledad puede

provocar conflicto y configurarse como abstracto.

Veamos la postura de Carrere, cuando expone que el problema surge cuando la pintura
no se relaciona con el mundo visible, sino a mundos interiores invisibles, oniricos, imagi-
narios, irreales, y en especial, cuando lo hace prescindiendo de las convenciones de
representacion tradicionales, proponiéndose hacer visible lo invisible, y situandose en un
territorio ambiguo en lo relativo a su referencialidad. Se da entonces la posibilidad de que
siendo la pintura intencionadamente referencial, e incluso imitativa, al no tener el espec-
tador experiencia codificada de aquello a lo que se alude, la vea como “arreferencial”,
algo abstracto; incluso conociendo su origen el espectador seguira viendo una pintura

fuera de los sistemas de representacion al uso”.**

Por lo tanto nos encontramos ante una propuesta mural referencial figurativa, en donde
cada uno de los motivos visuales tiene clara su referencialidad. Por ejemplo, algunas de
las escenas muestran a personajes que por su vestimenta podemos intuir sus caracteris-
ticas especificas; del lado inferior izquierdo, sabemos que uno de ellos es marino, otro un

obrero industrial, y un tercero es pescador u otro tipo de actividad informal; ademas apa-

90. idem.
91. Ibidem, p. 89.
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rece una mujer sexoservidora, una mesa, vasos y una botella; en el plano de la expresion
nos recuerda esta escena algun lugar, quiza puede situarse en un bar por las condiciones
antes mencionadas. Los personajes son plenamente identificados por su valor simbdlico,
la actitud, la expresion corporal, la vestimenta, que denotan su actividad; es decir, los
codigos visuales son plenamente identificados por los habitantes de la Isla, sus referentes

visuales y simbdlicos son claros.

Ya Panofsky, con su legendaria obra La perspectiva como forma simbdlica (1927), o
Gombrich, a partir de Arte e ilusion (1960), mostraron con distintos matices que el concep-
to de semejanza entre la representacion y lo representado reposa sobre bases
convencionales y debe ser aprendido culturalmente.® En este caso en el mural —objeto
del presente trabajo—, todos los motivos y sus acciones son identificables, son datos e
informacion recabada en nuestra memoria de nuestras experiencias visibles, de nuestra
relacion con el espacio inmediato, en el cual habitamos e interactuamos social y cultural-

mente.

En tanto, la nueva figuracién, como una tendencia artistica desde 1960, aborda la repre-
sentacion iconica, pero sus propuestas son acordes a las trasformaciones y cambios
generados por movimientos anteriores como el informalismo, rescata la representacion
iconica como su principal premisa y la personalidad subjetiva del creador que reconstru-

ye, reforma y transforma los objetos de su mundo visible.

La nueva figuracion, en una primera acepcion amplia, reintroduce la relacion de la obra
artistica, en cuanto signo, al objeto. Este objeto representado, a quien hace alusién la
obra, es denominado objeto designado. En segundo lugar, la relacién instaurada es iconi-
ca, es decir, la obra neofigurativa es un signo que imita a su objeto, esto es, posee por lo
menos un rasgo comun con el mismo, por ejemplo, la figura o forma. Lo icénico implica
una similitud, una coincidencia con el objeto en ciertos rasgos o propiedades, aunque solo
sea en uno. Asimismo, en calidad de signo iconico, la obra neofigurativa es un signo sus-

titutivo. 3

92. Ibidem, p. 95.

93. Simén Marchan Fiz (2001). Del arte objetual al arte de concepto. Epilogo sobre la sensibilidad
“postmoderna”. Madrid: Akal, p. 20.
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Nos ocuparemos en considerar al “estilo realista” como el fundamental para la configura-
cion de la obra mural, como mencionamos al inicio de este apartado, el estilo hace
referencia a motivos iconicos conocibles e identificables por un individuo o un grupo, el
caracter iconico se subordina cada vez mas al aspecto operativo del pensamiento que

liga a la praxis del sujeto humano como ser histérico”.**

Partiendo de estudios en relacion a la genética Piaget indica que la imagen posee un
caracter estatico inicial y que su elaboracion no se debe a la sola percepcién, sino a un
“jluego de imitaciones interiorizadas” dirigido por las operaciones intelectuales que son
capaces de formar los signos simbdlicos de la semiética connotativa. Asi, tanto desde una
perspectiva semidtica —su transformacion en simbolo— como de los resultados genéti-
cos -significante de la inteligencia conceptual-, la imagen icdnica artistica apunta hacia la
racionalidad y la imagen-concepto. Y esto explica la posibilidad de problematizar simulta-
neamente la representacion plastica y la realidad representada.”> Como veremos, los
modos de representacion pictorica, iconica-simbdlica estan ligados a esta praxis del pen-
samiento del hombre en su contexto histérico, en los niveles de expresién plastica y
realidad representada. Retomando a Omar Calabrese en su definicién de “estilo” sefiala
es un conjunto de motivos que se convierten en atributos de un actor social, ya sea indivi-
dual (un autor) ya sea colectivo (un grupo, una época). Este conjunto ha recibido también
el nombre de “idiolecto”, en el primer caso, y “sociolecto”, en el segundo. Con estos dos
términos se llega a explicar como un actor, en el plano superficial, puede hacerse cargo
de un universo semiético dado y variar algunos de sus elementos (plano de la expresion)

para obtener ciertas connotaciones sociales (plano del contenido).®®

Por otra parte es importante definir al realismo como un movimiento artistico del siglo XIX
surgido en Francia, caracterizado por una rebelion contra los temas tradicionales de
caracter histérico, mitolégico y religioso a favor de escenas no idealizadas de la vida mo-
derna, cuyo lider fue Courbet. El arte se llama realista cuando los materiales u objetos

con los que se construye la obra se presentan exactamente como son y de manera identi-

94. Ibidem, p. 23.
95. Idem.

96. Alberto Carrere y José Saborit, op. cit., p. 212.
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ficable.”” Otras tendencias respecto al realismo imperan en el arte como; el realismo
fantastico, figuracion fantastica, realismo socialista, realismo critico social, el hiperrrealis-
mo o superrealismo. Ahora bien, describiré cada una de las vanguardias antes
mencionadas ya que cada una acentla caracteristicas y modos muy especificos de re-

presentacion de los objetos y la realidad asi como sus concepciones ideoldgicas.

El realismo socialista, es el nombre que se le dio a un estilo aprobado oficialmente en la
URSS y otros paises comunistas; lejos de implicar un acercamiento critico a los proble-

mas sociales, significé un sometimiento a la linea del partido en un estilo académico.®

El realismo magico, término acufiado por el critico aleman Franz Roh en 1925 para des-
cribir un aspecto de la Neue Sachlichkeit que se caracteriza por la nitidez visual en la
representacion del detalle. En la critica posterior, el termino ha sido utilizado para referirse
a varios tipos de pintura donde los objetos son representados con naturalismo fotogréafico
pero que, a causa de elementos paradojicos o extrafias yuxtaposiciones, confieren una
sensacion de irrealidad, impregnando lo ordinario de una sensacién misteriosa.*® Innume-
rables artistas en el mundo adoptan este estilo, pero sin duda en México a la obra del
maestro Francisco Toledo, al igual que a la de Mario Rangel, se les clasifica dentro de

esta tendencia.

La figuracion fantastica, también adopta el nombre de neosurrealismo, ya que su raiz ra-
dica en el movimiento surrealista de Magritte y Delvaux, la pintura resulta muy académica
y detallada, denota lo fantastico en lo perceptible. Surge en la “Escuela de Viena del rea-
lismo fantéstico”. En general se trata de un surrealismo no dogmético. Aun teniendo en
cuenta elementos comunes con el tradicional, como la composicion asociativa de las
obras, se distinguen porque el contenido, en general, es captable racionalmente. Se sue-
len oponer el automatismo psiquico. Sintacticamente hay una clara influencia de los
maestros antiguos a nivel icénico la representacion detallista de contenidos alegérico-

simbdlicos, un extrafiamiento de los temas en trabajos asociativos controlados.

97. lan Chilvers (2007). Diccionario de arte. Madrid: Alianza Editorial, p. 788.
98. idem.
99. Ibidem, pp. 788-789.
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En alguna ocasién se denominan estas obras bajo el término de “realismo psiquico”.*®

Marchan Fiz minimiza esa tendencia, pues sin menospreciar las tendencias surrealizantes
y de figuracion fantéstica y a pesar de la abundancia de nombres que las cultivan, no cree
gue se las deba considerar como una aportacién historica especifica de la pasada déca-
da. A su criterio, es necesario reconocer que la mayoria de los intentos neosurrealistas
resultan muy académicos, reiterativos de formulas estilisticas desgastadas. Asimismo,
son muy frecuentes los contenidos regresivos, reaccionarios o evasivos, salvo contadas y

valiosas excepciones.**!
Por otra parte el realismo social o critico manifiesta

[...] en sus inicios ser un arte testimonio, centrado en la eleccién de sujetos y te-
mas, dado que en él la cuestion de los contenidos era fundamental. Pero los
realistas caerian en formalismos si, a pesar de las exigencias de un medio am-
biente en perpetua transformacion social, se aferran a formas convencionales del
lenguaje. El desenmascaramiento de la realidad social-con sus contenidos conflic-
tivos clasistas- se desvela con nuevos medios. El simple testimonio del realismo
social ya no bastaba para desvelar casualidades sociales en una época de la in-
formacion manipulada y de la produccién planificada de la falsa conciencia a
través de los nuevos medios. En estas premisas se apoyan las nuevas tendencias
realistas de la Crénica de la Realidad y Reportaje social.'%?

El superrealismo o hiperrrealismo se centra en la representacion verista y exacta, se apo-
ya de la camara fotografica, sus soportes y técnicas aluden a las clasicas y tradicionales,
como la pintura de caballete. Se agrupa en dos direcciones: la primera se inspira en un
realismo fotografico, derivado del pop. Declara su servidumbre a la fotografia, pero trans-
formandola en un lenguaje pictorico tradicional. La camara es la premisa para la imagen

representativa.

En algunos casos, como Kanovitz, fotografia la escena a introducir en el lienzo. La mayor-
ia se sirve de documentos fotograficos preexistentes. La segunda direccion remite
linguisticamente a la tradicion renacentista de la pintura de caballete, reinstaura los valo-
res de la pintura académica. El superrealismo emplea también cdédigos fuertes de

100. Simén Marchan Fiz, op. cit., p. 52.
101. Ibidem, p. 53.
102. Ibidem, p. 66.
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imagenes iconicas, claramente perceptibles. Pero estos iconos se ven desprovistos de las

connotaciones simbélicas y sociales concretas de nuestro momento histérico.**®

Marchan Fiz considera que esta tendencia se escuda en las intenciones e intereses bur-
gueses de la mercadotecnia del arte y s6lo es una evolucion del “pop art” ya que lo
sospechoso en esta tendencia no es la posible reivindicacion del cuadro de caballete, que
con todas sus limitaciones puede responder a ciertas necesidades y exigencias de algu-

nos grupos sociales en cada situacién concreta.*®

La intencion es abordar el realismo, producto de las necesidades en relacion al discurso
visual y la técnica utilizada, aunque actualmente el realismo es desdefiado por criticos y
tedricos ante las nuevas corrientes artisticas imperantes, pues los movimientos realistas

han gozado de mala prensa hasta fechas muy recientes.

A ello han contribuido tanto los prejuicios doctrinales y politicos —imagen del dogmatismo
del realismo socialista— como la frecuente alianza de estas obras con técnicas linguisti-
cas gastadas o incluso reaccionarias, ajenas a la evolucion de las “vanguardias” y de la
realidad social. Marchan Fiz indica que la recuperacion realista ha discurrido paulatina-
mente, timida, plagada de obstaculos, lacerada.®

Sin embargo, se sigue pintando actualmente con las técnicas tradicionales de la pintura
de caballete y su representacion iconica-realista, sobre todo en paises latinoamericanos,
a pesar de que sus formas y sus discursos cambian, asi como su estética y su propuesta

plastica, sigue imperando su discurso visual realista.

Por mencionar a pintores mexicanos contemporaneos que incursionan en algun tipo de
realismo tenemos a Daniel Lezama, Victor Rodriguez, Julio Galan, Enrique Guzman, Ar-
turo Rivera, Rafael Cauduro, Mario Rangel y Xavier Esqueda, entre otros. Y entre los
muralistas actuales a Guillermo Ceniceros, Eduardo Cohen dentro de la neofiguracion;
Patricia Quijano, de la tradicion muralistica; Luis Nishizawa y Adolfo Mexiac, en muralis-
mo comunitario; Antonio Ortiz Gritdn, Francisco Valdez, Daniel Zamitiz, entre otros, asi

como los colectivos y el muralismo chicano.

103. Ibidem, pp. 58-59.
104. Ibidem, p. 62.
105. Ibidem, p. 65.
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Esto significa que la tradicion pictérica realista sigue viva, como todas las tendencias en
SuU mayoria se rigen y surgen en paises europeos, llevando ellos la batuta del arte con-
temporaneo, minimizando otras propuestas y posturas, sobre todo latinoamericanas o de
otras culturas. Con ello no descalifico a los artistas jovenes que utilizan estas nuevas
vanguardias como: el conceptual, digital, instalacion o el performance, por citar algunos,
empero, considero que un artista debe responder a sus necesidades de expresion, sean

estas tradicionales como de vanguardia.

Se pretende entonces, exponer el discurso visual de manera realista, la identidad de Ciu-
dad del Carmen, a través de signos visuales consensuados. Al respecto es importante
tener en cuenta que “la pintura son sistemas de significacion, desde el modo en que los
signos pictoricos expresan los conocimientos que transmiten, a través de su ordenacion,
yuxtaposicion y mezcla de pinturas en relacion a determinados procesos materiales y
mentales”.’® Una interpretacién subjetiva de los procesos identitarios, el estilo realista
estaria determinado por las condiciones perceptuales propias, el desarrollo de la obra, asi

como el sello personal.

Ahora bien, el estilo es un referente para los artistas, en la actualidad existe la libertad de
decidir en cudl incursionar, no es una norma asumir las prescripciones estilisticas de la
época o0 momento histdrico al cual uno pertenece. De esta forma, el mural Identidad car-
melita se realiza bajo los sistemas pictéricos tradicionales en cuanto a elementos
formales de la pintura mural, me refiero a su constitucién del realismo. Como expresa

Paulina Trejo:

[...] el realismo en México no sélo se origina en el pasado inmediato; nuestra me-
jor tradicion plastica es realista; nuestros antepasados amaron las lineas
expresivas, el colorido brillante, el relato de costumbres y de acontecimientos; hay
guienes reconocemos esa herencia y queremos cultivarla; es la médula de nues-
tra sensibilidad.*”’

De esta manera nuestra cultura o tradicion pictérica se expresa en el paradigma de la
figuracion, con esta postura no descalifico a innumerables artistas que han incursionado

en las nuevas vanguardias a través de la historia, sino que asumo la responsabilidad de

106. Alberto Carrere y José Saborit, op. cit., p. 70.
107. Raquel Tibol (1987). Graficas y neograficas en México. México: SEP/UNAM, p. 162.
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una tradicion muralistica, que aun prevalece y no ha muerto. Merece la pena resaltar lo

dicho por Maria Ascension Morales Ramirez:

[...] la tradicion muralistica mexicana se remonta a la época prehispanica. Bo-
nampak, en el estado de Chiapas, y Cacaxtla, en Tlaxcala, son modelo de esta
estética ancestral que, desde sus origenes, ha cultivado las formas artisticas ge-
neradas por la mentalidad mexicana, dando por resultado obras representativas
de las costumbres, ritos y tradiciones reveladores de los sentimientos mas profun-
dos del pueblo mexicano.'*®

Lo cierto es que sigue vigente la pintura mural, aunque han cambiado sus referentes, sus
técnicas, asi como sus discursos visuales; plantea nuevos modos de actuar y replantea
nuevas formas y estilos. Considero la practica muralistica desdefiada por creadores vi-
suales y minimizada por escuelas de arte, académicos y criticos de arte, como una
practica que se ha apoderado de grupos autodidactas y comunidades rurales. Tal como
considera José Manuel Springer siguen vigentes las aportaciones del muralismo del pe-
riodo de 1920-1970 y puntualiza que

Actualmente el arte mural consigna la vida de comunidades y la micro historia lo-
cal, como factor de identificacion. La practica marginal de la pintura mural anula la
homogenizacién de la historia y de la identidad nacional y consigna la capacidad
de los grupos sociales y étnicos de hacer una lectura democrética de sus propios
movimientos emancipatorios, de sus conflictos y creencias, de su lengua y sus
costumbres.**®

Sin duda, esta postura se identifica con la propuesta del discurso visual y sus necesida-

des identitarias y culturales.

Desde mi punto de vista, Ciudad del Carmen enfrenta un analfabetismo visual. Como toda
ciudad industrial. Se ha visto afectada por la globalizacion, la publicidad, la contaminacién
visual ocasionada por anuncios propagandisticos y comerciales que en los ultimos afios
han imperado en la Isla. Para contrarrestar este hecho existe una necesidad de promover

un arte publico que fortalezca la apreciacion visual.

108. Maria Ascensién Morales Ramirez (2004). Guia de murales de la ciudad universitaria. México:
UNAM/Instituto de Investigaciones Estéticas, p. 5.

109. José Manuel Springer (2006). “Panorama de la pintura mural en México”. Conferencia. En En-
cuentro internacional de pintura mural, 17.05.2006. Casa de Cultura “Jesus Reyes Heroles"/Fundacion
Diego Rivera, A. C.
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La ciudad cuenta con antiguas esculturas de corte clasico y monumentos histéricos, como
los monumentos a la madre, a la bandera, esculturas de personajes embleméaticos del
deporte y la historia local y nacional, como Justo Sierra y Benito Juarez, asi como el del
beisbolista Nelson Barrera Romellon. En 2008 se colocO, ademas una escultura figurativa

de la mujer campechana realizada por Ponzanelli.

Asimismo, existen seis murales en la Isla, todos figurativos realizados en diversas técni-
cas, los dos primeros son decorativos y estan pintados directamente al muro, se ubican
en los interiores de dos restaurantes de tradicion llamados “El pollo brujo” y “Café la fuen-
te”. El primero es de estilo naif —su estilo es muy similar al de Marc Chagall o a del
oaxaquefio Rodolfo Morales— exhibe a una mujer-sirena sosteniendo la isla, muy colori-
do y con contrastes cromaticos (Imagen 1). El segundo, es una propuesta monografica de
Ciudad del Carmen, un collage de imagenes que presentan edificios y monumentos em-
blematicos, medios de transporte, diversos modos de produccion, etc. Fue realizado en

una monocromia en tonos sepia (Imagen 2).

Imagen 1. Mural andénimo. Directo al muro Imagen 2. Mural anénimo. Directo al muro
Restaurante El pollo brujo. Restaurante Café “La fuente”.

Uno mas se encuentra en el interior del deportivo universitario. Este es un mural descrip-
tivo pintado en acrilico sobre bastidores transportables unidos en uno solo; hace
referencia al desarrollo del deporte, donde muestra el surgimiento de los juegos olimpicos
en Grecia y la analogia con los juegos prehispanicos, especificamente el juego de pelota
maya, ademas representa a los deportistas mas destacados de México en diferentes

épocas.
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Los tres murales restantes se encuentran en edificios del H. Ayuntamiento del Carmen. El
primero en la Biblioteca Central, el cual fue realizado por un artista autodidacta local, be-
cario en los proyectos del FECA (Fondo Estatal para la Cultura y las Artes). Es de estilo
figurativo, realizado en acrilico. En la parte central representa la iglesia del Carmen con la
Virgen, a los costados la cultura prehispanica representada por un maya-chontal, y en el
lado opuesto un espafiol, estos personajes estan enfrentados hieraticos y de gran tamafio

sobre la isla y el mar (Imagen 3).

Otro mural, realizado por quien escribe, se encuentra en un nicho exterior del Teatro
Carmelita. Su tema es la musica y su estilo es geométrico; cromaticamente es una armo-

nizacion entre tonos calidos y frios, realizado con pintura acrilica (Imagen 4).

El dltimo se encuentra en la Casa de cultura. Es un mural pequefio en un bastidor trans-
portable; narra aspectos de la cultura prehispanica. Existen otros murales de corte
pintoresquista y decorativo, ubicados en hoteles, restaurantes, bares y cantinas, realiza-

dos por rotulistas o artistas autodidactas locales

Imagen 3. Mural andnimo. Directo al muro Imagen 4. A. Musica. Leonel Cortés Zepeda
Biblioteca Central. Ayuntamiento. Teatro carmelita. Ayuntamiento.

Valdria la pena considerar a la pintura decorativa como la que atiende a la forma por la

forma, alude a una estética de lo “bonito”, lo que no va mas alla de una simple represen-
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tacion, sin una propuesta plastica propositiva; su fin es utilitario: Unicamente adornar y

complementar estéticamente espacios arquitectdnicos.

Como es sabido el término de “pintura decorativa” era empleado desde el Renacimiento
italiano. Los artistas dividian la pintura en “pintura ilustrativa y decorativa”. Llamaban pin-
tura ilustrativa a la que tenia por cometido divulgar una idea, una doctrina, una ideologia,
una filosofia; y decorativa a la que no tenia por cometido divulgar idea, doctrina, ideologia
o filosofia alguna, sino exclusivamente ornamentar, adornar, complementar estéticamen-

te.

La primera, en consecuencia, era pintura religiosa y la segunda profana. Aquélla tenia por
cometido producir, conforme a un dogma, golgotas, descensos de la cruz, ascensiones...
y ésta, desnudos paganos, paisajes, bodegones. En el primer caso se trataba en realidad
de composiciones (obras de caracter general); en el segundo, de estudios parciales
(obras de caracter particular). La pintura ilustrativa tenia como mercado la iglesia; la pintu-
ra decorativa, la aristocracia y los mercaderes, o sea el embridon de la burguesia, que

determiné su correspondiente gusto y consumo estético.

Ahora bien, el mundo moderno (postrenacentista, burgués) optd, naturalmente, por la pin-
tura decorativa, por la pintura adorno, por la pintura que es sélo complemento estético,
“libre” de toda supuesta implicacién extrapictérica.**® Pues bien, los murales existentes en
Ciudad del Carmen se encuentran influenciados por la tradicion muralista en cuanto a su
propuesta formal, compositiva y su realismo integral, plantean en sus discursos visuales
la identidad en mayor o menor escala, son narrativos y se conforman con escenas realis-
tas, pero cumplen una funciéon decorativa pintoresquista y no contienen una propuesta

plastica y estética.

Identidad carmelita no pretende retomar una tendencia especifica de los realismos o el
hiperrealismo, ni someterse a la pintura mural decorativa, tampoco pretende ser un reme-
do del muralismo tradicional de los afios 20 6 50: se trata de responder a las necesidades
de la region y el publico, a las condiciones historicas y estéticas propias. Por esto, se ba-

sa en un estilo realista personal, determinado por la propia experiencia.

110. David Alfaro Siqueiros (1998). Como se pinta un mural. Guanajuato: Ediciones La Rana/Instituto
de la Cultura del Estado de Guanajuato, pp. 82-83.
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Esto no significa que la obra carezca de vinculos en el ambito de la plastica. Desde luego
recibe la influencia de la sintaxis y los valores plasticos del muralismo clasico tradicional y
el arte mural de los 70 y 80. Dado el caracter histérico-social del arte, seria imposible que
Identidad carmelita se definiera al margen de las premisas que expone la obra muralistica
de Rivera, Anguiano, Belkin, Nishizawa, Lazo, Vlady, Eppens, Gonzalez Camarena, Ceni-

ceros y Quijano, entre las cuales figuran y adoptamos las siguientes:

1. Tener un concepto tematico narrativo-descriptivo de caracter social, historico, poli-
tico o testimonial.

Perseguir la atencion visual de la obra para la colectividad o las masas.

Tender a la construccion formal iconografica-realista.

Plantear, en general, una composicién geométrica-simétrica.

Definir la composicion como un barroquismo de elementos formales.

Explotar, en general, la perspectiva y la profundidad.

Dar a los valores tonales cromaticos intensidad y contraste.

Emplear preferentemente las técnicas y soportes tradicionales.

© O N o g bk WN

Ubicarse en instituciones publicas como edificios gubernamentales universidades,
bibliotecas, museos y hospitales.
10. Ser financiados por el Estado o mediante becas o financiamientos.

11.Pronunciarse en contra del arte burgués y las galerias.

Ademas de retomar en algun sentido las premisas anteriores, al concebir y desarrollar el
mural asumo también las siguientes condiciones observables en el muralismo mas actual:
12. Estar realizado por colectivos o grupos civiles y comunidades rurales.
13. Ser cuestionado —si no es que desaprobado— por los artistas visuales jévenes.
14.Emplear las nuevas tecnologias.

15. Tener un caracter efimero.

Estoy convencido de que al realizar una obra mural no podemos descalificar nuestro pa-
sado y tradicion muralistica sino, por el contrario, fomentarla y aprender de ella. A
despecho de algunos criticos, historiadores y tedricos del arte, el muralismo no ha su-
cumbido; s6lo van cambiando sus formas, sus lenguajes, su estética y sus técnicas. Esta

dinamica permite gestar estilos personales, como es mi caso: el estilo realista de mi pintu-
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ra es personal, resultado de la propia experiencia plastica, entre la que se cuenta el pro-

ceso de realizacion de Identidad carmelita.

3.2. Descripcion del mural

3.2.1 Antecedentes pre descriptivos, referentes a la teméatica-iconogréfica

El contexto donde se escenifica pictoricamente el mural, en donde interactian los actores
que la habitan, los seres vivos, asi como su flora y fauna, se sitia geograficamente en la
zona de Laguna de Términos y la Isla del Carmen. El nombre Laguna de Términos pro-
viene de las primeras exploraciones que los espafioles hicieron en la regién desde
principios del siglo XVI. Cuando estas expediciones tocaron la peninsula de Yucatan cre-
yeron que ésta era una isla y le dieron el nombre de Santa Maria de los Remedios. Las
entradas al mar en la Bahia de la Ascensién, en la costa oriental y en la Laguna de

Términos sobre la costa occidental, los llevaron a suponer tal cosa.

Habiendo realizado una investigacion histérica y geografica de la region para sustentar el
tema del mural, me planteé la siguiente interrogante: ¢ Qué genera la vida en la region? El
proposito era contar con un concepto del cual partiera el trabajo, que tuviera su referente
en la realidad. No queria dar por sentado que el motor del entorno carmelita era, como

parece obvio, el petrdleo.

Asi, descubri que la fuente generadora de la vida en la Laguna de Términos, en un senti-
do biolégico y natural es el manglar, que actia como generador y regulador del

ecosistema, propiciando la vida de las especies marinas y su biodiversidad.

Otra interrogante crucial en el proceso de creacion del mural consistié en preguntarme
como fue Ciudad del Carmen antes del auge petrolero. Sefialan sus habitantes que hace
treinta afios El Carmen era una isla sin avances tecnoldgicos-industriales ni problemas
poblacionales agudos. La sociedad era conservadora y sana, a pesar de sus carencias y

limitaciones. Era una ciudad tranquila.

Como puede adivinarse, las profundas transformaciones de la Isla han socavado aquellas
condiciones, al punto de que en la regidon existe un constante ecocidio, pues “en los litora-

les pueden distinguirse aguas residuales de tipo industrial, grasas, detergentes, basura, y
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productos quimicos de origen agricola y petroleo procedente de derrames de la sonda de
Campeche”.’™ Ante esto que se ha establecido una reserva ecoldgica protegida por or-
ganizaciones ambientalistas como “Marea azul”, la UNACAR y el gobierno del estado de

Campeche, asi como organizaciones internacionales como la propia UNESCO.

La trascendencia de estos hechos no podia pasar inadvertidos en la reflexién asociada al
mural. Por ejemplo, es imposible ser indiferente al riesgo en que se encuentran el manati,
el delfin, las tortugas carey y blanca, el camaron, la amplia diversidad de especies mari-

nas, asi como los diferentes tipos de mangle que mas adelante detallaré.

Cabe mencionar que el area protegida se “establecié oficialmente el 6 de junio de 1994.
Abarca 706,147 ha; en direccion oeste-este, desde Nuevo Campechito hasta Sabancuy;
hacia el sur, hasta Palizada. Por acuerdo de la Secretaria del Medio Ambiente, Recursos
Naturales y Pesca (Semarnap); Petr6leos Mexicanos (Pemex); el Instituto Nacional de
Ecologia (INE) y el gobierno y sociedad campechana, entre 1996 y1997 se establecio el
Programa de Manejo y Ordenamiento Ecoldgico del Area de Proteccion de Flora 'y Fauna
de la Laguna de Términos. El area lagunar quedo dividida en cinco zonas de manejo: res-
tringido, de baja intensidad, intensivo, de desarrollo urbano y reservas territoriales de

cuerpos de agua”.'*?

Como parte de las interrogantes que me planteé, asumi la tarea de salir a los barrios, co-
lonias, parques, mercados y plazas para documentar la vida diaria de los habitantes y
registrarla. Durante este proceso de redescubrimiento del entorno juzgué fundamental
establecer una relacion con las personas. Un resultado de esta tarea fue la conformacién
de un archivo fotografico, asi como la identificacion o reaprehension de los lugares donde
convive la poblacion, los espacios naturales significativos de la Isla y la visualizacion de

escenas de tipo laboral e industrial, caracteristicas de Ciudad del Carmen.

111. Luis Fernando Aguilar Alvarez, op. cit., Tomo II, p. 290.
112. Luis Fernando Aguilar Alvarez, op. cit., Tomo I, p. 560.
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3.2.2 Descripcién iconogréfica en el plano sintactico y semantico.

El mural esta estructurado teméticamente en tres secciones: a la izquierda, la primera
alude a escenas populares de la vida cotidiana, asi como edificaciones embleméticas,
siguiendo la lectura de izquierda a derecha, una mujer desnuda sobre el mangle simboli-
zando la vida, en la misma seccidén pero superior del lado derecho se plantean una
escena de un barco pirata y un filibustero, del izquierdo las culturas prehispanicas, en la
parte derecha superior del mural se muestran las diferentes facetas de la ingenieria y

produccion petrolera asi como diversos modos productivos de la region (Imagen 5).

Imagen 5. Identidad carmelita. Leonel Cortés Zepeda
Centro Cultural Universitario. UNACAR.
A continuacion, se describira cada seccion o escena en un sentido sintactico y semantico.
Constituido el primer plano visual, dando su jerarquia al mangle, como el generador de la
vida y el portador de toda la riqueza natural, la biodiversidad y el ecosistema de la zona.

Debemos mencionar los tres tipos de manglar existentes.

El primero es el mangle colorado o mangle rojo (Xtapché. Rhizophora mangle L), arbol de
la familia de las Rizoforaceas, de 8 a 25 m de altura, cuyo tronco mide de 0.5 a 1.20 m de
didmetro. Las raices adventicias, que penetran oblicuamente en el pantano, levantan el

tronco como en zancos. La corteza de éste y de las ramas es de color rojo por dentro y
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moreno grisaceo por fuera y la madera es roja, algo purpurea, de donde la viene el nom-

bre de “mangle rojo”.**?

El mangle blanco (Sak-olhometros. Laguncularia racemosa L), también conocido como
“mangle bobo”, pertenece a la familia Combretaceae. Esta especie de mangle y en menor
escala el negro o prieto, han sido aprovechados en la fabricacién de vigas, postes, barri-
les, mangos de herramientas, durmientes, muebles e instrumentos musicales. EI mangle
blanco y el rojo se han empleado en la produccion de carbon y de postes y vigas de vi-

viendas rurales, galeras tabacaleras y cercas de potreros.***

Por ultimo, el mangle negro (Taabché. Avicennia germinans L.) pertenece a la familia Avi-
cenniaceae. También se le conoce como “mangle prieto”. Al igual que el mangle rojo y el
blanco, es un tipo de vegetacion arborea que se distribuye en la linea costera tropical y
subtropical del mundo. Es propia de las zonas bajas inundables con influencia marina

(lagunas costeras, estuarios y playas).

De esta forma se consideré necesario plantear visualmente las caracteristicas generales
del mangle, especialmente sus raices, que son prolongaciones aéreas del tallo, lo cual da
la apariencia de zancos o numerosas extensiones cortas que emergen del suelo. En el
sentido cromatico se manejaron diversos contrastes de tonos céalidos. En general predo-
minan los tonos rojizos. La representacién del mangle, es una propuesta personal, en
cuanto a su estructura formal y croméatica, que se basa en el mangle negro y rojo (Imagen
6).

En el aspecto sintactico, el man-
glar es un planteamiento de la
forma, su constitucion adquiere
diversas irregularidades que se
entrelazan caprichosamente unas
con otras; dichas formas confor-
man un ritmo por su alternancia.

Otra caracteristica son los dife-

113. Ibidem, p. 607.
114. Ibidem, p. 606.
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rentes grosores de sus ramifica-
ciones, las cuales crean espacios
positivos y negativos que se inter-
relacionan y superponen entre si,
alternando tanto formas cerradas

como abiertas.

Imagen 6.
Asi se genera un collage de espacios y formas, que se conjugan en un solo motivo visual,

gue perceptivamente y compositivamente culmina en una unidad. Sus areas de vegeta-

cion se distribuyen en las partes superiores aunque se expanden en todos sus ramajes.

Se dio un tratamiento pictérico simulando visualmente efectos de texturas del tronco y el
ramaje. Cromaticamente la paleta utilizada fueron tonos céalidos como ocres, sienas, ma-
rrones y cafés, asi como diversas tonalidades de verdes para el follaje. EI mangle
compositivamente abarca un espacio dominante en la composicion, dandole un mayor
peso visual, asi como su forma se estructura en un medio circulo, el cual, en la parte infe-
rior, se interrelaciona compositivamente con dos elementos: del lado izquierdo un barco
de vapor, cuya existencia documenté y del cual sabemos que fue construido en Tenosi-

que, Tabasco.

Imagen 7.

Se trata de una nave de caldera y ruedas que navego las aguas campechanas. (Imagen

7). Era de dos pisos, pintado de café y blanco, propiedad del empresario lagunero Gui-
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llermo Dorantes. A principio del siglo XX hacia el trafico maritimo (transporte de carga,
correspondencia y pasajeros) cada mes, entre la Isla del Carmen y varios pueblos del rio
Palizada, el Usumacinta y el Grijalva. En Ciudad del Carmen realizaba sus “arrimes al
barranco” (atraques) en el muelle fiscal. Con el azolvamiento de estos afluentes y el cre-
cimiento de las comunicaciones terrestres en la década de los afios 20 y 30 desaparecié

el servicio de dicho vapor.**®

En paralelo, del lado derecho aparece una embarcacion del siglo XVIII, en la cual cromati-
camente predominan los tonos frios, especificamente el azul oscuro. En este periodo la
economia enclave de la regién se centré en la explotacién y exportacién a Europa del
palo de tinte, que se empleaba para fabricar colorantes. Su explotacion duré mas de 350

afos, periodo durante el cual fue una de las actividades econdémicas mas importantes.

De igual forma también se explotaron para su exportacién, maderas preciosas como la
caoba y el cedro. Estas se representan visualmente ya taladas en enormes trozos de palo
de tinte, con una vista frontal en perspectiva, los cuales yacen en el mar esperando ser
cargadas en barcos extranjeros. Ambos motivos emergen del mangle y se integran con la
parte inferior, la cual es una escena, alusiva a la iconografia marina y su biodiversidad de
especies. De este modo, comenzaria representando el manglar como un elemento de
suma importancia en el ecosistema, como uno de los generadores de la vida en toda la
region de Laguna de Términos. Visualmente esta parte de la obra es donde emanan to-

dos los deméas motivos iconograficos.

En yuxtaposicion, en el plano central del manglar se muestra un desnudo femenino frontal
hieratico. Con los brazos extendidos escorzados, de las manos del personaje emana una
perla. Sus piernas se encuentran en movimiento, provocando una sensacion de avance
hacia el frente. Este desnudo femenino se encuentra suspendido entre los manglares, de
modo que interactlan dos elementos simbdlicos: la mujer y el manglar. Los superpusimos
unidos por un concepto, el de ser generadores de vida: La expresion del rostro de la mu-
jer es de serenidad, ya que no tiene una expresion pronunciada en sus facciones, su
mirada es hacia arriba, como invocando u ofrendando la perla que sostiene en sus ma-

nos; su semblante es de agradecimiento y entrega (Imagen 8).

115. Luis Fernando Aguilar Alvarez, op. cit., Tomo |, p. 190.
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En el plano semantico, la mujer significa la fertili-
dad, el nacimiento, la generadora de vida, por eso
proponemos una analogia con el manglar. Asimis-
mo, esta integracion entre la mujer y la perla, es
una alusién al nombre con que se denomina a la
Isla de forma metaférica y poética: “La perla del

Golfo”, en alusién a la riqueza y belleza natural que

tuvo en el pasado. De esta forma todo en su con-

Imagen 8. junto genera una armonia y un equilibrio visual.

En la parte superior izquierda se representan motivos prehispénicos relacionados con la
zona de Akalan, un centro ceremonial, asi como de comercio maritimo de suma impor-

tancia entre las culturas prehispénicas.

En primer plano se localiza un conjunto de chozas, en el mismo nivel se ven representa-
das embarcaciones comerciales en diversos planos, generando profundidad. Continuando
con la lectura visual, en la iconografia contigua se representa un templo de adoracion y
sacrificio en perspectiva, Iltzamkanak. Esta zona arqueoldgica comprende cuatro grandes
estructuras o templos, seis de menores dimensiones, dos plazas, 13 altares y tres este-
las. La estructura arquitectonica representada en el mural es la mas grande del sitio, mide

200 m de longitud y su forma es cuadrada (Imagen 9).

La zona de Itzamkanak fue la capital de la provincia de Acalan: “Acalén es el nombre del
estado mesoamericano que ocup6, entre 1,250 y 1,526 d. n. e. el area de la Laguna de
Términos y las desembocaduras de los rios Grijalva y Usumacinta. Habitado por mayas
de habla chontal que tenian una posicién privilegiada en sus relaciones comerciales, ain
antes de establecerse en el afio 1,250 como territorio autbnomo. Centro clave en la distri-

bucién de mercaderias dentro y fuera de la regién”.**®

En la seccién inmediata del lado derecho superior, en el primer plano de la escena, se
sitta un filibustero arrodillado de espaldas. Observando un buque pirata, sostiene una
escopeta en posicion de alerta. Al fondo yace una embarcacién pirata. Este motivo refiere

gue “desde 1558 la zona empez6 a ser ocupada por piratas, los cuales durante 159 afios

116. Ibidem, p. 6.
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se convirtieron en sus pobladores. Se clasifican en tres grupos (filibusteros, bucaneros y

corsarios)”.**’

Imagen 9.

En la parte inferior se presenta gran parte de la diversidad de peces y especies marinas
gue habitan en la Laguna de Términos. Muchas de estas especies se encuentran en peli-
gro de extincién. El intercambio de aguas dulces y saladas crea un ambiente propicio
para su desarrollo y reproduccion. Hablo del cocodrilo, el pejelagarto, el cangrejo moro y
rojo, asi como la cigliefa jabird. En los esteros aledafios a la laguna se distinguen el

delfin pico de botella, el manati, la tortuga carey y blanca.

El sistema hidrologico de la Laguna de Términos es rico en variedad de especies de agua
dulce como salada, predominan peces como: robalo, pargo, lisa, cazon, raya, mojarra
blanca, corvina, huachinango, bandera, gurrubata, cherna, sierra, cangrejo, chopa, cintilla,
cojinuda, ronco, ratén, esmeregal, corcovado, bobo, bala, liseta, bonito, atan, tiburdn,
pampano, rubia, lenguado, cananea, tambor, torito, mojarra de rio, jurel, bagre, coronado,

mojarra prieta, sabalo, martin, carito y palomera, entre otros (Imagen 10).

Compositivamente se encuentra en esta seccion del lado izquierdo una familia de delfines
pico de botella saltando en diferentes planos. Es el delfin Tursiops truncatus, que perte-
nece al suborden Odontoceti, orden Cetacea, familia Delphinidae, el cual llega a medir
entre 1.75 m y 3.6 m de largo. Los adultos pueden pesar alrededor de 200 kg. Comun-

mente son de color pardo oscuro con el dorso gris y el vientre mas claro. Se ven en

117. Luis Fernando Aguilar Alvarez, op. cit., Tomo IV, p. 832.
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grupos muy pequefios en las costas. Es raro encontrarlos en las desembocaduras y mas

raro atn hallarlos en aguas de méas de 18 m de profundidad”.**®

El delfin adquiere un valor simbdlico socialmente y emblematico en la region, ya que es
utilizada su imagen en instituciones, negocios, equipos deportivos, estaciones de radio e
ilustraciones diversas, ademas de ser utilizado fisicamente para lugares de recreacion
familiar como acuarios y espectaculos acuéticos. También se ha desarrollado la delfinote-
rapia. Hoy en dia esta especie esta en riesgo de extincion, ya que los pescadores lo
utilizan como carnada en la pesca de tiburén y huachinango. En realidad, desde la época
del auge camaronero se diezmo la poblacién de delfines, pues a menudo quedaban atra-
pados en las redes. Otros factores adversos al delfin son la contaminaciéon y el deterioro
de su habitat por la industria petrolera, asi como su captura y venta sin regulacion a acua-

rios privados (Imagen 11).

Imagen 10. Imagen 11.

En la parte inmediata inferior se presenta una atmosfera del interior del mar con las diver-
sidad de especies antes citada, en esta misma seccién en el plano inferior izquierdo,
aparece una familia de manaties (Trinchechus mamatus). Completamente acuéatico, sus
patas delanteras estan transformadas en aletas con ufias visibles; carece de patas tras-
eras y la cola tiene la forma de un remo redondeado; la cabeza es chata y se une al
cuerpo por un cuello muy corto poco definido. Llega los 600 k de peso y algo mas de 4 m

de longitud. Para sobrevivir requiere que la temperatura de las aguas donde vive no tenga

118. Luis Fernando Aguilar Alvarez, op. cit., Tomo II, p. 320.
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fuertes descensos durante el afio. Se desplaza de los rios y lagunas al mar y viceversa,

consumiendo plantas acuaticas en abundancia.'*

Siguiendo la lectura del mural, en el sentido opuesto yace una tortuga carey, cuyo nombre
proviene del malayo carrah. Tortuga marina de la familia Cheloniidae, su caparazon esta
formado por 13 escamas o placas corneas traslicidas e imbricadas: cinco al centro y cua-
tro a cada lado, rodeadas por otras 24 de menor tamafio. Las més grandes llegan a medir
35 cm de largo, 26 de ancho y 2 mm de espesor. El carey se presenta en cinco colores:
ambarino o miel, rojo o caoba, atigrado (con manchas amarillas), pardo y café oscuro.
Este material se separa del cuerpo del animal con navaja y calor; las placas se calientan y
presionan hasta dejarlas planas, y se lijan para emparejar su grosor. Cortandolo con se-

gueta, se elaboran peines, peinetas, diademas, cachirulos y medallones.**

Por la ubicacién en el mural de estos tres elementos, los delfines, los manaties y la tortu-
ga, generan en su conjunto una composicion triangular equilibrada, ademas de estar
proporcionalmente en las mismas dimensiones, dandoles peso y jerarquia visual sobre

los demas motivos, a pesar de que se ubican en diferentes planos.

Continuando con la lectura, del mismo lado izquierdo, imperan los modos de produccién
generados en la zona en diferentes periodos historicos, en la parte superior izquierda se
representa un puente en perspectiva, cromaticamente es plasmado en tonos azules, el
cual es el puente Carmen- Zacatal. Esta obra que une Ciudad del Carmen con Zacatal,
tiene una longitud total de 3,982 m y un ancho de 9.80 m.*?" Existe otro puente denomi-
nado “Puente de la Unidad”, el cual es de los mas largos de Latinoamérica y el segundo

mas largo tendido sobre el mar: tiene 3.22 km de longitud.

El puente simboliza las comunicaciones terrestres, y su objetivo el de modernizar las vias
de comunicacion obedeciendo al auge de la industria petrolera. Anteriormente la panga

era el medio para llegar a la Isla y el tiempo de traslado era mucho mayor.

En el mural se observa que un medio de transporte de pasajeros se desplaza a través de

él, en la misma parte superior izquierda, la industria petrolera se recrea, “Los trabajos de

119. Luis Fernando Aguilar Alvarez, op. cit., Tomo I, p. 606.

120. Luis Fernando Aguilar Alvarez, op. cit., Tomo Ill, p. 166.
121. Luis Fernando Aguilar Alvarez, op. cit., Tomo IV, p. 861.
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exploracion y explotacién de hidrocarburos en la Regiébn Marina, localizada a unos 80
kilbmetros al norte de Ciudad del Carmen, se iniciaron en la segunda mitad de la década

de los setentas en el siglo XX.

Desde 1981 la Sonda de Campeche ocupa el primer lugar como productor de crudo, y el
segundo de gas natural en el &mbito nacional”.*** Se recrea visualmente una escena en el
extremo superior derecho, en donde se muestran una cantidad de barriles distribuidos o
acomodados de forma uniforme. Estos se encuentran almacenados en un espacio abierto
en perspectiva paralela, se plantearon plasticamente con efectos visuales de texturas y

oxido, en tonos calidos y frios. Los barriles simbolizan la produccion petrolera.

Siguiendo la lectura visual se representa una composicion de tuberias y oleoductos, re-
presentados de manera frontal, lateral y otros en perspectivas. Se entrelazan, traslapan y
yuxtaponen unos con otros, en tonalidades de grises. Se recrean dos manivelas: una en
vista lateral y la segunda de perfil, manipulada por un trabajador petrolero, cuyas piernas

se traslapan con ductos y tuberias en perspectiva, asi como un fragmento de la torre.

En el primer plano de esta misma escena, se encuentran dos trabajadores petroleros en
una perspectiva aérea, estos estan en movimiento fisico, controlando una barrena de per-
foracion de un pozo petrolero. Sus vestimentas son caracteristicas de un trabajador
petrolero: cascos, guantes y overol en colores naranjas. Uno de ellos se representa com-

pleto, el otro trabajador se corta compositivamente por unas redes de pescadores

En segundo plano de la misma escena se encuentra la torre de una plataforma en posi-
cion diagonal en color amarillo, integrandose en la parte superior al puente; en la parte
inferior se traslapa con el primer plano de uno de los trabajadores. La barrena de perfora-

cion cruza en sentido opuesto

En un tercer plano se localiza un trabajador que por sus dimensiones se interpreta que

esta a lo lejos, este trabajador realiza una actividad manual con tubos o ductos.

La intencion de las varias escenas de los trabajadores es unificar compositivamente a
todos, recrear un collage de hombres en accion, tubos, ductos, una torre, manivelas, ba-

rriles, la relacion hombre-maquina. Compositivamente los barriles por su posicion se

122. Luis Fernando Aguilar Alvarez (2003). Monumento a la Historia de la Laguna de Términos. Ciudad
del Carmen: UNACAR, p. 15.
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dirigen hacia adentro de la pintura, mientras el trabajador que manipula la manivela se

dirige en sentido opuesto, en la parte inferior un tubo en diagonal se integra hacia aden-

tro, esto genera un dinamismo visual en esta escena. Por su parte, del lado izquierdo casi

perimetral a un trabajador petrolero de espaldas, se encuentra el faro de la atalaya, esta

edificacion emblematica de cualquier puerto navegante o pesquero, adquiere una conno-

tacion simbdlica, “parece ser que una primera torre con este nombre y caracteristicas se

levanto en la Isla del Carmen en 1829”. (Imagen 12)

Imagen 12.

Imagen 13.

Siguiendo la lectura, en el mismo nivel del lado iz-
quierdo, aparece una escena a mar abierto con una
plataforma petrolera de perforacion en perspectiva.
Los tonos del cielo son calidos, representando un
atardecer, donde se conjugan efectos de nubes ca-
prichosas en tonos frios y célidos. Un par de gaviotas
aparecen en primer plano y una plataforma en alto
contraste se percibe a lo lejos. Compositivamente,
esta escena se presenta sin una saturacion de ele-
mentos, generando un descanso visual. En la parte
inferior se encuentra una embarcacién rustica en
tonos frios, denominada cayuco, utilizada desde

tiempos prehispanicos (Imagen 13)..
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Al lado se observa un atracadero o muelle de madera para las embarcaciones. Este, junto
con unas redes de pescadores en tonos frios, colocadas verticalmente, cortan en diago-

nal descendente la escena de la industria petrolera (Imagen 14).

En esa misma seccion en la parte inferior del muelle, se encuentran tres embarcaciones
varadas en distintos sentidos yuxtapuestas; la de en medio tiene un motor. Representan

la pesca riberefia de altura que mas adelante detallaré.

En la siguiente composicion se muestra la industria camaronera ya extinta. Es represen-
tada por dos embarcaciones, una vista de frente y otra de perfil. La primera en una
armonizacién en tonos verdes con rojo, yace como suspendida rodeada del crustaceo.
Sus dimensiones son similares a la embarcacion pesquera, dandole énfasis de esta ma-
nera al auge camaronero. La segunda embarcacién, denominada Tritén XllIl, en tonos
claros, yace estatica, anclada. Ambas embarcaciones estan desoladas y demuestran de-
terioro. Se ubica una mas, representandose soélo el detalle de la parte trasera, con tres
elementos distintivos de las actividades maritimas: una soga, que corta diagonalmente
hacia afuera del mural, una llanta y el palo de anclaje. Muestra 0xido y deterioro (Imagen
14).

Imagen 14.

De esta forma, la percepcion visual de representacion ya no es el auge camaronero del
pasado, sino su situacion actual: la ruina. Como estas embarcaciones, cientos de barcos
se encuentran varados, deteriorandose en el puerto pesquero. En general, son desarma-

dos y vendidos como fierro viejo por kilo, para la subsistencia de los pescadores. Hoy dia
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s6lo unos cuantos pescadores llegan a partir a mar abierto en ellos, arriesgando su vida

por el mal estado de las embarcaciones.

La industria camaronera es solo un recuerdo. Otros fueron los dia en que beneficiéd y en-
rigueci0 a pescadores, marinos y empresarios. Las fabricas de hielo, astilleros y
varaderos donde se emplearon miles de obreros, carpinteros, calafates, pintores y solda-

dores son hoy lugares abandonados.

Como “época dorada podria clasificarse el periodo que va de 1957 a 1965. Pero a princi-
pios de los ochentas la industria ya estaba saturada, y los intentos por reestructurar la
actividad se hicieron impostergables ante la estrepitosa caida de los precios en 1980 [...].
En 1982, la iniciativa privada habia vendido sus barcos al gobierno federal y las coopera-

tivas pesqueras recibieron la flota”.***

El desplome de esta industria hace reflexionar acerca de que la explotacion petrolera se-
guird el mismo camino. Mi punto de vista es que asi serd también el rumbo del auge
petrolero, a pesar de la generosidad de la zona de Laguna de Términos y la Sonda de

Campeche.

En la parte inferior, que remite al primer plano, predomina un cromatismo general en to-
nos claros; se ubican cinco embarcaciones varadas en la arena, cuatro de ellas se
encuentran volteadas y traslapadas en diferentes posiciones. La primera embarcaciéon se
encuentra en posicion correcta, su sentido genera una diagonal que corta con la escena
de las embarcaciones camaroneras y visualmente la forma de la embarcacion sefiala

hacia el centro.

Estas embarcaciones simbolizan la pesca riverefia de altura, una actividad que fortalecio
la economia de Ciudad del Carmen. Entre 1982-1991, la pesca riberefia recibié capitales
frescos. La iniciativa privada apoy6 a los pescadores para invertir en lanchas, motores y
enseres de pesca. “Muchos de esos capitales se perdieron, pero las embarcaciones se
guedaron y algunas pasaron a manos de las cooperativas de pesca riberefia. Aunque no
existen cifras oficiales [...] acerca del nimero de lanchas de pesca riberefa, se calcula

que en todo el municipio del Carmen existen aproximadamente cinco mil”.***

123. Ibidem, p. 12.
124. Ibidem, p. 11.
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Posteriormente en la parte inferior derecha, esquinado se encuentra un pelicano adulto
hieratico sin movimiento, que cierra la composicidn; cuatro pajaros comparten esta esce-
na. En contraposicion, dos pelicanos adultos yuxtapuestos estan aleteando; sus

dimensiones aluden al primer plano.

Siguiendo la lectura, una tortuga blanca se dirige al mar después de un desove. Este mo-
tivo es importante en el mural porque las playas de la Isla son lugares propicios para el
desove de la tortuga blanca y carey, ambas en grave peligro de extincién, como he sefa-

lado.

En diagonal, del lado izquierdo se escenifica un pescador riverefio. Este personaje se

encuentra de pie inclinado sobre su lancha, después de un dia de pesca (Imagen 15).

Imagen 15.

De esta forma la descripcién del lado derecho, plantea un discurso visual respecto a la
extraccién de materias primas de la regién: el palo de tinte y las maderas finas, el ca-
maron y la pesca, y por ultimo el petréleo, producto integrado entre otras cosas al proceso
de modernizacion y economia internacional, sin embargo se invita a reflexionar y asumir
una posicién critica, para plantear politicas de conservacion y preservacion del habitat
natural de la regién, tomar acciones mas enérgicas, sobre esta salvaje explotacion de los
recursos en la zona, articuladas siempre por politicas nacionales y extranjeras neolibera-
les. No solo le pertenece al hombre este espacio geografico, se le ha olvidado que existen

una gran cantidad y diversidad de seres vivos cuyo habitat merece respeto.

La parte izquierda del mural remite a los aspectos sociales y culturales de la ciudad y la
region, aborda la diversidad y complejidad de la vida social humana, la convivencia en un
contexto cotidiano, su identidad, su patrimonio, sus imagenes urbanas del pasado como

del presente, que interactian en un imaginario colectivo.
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De este modo se crean multiples imagenes que atienden a las actividades de sus eco-
nomias enclaves desarrollados a través del tiempo, dejando imagenes que se refieren a
prototipos de personajes, edificaciones embleméticas, viviendas, parques, plazas, medios

de transporte popular, en los cuales interactian sus individuos.

Estas imagenes y representaciones resultan comunes ante un grupo o sociedad hete-
rogénea como la que vive en Ciudad del Carmen. En este sentido las condiciones
culturales, socioecondémicas y demograficas son basicas para constituir las multiples iden-
tidades del individuo, asi como la identidad colectiva. De este modo se materializan en

espacios publicos de convivencia antes mencionados.

En primer plano en la parte inferior, se representa el paseo de la Virgen del Carmen por el
mar, la cual es una de las festividades mas importantes en la Isla, en conjunto con la tra-
dicional feria de Ciudad del Carmen, que se realiza del 14 al 31 de julio, durante cada
afo.” Las fiestas tienen su antecedente en la ocupacion espafiola de la Laguna de Térmi-
nos, el 16 de julio de 1717, después que el imperialismo ibero gané una ultima batalla a
los ingleses piratas, comerciantes del palo de tinte que habitaban la zona desde el siglo
XVI. El 16 de julio, para los espafioles que practicaban el catolicismo, era el dia dedicado
a su Virgen del Carmen, Patrona de la marina. No se tienen noticias sobre cuando se
empez6 a realizar esta feria pagano-religiosa. Los festejos incluyen alboradas, organiza-
das por diversos gremios, juegos artificiales y procesiones por tierra 'y mar que parten de
la parroquia. En el templo, cada uno de los grupos familiares que realizaban las albora-

das, colocan un arco de flores en la entrada principal” (Imagen 16).'?°

125. Luis Fernando Aguilar Alvarez, op. cit., Tomo II, p. 391.
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Imagen 16.

La escena se desarrolla en una embarcacion denominada “Centenario del Carmen” la
cual, corta compositivamente entre la tierra y el mar en la parte final, dicha embarcacion
esta constituida por la imagen de la Virgen del Carmen, asi como una cantidad de fieles
gue se encuentran a bordo, en la parte superior se representa otra embarcacion en senti-
do opuesto, esta alude a el barco de vapor, una embarcacién de pasajeros, la cual fue
clave en las comunicaciones de la isla con los distintos poblados, esta emerge del man-

glar.

Continuando con la lectura del lado izquierdo, se
encuentra en primer plano un nifio de aproxima-
damente diez afios de edad, este va caminando de
derecha a izquierda con un juego que manipula
con sus manos, en un segundo plano en el piso se
representa una iguana, en esa misma escena, se
encuentra una joven descansando en una hamaca,

los modos de convivencia y de forma de vida, se

rigen por los modos productivos que se generaron

Imagen 17. en laisla (Imagen 17).

Antiguamente, los espacios en habitaciones eran grandes y bien ventilados, estaban pen-

sados en el descanso, y por ende en la colocacion de la hamaca en sus habitaciones. En
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las zonas de calor y del tropico, la hamaca es el medio de descanso por tradicion,

ademas de poseer un valor artesanal y estético, Unico por su tejido, disefio y colorido.

En el siguiente plano, se encuentran dos mujeres conversando de frente, con vestimentas
frescas y holgadas, la gente que habita lugares calurosos, siempre busca esparcimiento
al exterior de sus habitaciones, simplemente en algunos casos para refrescarse del clima
caluroso se sientan en bancas en el exterior de sus casas. Una tradicion de las ciudades
provincianas es el esparcimiento de sus habitantes en lugares publicos como: en sus ca-

lles, plazas y parques (Imagen 17).

Los medios de transporte populares son representados en los subsecuentes planos estos
son: el triciclo el cual es un medio de transporte de las clases populares, se representa
con dos personas una mujer y un nifio. Siguiendo la lectura aparece una motocarga con
su conductor de espalda en espera de ser contratado, visualmente se encuentra en un

tercer plano, anteponiéndose las dos mujeres que estan conversando (Imagen 17).

Este medio de transporte es emblematico de Ciudad del Carmen pertenece al sindicato
de transportistas de carga “primero de mayo”, pueden transportar tanto pasajeros, como
cualquier tipo de carga, actualmente quedan muy pocos, ademas sus caracteristicas son
muy peculiares, por ser motos antiguas de la marca “islo,” asi como su disefio y estructu-
ra en general, le dan una apariencia rustica. Décadas atras, antes del auge camaronero y
actualmente el petrolero, se consideraba a Ciudad del Carmen una ciudad bicicletera por
naturaleza, sus trazas de las calles daban cabida a este medio de transporte y a carretas
tiradas por mulas, algunos vehiculos se hacian notar, de las familias mas pudientes como
los “Selem”. De esta forma en el mural se representa una bicicleta planteando este medio

de transporte tradicional de Ciudad del Carmen.

“Uno de los medios de transporte mas populares en las poblaciones de la Laguna de
Términos. Las primeras noticias que se tienen acerca de la circulacion sobre bicicletas en
la regién, se remontan a los afios 20 (siglo XX). En C. del Carmen, “muchos comercian-
tes, profesionistas y personas serias” usaron en la década referida este vehiculo para
transportarse. Hacia los afios treinta, en el puerto se establecio la primera agencia de al-
quiler de bicicletas. Se ubicaba donde hoy esta la farmacia Canto, en el centro de la
ciudad. A finales de la década se popularizé el uso de dicho medio de transporte. "Nume-

rosos empleados compraban en abonos sus bicicletas.” Tres marcas eran las mas
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populares: la Hércules (de patente alemana), la Panther (también alemana), y la Hudson
(inglesa). Las agencias de bicicletas se multiplicaron: la de Segundo Becerra, en la esqui-
na de la Llorona, y la de don Panchito Gomez, ambas en el Guanal, la de Chelo Palmery
la del Chelo Moreno, en Santo Domingo, asi como la de Fidelio Escalante, en la calle del
Comercio, frente al mercado de la Galera. Para entonces, “podias, por olvido, dejar la
bicicleta parada en un sitio cualquiera y con seguridad ahi la encontrabas unas horas o
dias después. A pesar del creciente uso de la motocicleta, triciclos, automoviles, camio-
nes urbanos y diversos medios de transporte, la bicicleta en las poblaciones de la Laguna
de Términos continla como el medio de transporte mas utilizado. Particularmente en la
Isla del Carmen (con una poblacién aproximada de 150,000 habitantes al iniciar el siglo
XXI), el transito se ha hecho cada vez mas complicado y el parque vehicular motorizado
rebasa la capacidad de la ciudad, debido a lo cual el uso de la bicicleta se torna cada vez
mas peligroso, por lo que se ha expuesto como necesario se dispongan calles exclusivas

o carriles especiales en las avenidas para su desplazamiento”.**

Actualmente los créditos otorgados por tiendas y automotrices, en la adquisicion de moto-
cicletas y vehiculos se ha incrementado de forma desmedida y sin control, el parque
vehicular de las familias pudientes consiste en tres 0 mas vehiculos, asi como las com-
pafilas tienen sus plantillas vehiculares excesivas, otorgandoles vehiculos a sus
empleados, esto provoca trafico y contaminacién en todos los sentidos. Por eso en esta
seccion se quiso plantear una temética de Ciudad del Carmen tranquilo, en donde su gen-
te vivia a gusto, sin un ritmo de vida acelerado como el actual, a pesar de su constante
transformacion y modernizacion. En este mismo tenor se expresa una ciudad “que desde
el siglo XVIII a la fecha se conserva como el entramado urbano que le permite asignarle
el caracter de ciudad antigua, con una traza que es evidente desde 1763, con sus casas y
calles que representan hitos y referencias toponimicas que se diferencian de aquellas

generadas posteriormente por la actividad camaronera y la petrolera”.**’

Respecto al planteamiento narrativo es necesa-
ro reconocer una ciudad antigua y rustica

alejada de la modernidad. De este modo en la

126. Luis Fernando Aguilar Alvarez, op. cit., Tomo |, p. 102.

127. Javier Villegas Sierra y Adriana Solis Fierro (2000). Imago de una Isla-Ciudad. Ciudad del Car-
men: UNACAR, p. 64.
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parte superior se representan los bienes arqui-
tecténico-urbanisticos del primer centro urbano
expresado en sus casas antiguas que definen
no soélo un estilo arquitectonico sino un sector
econdmico de la poblacion, una expresion cultu-
ral, o en espacios publicos, como sus iglesias,

parques y calles que

Imagen 18.
gue expresan hitos; como la iglesia del Jesus, la Asuncion o la Parroquia del Carmen; los

parques Zaragoza del Jesus o Juarez, Anton de Alaminos, o en calles como la 20 o de la
playa o de las congeladoras y recién la del malecén, las calles 22 o del comercio, la calle

24 o de los bancos” (Imagen 18)..*%®

El centro urbano es el corazon de la actividad econdmica. Por ello, se escogieron desde
mi perspectiva muy particular la Parroquia del Carmen y el parque Zaragoza con su kios-
co. La parroquia del Carmen se remonta al siglo XVIII (1717), cuando el ejército
novohispano gané la region a los ingleses que realizaban actividades de pirateria, corta-
ban y comerciaban el palo de tinte. Una vez expulsados los britanicos, sus enemigos

espafoles establecieron el Presidio del Carmen con capital en la Isla del Carmen.

La batalla definitiva sobre los ciudadanos del Reino Unido ocurrié el 16 de julio, fecha en
la que los catdlicos esparfioles conmemoraban a la Virgen del Carmen, su Patrona de la
Marina. En medio del fuerte de palos que abrigaba la tropa en la cabecera presidial, se
construyé de madera y guano un primer recinto religioso dedicado a dicha imagen. En
1847, durante el bloqueo de EU, el capitan de las acciones militares, Mathew Perry, dise-
fio e inicid el levantamiento de un templo de piedra dedicado a la patrona marina hispana.

El término de esta obra ocurrié casi una década mas tarde, en 1856.

El local adquiri6 la categoria de parroquia y empez0 a estar bajo la responsabilidad de un
sacerdote designado desde la c. de Campeche, capital del nuevo estado (recién separado
de Yucatan), donde desde entonces radico la sede regional vaticana que regiria los desti-

nos de su iglesia en la entidad. El establecimiento del recinto religioso, cuya orientacién

128. Ibidem, p. 65.
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astronémica (con la fachada hacia la Laguna de Términos) la definié el norteamericano
Perry, ocurrié en el centro de la poblacion, junto al actual Parque Zaragoza. Al finalizar el
siglo XX, el templo recibi6 de la jerarquia vaticano-campechana el grado de templo Ma-

riano Diocesano”.'?®

Asimismo del lado inferior izquierdo se representa una casa de madera, ubicada en el
barrio del guanal, estas construcciones son de muros de madera, sus techumbres son a
dos aguas con cubierta de teja plana, posiblemente francesa. A continuacion se describe
como se planeo la ciudad y como eran las edificaciones; “El trazo urbano de la actual
Ciudad del Carmen se inici¢ durante el siglo XVIII, al establecerse en la regién el dominio
espafiol. La isla era entonces capital del Presidio del Carmen, y ya los planos de la anti-
gua villa nos muestran las primeras calles (las actuales 20, 22 y 31) cuya orientacién
prevalece hasta nuestros dias. Hasta 1850, las casas tenian techos de guano; solamente
las del poderoso empresario Victoriano Nieves Céspedes eran de tejas; su principal resi-
dencia, en Ciudad del Carmen, estaba ubicada por el actual Parque Juarez, y “se
distinguia por su imponente techo de tejas francesas, por su espaciosa distribucién y cua-

tro ventanas verticales con barrotes de hierro...".

Ese afio ocurrieron tres devastadores incendios en la villa, de modo que las autoridades
determinaron que las casas debian ser construidas “con material de mamposteria, en vez
del guano, que era lo que entonces se acostumbraba”.**® En este sentido, se representa-
ron tres casas (cabafias), las cuales se sitlan en la parte superior contiguas al kiosco,
una se encuentra de frente y las dos siguientes en perspectiva, estas estan construidas
de guano en sus techumbres y de madera en sus paredes, se encuentran ubicadas hacia
el mar, unas palmeras rodean las cabafas. En el caso particular de la palmera, fue una
importantisima economia en clave de la region. La industria del coco “parecia simple: se
dejaba que los cocos cayeran solos de las matas, se les quitaba la corteza y con una cu-
chara se les extraia la médula, mejor conocida como copra, esta se ponia a secar; luego

se enviaba a la coprera de Ciudad del Carmen y de aqui a Villahermosa, donde la copra

129. Luis Fernando Aguilar Alvarez, op. cit. Tomo llI, p. 770.

130. Luis Fernando Aguilar Alvarez, Monumento a la Historia de la Laguna de Términos, p. 8.
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se convertia en aceite”.**" De igual forma se utilizaba la palma para mdltiples usos, uno

de ellos era para techar las cabafas.

En el primer plano del extremo izquierdo se encuentran
representados cuatro personajes embleméticos de Ciudad
del Carmen, un trabajador de la industria petrolera deno-
minado coloquialmente “plataformero”, este se representa
hieratico en una vista frontal, con su uniforme de trabajo
en color naranja, en el lado derecho un marino en la mis-
ma posicion, en el primer plano un pescador y una mujer
sexo servidora se encuentran sentados, la escena se re-

presenta en un ambiente de convivencia y cordialidad

(Imagen 19).

Imagen 19.

Estos personajes emblematicos cuyas caracteristicas peculiares aluden a trabajadores de
indole popular y de un estrato socioecondémico que atiende a clases medias y bajas, en
este caso son puestos subordinados socialmente, es el resultado de la globalizacion labo-
ral neoliberalista, que condena a trabajos de esta indole al trabajador local, mientras los
puestos gerenciales y claves son asignados frecuentemente a extranjeros, esto se da por
el nepotismo y la corrupcion imperante en el sistema. En ese sentido el trabajador indus-

trial o “plataformero” representa a un obrero, el marinero a uno sin rango.

La pesca es un trabajo minimizado socialmente, actualmente los pescadores estan con-
formados en cooperativas, estas son apoyadas por fideicomisos estatales, estos grupos o
cooperativas de pescadores riverefios, se han visto afectados por la contaminacion de la
zona y los periodos de veda de las especies, de esta forma sus ingresos y necesidades
basicas no son satisfactorias. Del mismo modo los pescadores riverefios de altura tienen
el espacio maritimo restringido por la industria petrolera, ya que pueden llegar a entorpe-

cer las maniobras de los barcos y barcazas. La pesca es una de las actividades

131. Ibidem, p. 10.
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tradicionales de subsistencia de las familias nativas de Ciudad del Carmen, esta actividad

laboral no requiere de un nivel de educacion, es aprendida de generacidn en generacion.

Otra actividad que prolifera en el género masculino como en el femenino es la prostitucién
en todos los estratos sociales. De esta forma se representa en el mural la sexoservidora,
la cual yace sentada con una pierna cruzada bebiendo licor, su vestimenta es una mini
falta en tonos frios y una blusa en un tono calido intenso, su vestimenta es llamativa vi-
sualmente, su calzado son zapatillas abiertas de tacén. La prostitucion y los bares, debido
a la corrupcién han proliferado en toda la isla sin un lugar especifico de tolerancia, estos
lugares se encuentran en cualquier lugar de la ciudad, no existe una regulacién para su
ubicacién, asi como un control sanitario adecuado y una exigencia de mayoria de edad
para quienes la ejercen. Estos lugares tienen grandes ganancias sin importar los riesgos

de salud y problematicas sociales que propicien.

En Ciudad del Carmen han existido muchos establecimientos con la categoria legal de
zonas de tolerancia. Entre ellos casas de citas, cabarets y hoteles que son lugar de reu-
nion de sexoservidoras, y clientes que van a divertirse, bailar o a beber. Invitan a las
mujeres a estar con ellos y se ponen de acuerdo “respecto al precio por su trabajo”. Con
estas caracteristicas han funcionado en la isla durante décadas casas de citas conocidas
con los nombres o apodos de sus propietarios: Dofia julia; Alfonson; Carmen Loria; Dofia
Dulce; Palma y Juan Cuchimbal entre otras. Respecto a los cabarets, han sido los mas
visitados: Bahia; Los Cocos; El Tenampa, El Pigallé; Brisas del Mar; El Pinar; El Ixcaben-
ga; El intimo y mas recientemente Estrellas de Noche, todos ya desaparecidos. Los
hoteles que mas frecuentan las sexoservidoras y los sexoservidores (homosexuales) y
sus parejas son el Colonial, (antes Roma) y el Gloria. Actualmente no existe en la ciudad
zonas de tolerancia legalmente establecidas, “ no pudiéndose controlar a las meretrices
gue operan en distintos sitios publicos, desde parques y jardines hasta hoteles de paso y
cantinas de la urbe”. Esto ha sido cuestionado por la poblacion, debido a que se ignoran

las condiciones sanitarias con que trabajan”.**

En este contexto, los habitantes de Ciudad del Carmen, son identificados socialmente por
sus vestimentas, ya que estas son usualmente los uniformes de las compafiias en las

cuales laboran, estas plantean un estatus social y laboral, una pertenencia e incorpora-

132. Luis Fernando Aguilar Alvarez, op. cit., Tomo IV, p. 853.
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cion a la sociedad, indiscutiblemente los medios productivos van intimamente ligados a la
fuerza laboral, actualmente lo que produce mayores fuentes laborales es la industria pe-
trolera, aunque quedan remedos de lo que fue la pesca riverefia de altura y otras

actividades secundarias.

En la dltima escena en la parte superior izquierda se representa la fuente del camaron,
“esta fue construida en C. del Carmen en 1967.Simbolo de la importante industria cama-
ronera que desde dos décadas antes se habia convertido en la principal base econdmica
de la regién. Dicha glorieta incluye una monumental escultura de acero que representa al
crustaceo, alrededor del cual hay una fuente iluminada. Se disefio como parte de la urba-
nizacion del area donde confluyen la avenida Aeropuerto y Benito Juarez en la cual se

levantan las instalaciones de la Unacar y el Hospital de Petr6leos Mexicanos.

De este modo concluyo la descripcion iconografica del mural considerando principalmente
los aspectos socio-histéricos, asi como sus actividades economicas, sus condiciones tec-
nologicas, laborales y estructurales que se manifiestan en defensa de su identidad. “Si
bien la identidad local es un proceso que obedece a la construccion de un imaginario co-
lectivo que por un lado permita la incorporacion de nuevos lenguajes y comportamientos
en los grupos inmigrantes hasta que estos se asuman como del lugar mientras que para-
lelamente los grupos locales elaboran discursos escritos y orales relacionados con
tradiciones especificas. Es el caso del carnaval o las fiestas religiosa de la Virgen del
Carmen el 16 de Julio, que se trasmiten por la prensa y radio local e incorporan en el

imaginario colectivo de inmigrantes y residentes, haciéndolo suyo”.**

Por otro lado “Los simbolos y significados de una cultura estan presentes, entre otras mu-
chas manifestaciones, en sus discursos y narraciones que subsisten con el paso del

tiempo entre una y otra generacioén”.***

Por ello se requeria entonces de una vasta recopilacion de imagenes fijas, algunas de
ellas sacadas de libros, el 95% de las imagenes fijas son de una investigacion fotografica
de campo, con una camara cafiéon de 35 mm analoga, el tiempo destinado a la investiga-
cion fotografica, duro meses en su ejecucion, consiguiendo mas de 200 imagenes de los

diversos temas relacionados con arquitectura emblematica, aspectos socioculturales,

133. Javier Villegas Sierra y Adriana Solis Fierro, op. cit., p. 29.
134. Ibidem, p. 53.
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productivos, medios naturales y ecoldgicos de la zona. Se procedid a una clasificacién por
temas y a una seleccion de las posibles imagenes que nos servirian para estructurar la
composicion y plantear el discurso visual, quisiera hacer mencién de los referentes a
través de la historia que han recurrido a la tecnologia para resolver los problemas propios

de la representacion de imagenes.

De este modo la cAmara fotografica ha sido una herramienta de trabajo por innumerables
artistas, aunque a finales del siglo XIX con su invencion, los artistas buscaron otras mane-
ras pictéricas de solucionar sus discursos visuales y su manera de expresién, como

sucedio con los impresionistas y Fauvistas.

Por otra parte los muralistas por mencionar a Arnol Belkin y David Alfaro Siqueiros entre
otros, utilizaban la fotografia como apoyo para solucionar de manera rapida y eficiente
sus problemas de representacion, Siqueiros hace mencion de la camara como una
herramienta fundamental para obtener las imagenes, el hace referencia a la fotografia
como la solucion para el realismo: “La fotografia no es, pues, mas que una ampliacion del
objeto, o un sobreobjeto; mas esto tiene un inmenso valor documental, tanto que yo con-
sidero que, al huir de la realidad los pintores modernos de la escuela de Paris-
precisamente porque habia surgido un aparato mecénico captador de una realidad-, co-
metieron el mas grande desatino de la historia del arte. La camara fotografica hace
posible la salida del impasse en que se encontraba el arte objetivista; hace posible el pro-
greso del realismo. La camara, pues, es herramienta indispensable para un nuevo
realismo, y sin ella no se puede siquiera pensar en la solucion de tal problema. La camara
fijo los conocimientos de la astronomia y de la astrofisica. La fotografia saco a la medicina
del conocimiento empirico de las entrafias del hombre con la radiografia, etc. ¢ Como es
posible que siendo una captadora de imagenes la ignoremos o despreciemos los creado-
res de imagenes? Este nuevo colaborador nos seguira en nuestra marcha explicativa de

la técnica correspondiente al muralismo de nuestro tiempo y para el proximo futuro”.**®

Por ultimo cabria sefialar que el presente mural es una percepcion personal de los valores
simbdlicos y sus significados, que le dan un sentido de pertenencia e identidad a residen-

tes como a los inmigrantes apropiandose de estos simbolos de una isla en constante

135. David Alfaro Siqueiros, op. cit., pp. 128-129.
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evolucion y crecimiento por un lado los procesos de conservacion y proteccion y por el
otro el deterioro y la devastacién. Quisiera concluir con la reflexion que hace el sociélogo
Javier Villegas “ se propone no quedarse Unicamente con los valores, simbolos y signifi-
cados del pasado sino también con los que estan por construirse, insertdndose a la
modernidad sin negar los antecedentes que permitan incorporar las riquezas obtenidas
por las experiencias acumuladas al vivir en un lugar como este. No quedarse en la afio-
ranza sino en la ensefianza, los valores, simbolos y significados que da el vivir en una
insula, en un entorno ecolégicamente fragil, el coexistir una multiplicidad de identidades

con sus tensiones, conflictos y diferencias de clase”.**®

3.3 Planteamiento de las técnicas muralisticas y los materiales.

Considerando la parte practica, la obra mural Identidad carmelita se realiz6 sobre 16 ta-
bleros transportables, era necesario una investigacion de las técnicas aplicadas al
muralismo, las técnicas tradicionales del muralismo son la encaustica, él fresco, asi como
el mosaico, siendo esta Ultima una técnica ancestral, estas estan basadas en las antiguas

pinturas murales druidas, egipcias, romanas, bizantinas y renacentistas.

Para saber cudl seria la técnica y los soportes adecuados a utilizar, bajo esta premisa las
técnicas investigadas serian las mas representativas en la tradicion muralistica, asi como
las mas modernas o actuales, Las técnicas empleadas en el muralismo son vastas y con
caracteristicas especificas, aunque algunos artistas han experimentado con nuevos mate-
riales como resinas sintéticas vinilitas, resinas acrilicas, silicato de etilo, piroxilina lacas o
ducos, entre otras, actualmente las nuevas tecnologias como el rayo laser y las video
proyecciones e intervenciones en espectaculares y bardas pintadas con aerosol como el

grafitti, incursionan como técnicas concernientes al muralismo actual y al arte publico.

Saber cudl técnica y soporte utilizar considerando las condiciones climaticas y presupues-
tales, pero la mas importante es la relacion entre materiales y la propuesta visual,
referente al estilo, el contenido y su sentido estético, cuando hablamos de un estilo realis-

ta , y la propuesta formal alude al muralismo tradicional en el plano compositivo, de

136. Javier Villegas Sierra y Adriana Solis Fierro, op. cit., p. 72.

103



colectividad, representatividad narrativa de hechos historicos, tradiciones, costumbres,
ritos, como define su concepcién ideoldgica del muralismo de los afios 20-50 Miguel Angel
Bahena sefialando que “el muralismo tuvo una vocacion social y que aspir6 a hacer llegar
Su mensaje a los sectores populares. Por una parte, quiso ser la expresion estética de la
revolucién mexicana y del espiritu progresista posrevolucionario y, por otra, pretendio ins-
truir al pueblo en temas y valores asociados a la historia de la nacion, a la lucha social,
planteando aspectos relevantes de la cultura universal; ello explica el caracter narrativo y
el estilo predominante realista de gran parte de la produccién mural o, por lo menos, de

muchas de las obras ejecutadas entre los afios veinte y cincuenta.*®’

Seflalando esta postura el caracter narrativo y el estilo realista son los conceptos
homogéneos, ya que el contexto histérico e ideoldgico es distinto, el hecho de manejar
una propuesta visual formal realista y narrativa, no significa una pertenencia al muralismo
de esos afios, eso seria imposible, pero si es posible una marcada influencia del muralis-
mo tradicional, en cuanto al tratamiento pictorico, cromatico y compositivo, es frecuente
reiterar en los paradigmas compositivos en cuanto a saturacion de elementos o escenas,
configurar un barroquismo visual, y plantear un elemento casi siempre centrado de gran
jerarquia visual, frecuentemente es un personaje emblematico o un elemento simbdlico
de mucha trascendencia y una fuerte expresién cromatica, caracteristicas de nuestro mu-
ralismo, debido a nuestra tradiciéon de nuestros antepasados prehispanicos en concebir
sus edificaciones y templos con saturaciones de elementos simbdlicos como deidades o
calendarios bien estructurados geométricamente y decorados cromaticamente. Al consi-

derarse una integracion y armonia entre pintura, arquitectura y escultura.

Recapitulando ¢ cudl técnica seria la adecuada para la realizacion del mural? Conside-
rando las nuevas propuestas artisticas que imperan en este momento historico, que
atienden a las necesidades ideoldgicas imperantes y socioculturales que vivimos como; el
arte conceptual, el digital, el povera, la instalacién, el performance, entre otros y sus me-
dios de realizacion como aerégrafos, proyectores, rayo laser, nuevas tecnologias y
materiales reciclables o de desechos industriales, considerando también los nuevos mate-

riales plasticos como resinas sintéticas o fibras de vidrio.

137. Maria Ascension Morales Ramirez, op. cit., p. 15.
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Cabe sefialar que en la descripcion de las técnicas seguiremos a Ascencién Morales Fe-
rrer (La pintura mural, su soporte, conservacion, restauracion y las técnicas modernas) y

a José Gutiérrez (Del fresco a los materiales plasticos).

3.3.1. Técnicas muralisticas

Pintura al fresco

Los aplanados para esta técnica pictérica deben constar de tres capas. La primera —
llamada negra— sirve de anclaje entre el muro y las capas subsiguientes; se extiende a
base de materiales gruesos, y cemento y cal, en las proporciones conocidas. En la capa
segunda, la proporcion de cemento debe reducirse un tanto a favor de la cal. Para la capa
tercera y Ultima, o fina, se usa exclusivamente la cal y el grano de marmol fino. También
es recomendable la siguiente proporcion de materiales: una parte de cal, que debe estar
suficiente apagada o podrida; es decir, que debe haber estado sujeta al agua durante un
periodo de varios meses; una parte de arena de mina, o de rio; debe de estar muy bien
lavada para despojarla de toda arcilla o barro. Agua: de ser posible, debe estar destilada,
al objeto de quitarle las materias acidas o salitrosas.

La sustitucion de arena por el polvo de marmol es indicada cuando se desea hacer un
trabajo muy fino. Con dicho polvo, el aplanado tercero queda completamente blanco. En
cuanto a los pigmentos, aunque no es necesario insistir sobre ellos y sobre el modo de
usarlos, quiero recordar que son colores minerales, sustancias que permanecen inaltera-
bles con la presencia de la cal. La adhesién se logra por la carbonizacion del hidrogeno
de calcio, que proporciona el mismo aplanado. La reaccion de la cal himeda tiene una
duracion promedio de 8 a 9 horas; es decir, si hace mucho calor, el tiempo para pintar
sobre la Ultima capa es menor. Los pigmentos deben ser de buena calidad, para que re-

sistan la alcalinidad del muro; de otra manera, desaparecen en corto tiempo.

Formula antisalitrosa

Aqui va la férmula para eliminar el salitre de los muros, conforme a las indicaciones técni-
cas del Taller de Ensaye de pinturas y materiales plasticos, dependiente del Instituto

Politécnico Nacional de México:

Para muros no muy viejos: agua natural con 10% de acido clorhidrico. La mezcla se apli-

ca mediante los procedimientos que habitualmente usan los albafiles para humedecer
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cualquier muro. Para muros viejos: por cada litro de agua natural, una cucharada grande
de cianuro de potasio. Como en el caso anterior, se aplica con los medios comunes de los
albaniles. Es conveniente recomendar el mayor cuidado, toda vez que el cianuro es su-
mamente venenoso. Para muros nuevos: en caso de que el arquitecto no haya tomado en

cuenta la posibilidad del mural, puede usarse la formula descrita en pintura al fresco.

Pintura a la caseina

La caseina de cuajada del dia, es el material indicado para la pintura en interiores, tanto
sobre muros como sobre techos, y es estable incluso en exteriores protegidos. Es mejor
renunciar a las adiciones de aceite o resina, 0 sea, a las emulsiones; la unién con cera

saponificada es apropiada solo para los interiores.

La cal todavia fresca, tanto si se trata de un enlucido reciente como de un encalado re-
cién aplicado forma una combinacidbn con la caseina que resiste a los agentes
atmosféricos. Los colores quedan bien firmes. Es innecesario el tratamiento con formalina

al 2%, pues se ha probado en recientes ensayos que la capa se hace quebradiza.

La pintura a la caseina sobre un encalado fresco, da una sensacion de tonalidad méas
grisacea que en el fresco, pero es muy resistente. Sobre encalados humedos se obtiene
efectos cubrientes muy etéreos y suaves; sobre los secos el efecto obtenido es mas de
veladuras. Es muy recomendable la adicion de algo de cal a cada color. Entre los incon-
venientes de ésta técnica estd, el que los colores se dilatan y encogen o llegan a podrirse
si la dilucion de los mismos no es la adecuada (1:3 es lo corriente) o si la caseina comer-

cial llega a contener sosa o0 potasa caustica o glicerina en vez de cal.

Pintura con yema de huevo

Se empleo mucho en otro tiempo sobre muros secos. El huevo y la cal forman una com-
binacién que se vuelve muy dura. Cennini describi6 esta técnica antigua. La superficie del
muro recibe previamente una aplicacion de yema de huevo diluida, ejecutada con la es-

ponja, y, muchas veces, con un tono igual para todo el conjunto.

Los colores se amasan de forma espesa con agua y se mezclan con yema de huevo en la

proporcion 1:1. Hasta 1:10. Se puede mejorar esta técnica cuando se pinta sobre fondo
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de fresco recién asentado o sobre encalado y particularmente, cuando todos los colores

se mezclan, en un empastado, con algo de cal.

Se obtiene asi una pintura con efectos plasticos y etéreos de gran atractivo, muy anélo-
gos a los de la pintura al fresco, mientras los colores de huevo simples asientan mas
duros y se desprenden de la superficie facilmente. Con la esponja se puede aqui pintar y

componer, con facilidad y soltura, grandes superficies.

Pintura a la encaustica

Su composicién es como sigue: Una parte de cera blanca de abeja. Una parte de copal y
una parte de esencia de alhucema, o espliego. (Siendo inflamable el espliego, el com-

puesto mencionado se licia mediante el procedimiento llamado bafio Maria).

De tal mezcla resulta una vaselina que, mediante el uso del mortero tradicional (mortero
de boticario), se mezcla con los pigmentos, esto es, con los colores en polvo. Al realizarse
la mencionada mezcla, el color endurece. Para pintar se necesitara, pues, mantener los
colores sobre una ldmina situada sobre un brasero. Esto por lo que respecta a los pig-

mentos.

En lo referente a los muros: Los antiguos los calentaban con una plancha de hierro can-
dente. Después, sucesivamente, barnizaban dicho muro con pedazos de copal derretido
por el mismo calor que emanaban las partes calentadas de la superficie. Terminada la
obra, volvian a plancharla con un hierro candente, que en la actualidad es sustituido por
una llama de soldar que bebe ser usada con prudencia para no quemar la cera y alterar

los colores.

En cuanto a los aplanados, pueden ser éstos de idéntica naturaleza a los del fresco, cuya
composicion se explica en el apartado Pintura al Fresco. Con el sistema a la encéustica

puede asimismo pintarse sobre tela.

Contraccion v expansién de aplanados.

Para eludir los peligros de las diferentes naturalezas de contraccion y expansion que tie-
nen los morteros de cemento y arena, y los de cal y arena (naturaleza de expansion que

por ahora solo se conoce empiricamente), deben tomarse las siguientes precauciones:

Cuando se quiera pintar al fresco tradicional sobre un muro de concreto u hormigoén, debe

hacerse lo siguiente: 1°. Picar perfectamente bien el muro; 2°. Mojarlo por lo menos du-
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rante dos horas, es decir, hasta que quede completamente empapado; 3°. Aplicar un
aplanado o repellado cuya mezcla debera estar compuesta de dos partes de cemento por
una de marmol grueso revuelto con fibra, henequén, yute, celotex, etc. (No estéd por de-
mas sumar a dicha mezcla un 5% en volumen, de “celita’. Este repellado solo puede
aplicarse arrojandolo violentamente sobre la pared, mediante el procedimiento que habi-
tualmente usan los albafiles.); 4°. Cuando este repellado esté comprobadamente seco,
debera humedecerse de nuevo, y en estado de humedad se le aplica el segundo repella-
do, que consiste de media parte de cal por una de cemento, dos partes de polvo mediano
de marmol, fibra y eselitre, en las proporciones que se observaron en el repellado ante-
rior; 5°. Por dltimo, se extiende sobre la capa anterior el repellado delgado de cal y
marmol que se usa tradicionalmente para la pintura del fresco. Deben tenerse siempre en
cuenta para cualquier tipo de pequefias modificaciones parciales a la formula anterior los
conocimientos empiricos de los maestros de obra y albafiiles de cada lugar, pues las par-

ticularidades de los materiales de cada uno de dichos lugares es en extremo importante.

Piroxilina

La piroxilina proviene del algodon nitrado. Es soluble en los acetatos de etilo, amilo y de-
mas solventes organicos. La preparaciones contienen ademas de la nitrocelulosa,
soluciones de resinas naturales o sintéticas. Cuando la piroxilina se emplea sobre apla-
nados de cal o cemento, se destruye gradualmente por la accion caustica de aquellos
materiales. Asi, se recomienda que se use sobre metales, carton prensado, tela, etc. Las
preparaciones que de esta pintura se hacen para fines industriales no sirven con fines
artisticos. Hay que mezclarles plasticizantes y retardantes que eviten el secado rapido.
Pueden usarse en las proporciones que se desee. Ello es muy importante, toda vez que
de otro modo surgen problemas de caracter quimico debido a las reacciones secundarias

gue se originan entre los distintos componentes que contienen los colores.

Pintura de silicato

Propiedades. El silicato de etilo es un liquido incoloro de olor suave. Es lentamente hidro-
lizado por el agua en alcohol, y en acido silicico, el cual a su vez se deshidrata en silice
puro. Siendo el silicato de etilo un depositante de silice en su hidratacién, se usa como

preservativo para cantera, ladrillo, concreto y yeso. La silice llena los intersticios y ayuda
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a resistir la erosiéon del tiempo. Como tiene tal resistencia para la intemperie, tiende a ser

el mejor material para pintar al exterior.

Su preparacion, aunque sencilla, es delicada y precisa, de tal manera que el pintor debe
primero familiarizarse con el producto antes de emprender cualquier obra. Para ello, re-
comiendo que realice tantas pruebas como estime necesarias. Los aplanados para esta

pintura pueden ser hechos a base de cualquier aplanado de cal o cemento.

Pintura a la vinilita nim. 1

El acetato de vinilo, llamado “vinilita”, es un material plastico sacado del carbén y el oxi-
geno. Esta clase de vinilita es termoplastico y algunas veces es granulada y otras en
polvo. Ambas son extremadamente resistentes al calor y a la luz, y resisten asimismo
hasta cierto punto acidos débiles y soluciones alcalinas. Para pinturas al interior es inme-
jorable. Se adhiere casi a cualquier superficie, y su flexibilidad hace que se pueda pintar
aun sobre cuero. Al mismo tiempo, se pueden hacer empastados gruesos o simples vela-
duras. Tanto los solventes como los plastificantes que se usan con esta resina son muy
suaves de olor y de facil manejo. Todos los pigmentos usados en la paleta del fresco son
los mas recomendables para mezclarse con este material. Los aplanados para este mate-
rial pueden hacerse a base de metales, o sobre compuestos orgénicos, cartén prensado,
telas, o superficies preparadas a base de piroxilinas. De no pintarse en esta forma, la

causticidad imperante en otros materiales destruye la vinilita.

Pintura a la vinilita nim. 2

El acetato de vinilo clorhidrico, también llamado “vinilita”, es otro material plastico. Los
vinilita-clorhidricos tienen un alto grado de resistencia a 6xidos concentrados, alcalis y
alcoholes. La absorcién de agua es practicamente nula, esta resina también resiste al
fuego. La vinilita, formulada con sus propios solventes y plastificantes, es un material in-
mejorable para la pintura al exterior, siempre que las formulaciones y los pigmentos vayan
de acuerdo. Como en el caso anterior, asimismo es muy recomendable usar los pigmen-

tos de la paleta al fresco y mezclarlos con la vinilita.

Pintura acrilica

Las resinas acrilicas son derivados de &cidos acrilicos y metacrilatos. Son termoplasticas,
resisten acidos, alcalis, alcoholes y agua. Sus caracteristicas principales son la de ser

transparentes y resistir a las radiaciones ultravioleta. En la industria, estos plasticos estan
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siendo utilizados en placas dentales, instrumentos quirdrgicos, vidrio de seguridad y ac-
tualmente, textiles y alfombras. Utilizando estas resinas como medio se pueden utilizar en
la pintura de caballete y mural ya que su manejo es muy facil y el secado es relativamente

rapido.

3.4. Planteamiento de soportes murales

Habria en primera instancia considerar el clima extremoso de la regién, humedad, calor
extremo y el salitre que serian las adversidades de conservacion del mural transportable.
En primer lugar se tendria que considerar el soporte en el cual se trabajaria, por las con-
diciones antes mencionadas, plantear un mural directo al muro nos traeria problemas y
consecuencias de durabilidad y reacciones de deterioro en él, en ese sentido se tenia que

investigar los tipos y caracteristicas de los soportes en la pintura mural.

Considerando el soporte como “el elemento material que sostiene la pintura. El soporte
mural es continuo y fijo y puede estar situado en los muros de los edificios o en los para-
mentos de abrigos o cuevas”.'*® Se pueden plantear dos procesos a nivel técnico en
relacion al soporte, uno el directo al muro y otro el indirecto, el directo al muro es en el
cudl se actia con imprimatura y pigmentos sobre un muro, fachada, o un techo en condi-
ciones inamovibles, fijas o estaticas, solo en casos de deterioro del mural se puede

acceder a su traslado para su conservacion o restauracion.

Este tipo de murales por lo regular sus problemas son de traslado, si las edificaciones
fueran derruidas por deterioro o por un fenédmeno externo de indole natural como un sis-
Mo 0 una nueva planeacion arquitectonica estos se verian seriamente afectados y
probablemente seria una pérdida de la obra en su totalidad, por mencionar el mural de
Diego Rivera “suefio de una tarde dominical en la alameda central” realizado en el hotel
del prado, a raiz del terremoto de 1985, el hotel fue demolido en su totalidad, el mural en
su recuperacion y traslado fue muy laborioso y costoso, se utilizaron gruas, personal y
maquinaria pesada adecuada para su movilidad, sin que sufriera dafio alguno, ademas se

construy6 un espacio especial para su montaje, actualmente el que lo alberga es el “Mu-

138. Ascensioén Ferrer Morales, op. cit., p. 49.
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seo Diego Rivera” pero cabria sefialar que los intereses institucionales estaban interesa-
dos en salvaguardar la obra del gran maestro Diego Rivera por su valor estético, histérico
y cultural, ademas de formar parte del patrimonio artistico del pais, en este caso la obra
se recupero, pero que pasa cuando los intereses del estado y las instituciones son apati-
cas, un caso especifico seria el de Maximo Pacheco, sus murales fueron destruidos en su
totalidad, se ampliaron las edificaciones o se destruyeron en donde se habian pintado los
murales, ademas del nulo interés por su rescate por las autoridades en ese momento, al
ser un muralista poco reconocido que no tuvo la trascendencia de Diego Rivera, Siqueiros

o un Orozco por mencionar algunos.

Actualmente las edificaciones nunca consideran espacios para proyectos artisticos ya
sean esculturas, murales o intervenciones, los nuevos materiales de construccién y la
ignorancia no dan cabida a las obras artisticas, el pensamiento globalizador solo permea
construcciones majestuosas e imponentes por su disefio y tamafo reflejando su poder,
otro factor son los materiales actuales de facil construccion y bajo costo, todos estos ele-

mentos han incidido en plantear métodos para su sobrevivencia.

Las teorias de Siqueiros de adaptar la pintura mural al espacio, unificar la arquitectura
con la pintura han perdido su sentido, uno tiene que adaptarse a los espacios existentes
considerando que pueden ser modificados o destruidos para hacer nuevas edificaciones
con propuestas arquitectonicas de vanguardia en donde no existe cabida al muralismo, el
valor de permanencia y temporalidad ya es obsoleto, un mundo donde impera una ideo-

logia de desecho y lo efimero como condicién humana, no da cabida a la perdurabilidad.

Aunandole también el poco valor que le dan algunas autoridades a los patrimonios histo6-
ricos como edificios histéricos, esculturas y murales, por citar el caso de Arnol Belkin, el
cual realiz6 un mural, los gustos y la ignorancia del personaje cualesquiera que este en el
poder en ese momento, no coincidian con la estética del mural, lo destruyeron sin consi-
derar su valor artistico y estético. Sin lugar a dudas actualmente se tiene que reflexionar
en cuanto al lugar y el soporte, y depender de autoridades e instituciones para su aproba-
cion.

Después de este panorama expuesto sobre la pintura mural realizada directamente al
muro o al soporte cualquiera. Por estas razones se penso en la realizacion del mural que

fuera modular y transportable. Si bien innumerables pintores han recurrido a esta forma
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de pintar un mural, en este caso su movilidad no seria un problema, ademas de su ejecu-
cion en un espacio cerrado sin afectaciones o distracciones externas de cualquier indole,
y sin la necesidad de utilizar andamios que implicaria un costo y seguridad, sin embargo
Arnol belkin sefialaba que el contacto directo con el publico en su proceso de realizacion
lo hacia méas autentico en la premisa de un arte realmente publico, donde interactuaba el
creador, la obra y el publico en todo el proceso, hasta la obra terminada. Es verdad pero

las condiciones a veces no permiten esta postura de Belkin.

En primer lugar “Esta técnica tiene ya varios siglos de antigiiedad, pero su uso se ha in-
tensificado en el ultimo siglo. En la actualidad a los soportes moviles tradicionales en
lienzo y madera se estan sumando los nuevos materiales existentes en el mercado: el
fibrocemento, el hormigén, el aglomerado, el aluminio, el plastico, la fibra de vidrio, el
PVC,; etc. Gracias a ellos es posible realizar murales méviles mucho mas ligeros que los
tradicionales. En algunos casos, particularmente cuando la pintura va a alcanzar grandes

dimensiones, el soporte se divide en piezas que luego se ensamblan in situ.

De este modo se facilita su manejo y traslado”.** Ciertamente esta técnica es muy practi-
ca y tiene muchas ventajas y desventajas que mas adelante detallaré, nos avocaremos a
describir los tipos de soportes utilizados en las pinturas murales desde la antigtiedad co-
mo los actuales. Estos los dividiremos en dos los soportes tradicionales y los soportes
modernos. Los soportes tradicionales son los realizados en: piedra natural, tapial, adobe,

ladrillo cocido y piedra tallada. Los modernos son el: cemento, hormigén y fibrocemento.

Piedra natural (La roca)

"El primer soporte pictérico mural fue la piedra caliza, granito o arenisca de las cuevas o
abrigos. El artista primitivo pintaba sobre la roca en su estado natural o alisada. Aplicando
los pigmentos directamente, sin revoques. A veces usaba una preparacion de grasa mez-

clada con pigmentos ocres, como siguen haciéndolo los aborigenes australianos.**

Arquitectura de tierra

“El tapial: El tapial es propio de zonas donde la piedra y la madera escasean, constituye

el tipo de fabrica de tierra mas antiguo empleado en la construcciéon de muros. Desde

139. idem.
140. Ibidem, p. 50.
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Mesopotamia y Egipto esta técnica se extendié por el mundo antiguo y arraigd especial-

mente en el Norte de Africa y en la Peninsula Ibérica.

Los romanos adoptaron y desarrollaron este sistema de construccion. Lo encontramos,
tanto en la Bética (Itélica), como en el Valle del Rédano, donde es especialmente abun-

dante. Se ha seguido usando en las regiones mediterrdneas hasta nuestros dias.

Mencionaré las caracteristicas de esta técnica tan antigua, estos muros de tapial se enca-
lan para estabilizarlos contra la lluvia y otras inclemencias que provocan los
esponjamientos y retraccion. La cal reacciona con los aluminatos y los silicatos formando

un compuesto puzolanico estable.

Estas cualidades de cal justifican su uso como proteccion mural desde la antigiiedad que
luego derivarian en preparacion de los soportes murales para el fresco. La cal fue utiliza-
da en Mesopotamia desde el origen de sus culturas. Un horno de cal encontrado cerca de
Bagdad se ha datado en torno al 2500 a. de C. En el oppidum ibérico del Puente de Ta-

blas (Jaén) se han descubierto muros encalados entre los siglos VI vy Ill a. de C.

El proceso del tapial es el siguiente: se seleccionan los terrones mas grandes, para obte-
ner la cal blanca, libre de caliches y carbonilla del horno. La calidad depende también de
la cantera de procedencia. Se apaga y se deja enfriar (conviene que se apague terron por
terrébn y se mueva para evitar grumos). La cal no debe mojarse en exceso pues se apa-
garia prematura y parcialmente. Después se cierne “por fino”, porque se debe utilizar
solamente la mas delgada. Se mezcla con la arena un dia antes de utilizarla. Los estabili-
zantes que se utilizan son la fibra vegetal, paja y estiércol o bosta animal. Uno de los
estabilizantes mas antiguos, ya utilizado hace cuatro mil afios es el asfalto o betlin. Este
se solia agregar a la mezcla de arcilla en el ladrillo de adobe y raramente en el hormigén
de tierra. Otros estabilizadores utilizados hasta nuestros dias son cenizas, carbon y orin
de animales. Los estabilizadores se usan también en los revocos, que son especialmente

frgiles a las inclemencias del tiempo.

El problema de los revocos y acabados nunca se ha resuelto satisfactoriamente pues al
ser de composiciéon cuantitativa distinta a la del tapial, el diferente indice de la dilatacién
de los materiales provoca, con el tiempo, abofamientos que terminan separando el revoco

del muro.
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Junto a estos revoques de tierra y paja, o cal y arena es indispensable una adecuada ci-
mentacion para defender al muro de la humedad. Se suele emplear piedras sobre las que
se apisona la tierra. El soporte pictérico mural de tapial reine cualidades muy positivas

por su gran homogeneidad, escasa retraccion en el secado y ausencia de pudrimiento.”

Construccién mixta de fibras vegetales v barro

“La construccion mixta de fibras vegetales y barro es un soporte mural utilizado desde la
prehistoria. Esta técnica constructiva parte de un entramado de cafias sobre el que se
aplica, por ambas caras, una mezcla de barro reforzada con fibras naturales y estiércol. A
veces se utilizan dos armazones y se usaba el barro como mortero. En general no resulta
un buen soporte mural porque se contrae con el secado, presenta escaso aislamiento y
se pudre con facilidad. Aunque excepcionalmente se han encontrado, bien conservado,

restos de pintura mural sobre este soporte”.

El adobe

El adobe es el ladrillo sin cocer, deshidratado al sol. Para prestarle mayor consistencia se
le suelen afadir estiércol y fibras vegetales o animales. Adobe se llama también, en gene-
ral, a la tierra arcillosa que se moldea a mano y que, para su mejor proteccion, debe
dotarse de un estabilizador y un impermeabilizante. Sélo es aconsejable en zonas de cli-
ma seco, ya que resulta menos homogéneos que la tierra apisonada. La composicién del
barro utilizado en el adobe depende de su enclave geografico y las fibras de la época, o

del tipo de cultura.

El adobe presenta muchas ventajas. La principal es su flexibilidad y facilidad de manejo.
Estas cualidades lo convierten en un material idoneo para bovedas, cupulas, huecos y
muros circulares. Las construcciones con este material tienen pronto acabado. Esto posi-
bilita la aplicacion rapida de los revoques que son absolutamente necesarios para evitar
alteraciones del soporte. No obstante, hay que tener en cuenta que los muros de adobe
son sumamente fragiles a la accion de los agentes atmosféricos, es un buen soporte mu-

ral siempre que no le afecte la humedad.

Las pinturas murales se aplican directamente sobre el muro de adobe o sobre una capa
intermedia de otro material. Las preparaciones mas primitivas consisten en lodo o mez-
clas de lodo y fibras u otros elementos estabilizantes. Posteriormente se imponen un

segundo enlucido mas fino y morteros mas perfeccionados.
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A veces se aplican capas sucesivas con barro de distintos colores, conseguidos a base
de mezclas, para posteriormente decorar los muros esgrafiandolos de manera que apa-
rezcan los colores de las capas inferiores del enfoscado, rayando sobre el enlucido. Esta

preparacion se completa con pinturas sobre el muro.”

El ladrillo

El ladrillo fue utilizado desde tiempos antiguos, en diversas culturas como Mesopotamia,
Babilonia y Roma, en el Oriente Medio y el Norte de Africa. Por el contrario, en América
no se empled hasta 1580. A partir del siglo XVII su uso se extendid por el resto del mun-

do, gracias a la expansion de las potencias coloniales europeas.

A lo largo de la Historia, el muro de ladrillo ha recibido un mortero de proteccion, que ten-
ia como finalidad primordial evitar su deterioro por las inclemencias del tiempo en las

zonas mas humedas y secundariamente, posibilitar la decoracién del muro con estucos.

Actualmente, cuando el muro de ladrillo va a llevar un acabado de pintura, se le aplica un
enfoscado de mortero de cemento y arena o cemento, arena y cal. Esta primera capa de
revestimiento tiene un acabado basto. Para conseguir un acabado fino se afiade un enlu-
cido. En la cara interior del muro se pueden hacer tendidos de yeso. No son
recomendables en las zonas humedas porque el yeso es higroscépico. En las construc-
ciones de mejor calidad los enfoscados interiores son de cemento y arena. En algunos

casos, la superficie se afina aplicando una delgada capa de yeso.

Algunos muralistas actuales que utilizan el muro de ladrillo como soporte pictorico, cons-
truye un segundo tabique de ladrillo que utiliza directamente como soporte. Es una
técnica recomendada por Vitruvio para aislar la obra de humedades procedentes del exte-
rior. La preparacion de soportes de ladrillo varia dependiendo de la técnica mural a

emplear.

El muro de ladrillo es un buen soporte mural siempre que sea de buena calidad, que no le
hayan afectado los agentes deteriorantes y que se le apliquen las preparaciones adecua-
das a cada una de las técnicas que se pretendan emplear sobre él. Todas las técnicas
pictéricas tradicionales han funcionado perfectamente sobre este muro. También admite

las técnicas sintéticas, aunque su duracion a largo plazo no esté comprobada todavia, es
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previsible que los posibles problemas no provendran del soporte sino de los productos

empleados en la pigmentacion”.

La piedra elaborada

A pesar de que la piedra viva es un elemento natural, extraido de las canteras, por sus
cualidades y caracteristicas fue empleada por muchos afios para edificaciones de tipo
religioso, palaciegos y en algunos casos civiles. En lo que nos concierne del muralismo, el
tipo de unidn puede afectar a la conservacion de un soporte pictérico mural, ya que el
agua accede al interior del muro precisamente a través de sus juntas. Un modo de evitar
la humedad consiste en revocar los muros a junta resaltada siguiendo el trazado de sus
mampuestos o de sus ladrillos. En algunas etapas, las piedras se unian en seco prescin-
diendo de cualquier elemento de unién. En otras se trataban con lafias, grapas, espigas
de madera, etc. Pero lo mas normal es la unién: con pasta de cal; mortero de yeso; mor-

tero de cal y arena; mortero de cemento y arena y mortero de cemento, cal y arena.

Las pinturas interiores se han conservado mejor y nos permiten estudiar las variadas pre-
paraciones del muro soporte: yeso, cal y arena; arena, cal y marmol; arcilla y fibras, etc.
Incluso se ha pintado directamente sobre la piedra sin una preparacion previa, o sobre
varias capas de mortero. Actualmente el soporte de piedra recibe preparaciones de ce-
mento y arena, o cemento, arena y cal e incluso imprimaciones sintéticas. La piedra viva,
es decir, la roca, ha demostrado ser un perfecto soporte para la pintura mural. La piedra
idénea para un buen soporte mural debe reunir una serie de cualidades que le permitan
resistir el paso del tiempo y le hagan resistente a los agentes deteriorantes. Ademas, de-
be ser susceptible de pulimento en caso necesario si bien a menudo es aconsejable
dejarla en basto, es decir con su textura rugosa, de manera que pueda retener mejor las

capas de mortero.

El cemento

El cemento se usa en la fabricacién de mortero de union para las juntas de los elementos
constructivos (piedras naturales o artificiales, ladrillos, etc.), pero también constituye un
elemento de construccion que, mezclado o combinado con otros materiales, se transfor-
ma en hormigén en masa o armado, fibrocemento, prefabricado y otras variedades.

Independientemente de las caracteristicas intrinsecas del muro (piedra, ladrillo, etc.), una
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adecuada composicion del mortero es vital para la conservacion de los soportes murales.

Hay que evitar que se filtren humedades, tan perjudiciales para la pintura.

Existen dos tipos de revoques de cemento que podemos encontrar sobre los distintos
soportes: el revoque de cemento que podemos encontrar sobre los distintos soportes: el
revoque de cemento apagado, también conocido por mortero bastardo: dos partes de cal
apagada, una de cemento y tres de arena con agua suficiente para la mezcla. El revoque
de cemento puro: una parte de cemento y tres de arena y agua. Estos revocos se distin-
guen a simple vista porque el mortero bastardo es mas claro que el cemento puro libre de
cal. Pueden utilizarse indistintamente en muros exteriores o interiores, siempre que estén

libres de humedad y bien aplicados.

Sobre el mortero de cemento no se pueden realizar pinturas al fresco tradicional, ya que
las sales del cemento destruyen la cal. No obstante, desde la aparicién de los nuevos
materiales, los pintores muralistas vienen experimentando con distintos tipos de morteros
(cemento y arena, cemento y marmolina, etc.) De su experiencia se deduce que el morte-

ro de cemento puede servir de soporte mural en ciertas técnicas pictoricas.

El hormigén
El hormigdn es la mezcla del cemento con arena, agua y grava o cantos rodados. Es facil

de manejar y fraguar dentro de moldes y entre espacios donde se encuentren elementos

de refuerzo, o encofrados.

El fibrocemento

El fibrocemento resulta de la mezcla de cemento y amianto. Se presenta en placas de
diverso espesor. Las mas delgadas resultan excesivamente fragiles a los golpes. Se pue-
de emplear como soporte de pintura aunque es inviable para determinadas técnicas,
sobre todo las que hagan uso de la cal. En cualquier caso se debe someter previamente
al proceso de fluatizacion para eliminarle las sales provocadas por la humedad. Lo mismo
cabe decir de los revocos de cemento y del hormigén. En el fraguado del hormigon parte
del agua se fija quimicamente, pero el resto emigra al exterior arrastrando las sales. Una
vez fraguado, la humedad puede provocar también la aparicion de sales. Estas provienen

de su composicion en yeso, magnesio y carbonato calcico.
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En cuanto a las pinturas, las que mejor se adaptan al cemento son las acrilicas, vinilicas,
emulsiones, etc. El peligro de la aparicién de sales es dificil de paliar. Por este motivo, es

mejor desistir de aplicar la técnica del fresco tradicional directamente sobre el hormigén.

3.5. Planteamiento y preparacion del soporte del mural transportable

3.5.1. Agentes deteriorantes a considerar

Es muy importante considerar los agentes deteriorantes en una obra mural, como la
humedad, el salitre o salinidad, factores biolégicos, contaminantes atmosféricos y huma-
nos para utilizar las técnicas mas apropiadas, asi como el tratamiento del soporte, de este
modo se conocerian las limitaciones de los materiales, se actuaria con precision, tomando
las precauciones necesarias para la conservacion y proteccion de la pintura. Es de suma
importancia la eleccion de un soporte que redna las caracteristicas y cualidades de nues-
tras necesidades, un buen soporte debe de durar como minimo cincuenta afos.
Actualmente las nuevas vanguardias consideran el arte efimero como una propuesta que
responde a las condiciones y necesidades de la sociedad actual, en este sentido en la
pintura mural no es requisito actualmente su perdurabilidad. Los agentes deteriorantes
pueden ser externos y internos, los externos son: el agua, las sales, contaminantes at-
mosféricos, factores climaticos y seismo, la presencia humana y los factores biolégicos,
mientras que los internos serian: la piedra, el adobe, y el ladrillo. A continuacion los des-

cribiré.

3.5.1.1. Agentes externos

“El agua es un compuesto de oxigeno e hidrégeno que reacciona con otros cuerpos dan-
do lugar a hidratos. Estos producen a su vez compuestos que dafian o destruyen la
pintura. Toda obra de arte necesita una temperatura y una humedad relativa adecuada
para su perfecta conservacion. Son las luctuaciones de humedad las que dafian o destru-
yen la pintura. Toda obra de arte necesita una temperatura y una humedad relativa
adecuada para su perfecta conservacion. Son las luctuaciones de humedad las que dete-

rioran la obra de arte directamente o a través de su soporte.
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Los materiales organicos alteran su tamafio al tomar o perder agua. Por lo tanto, el sopor-
te mural aumenta o disminuye, lo que provoca distenciones y encogimientos en la pelicula
de pigmentos adherida a su superficie. En casos extremos esta accion puede llegar a
desintegrar la obra. Un muro tolera entre un 3% y un 5% de agua, pero, en caso de
humedades extremas, el porcentaje puede elevarse hasta el 20%. La relacion entre los
distintos tipos de soportes y entre diferentes porcentajes de humedad del muro y el enlu-

cido o revoque es muy variable.

La condensacién del agua sobre una superficie se produce cuando la humedad relativa
del aire en contacto con la superficie alcanza el 100%. En términos generales cabe sefia-
lar que cuando mas atacado de humedad esta un muro, mas rapida es la descomposicion

de sus materiales constituyentes, asi como los del mortero y la pintura.

De este modo los murales pintados directamente a la superficie, sufren alteraciones y
pueden desaparecer por completo, la humedad es un enemigo latente para el artista asi
como para los restauradores, existen actualmente aparatos medidores de humedad estos
son: sicobmetros, higrémetros y cartones, estos se encargan de determinar los niveles de
humedad. Las humedades pueden producirse por capilaridad, por condensacion o por

infiltracion.

La humedad por capilaridad, es una humedad ascendente que invade los muros antiguos
a través de los conductos capilares de sus materiales. Es favorecida por fuerzas conjun-
tas, capilares y electro osmoticas, (ya que la fuerza de los capilares por si sola no habria

subir el agua mas alla de un metro).

La altura que puede alcanzar la humedad depende fundamentalmente de su estructura
capilar, pero también es favorecida por las propiedades fisicas del muro, su porosidad y
su emplazamiento. La humedad por capilaridad puede ascender hasta varios metros de
altura. Estas humedades son relativamente faciles de detectar ya que denuncian su pre-

sencia unas manchas oscuras que se forman sobre el suelo y el soporte mural.

La humedad por condensacion. En general la condensacion se produce por la diferencia
de temperaturas entre el muro y la humedad ambiental. Al estudiar la humedad del muro
se comprueba que a medida que profundizamos en él la humedad disminuye. Este tipo de

humedad se manifiesta por una veladura blanca y fria que se forma sobre la superficie del

119



soporte y es absorbida por capilaridad. La zona de eflorescencias resulta claramente visi-
ble cuando el muro esta en proceso de secado. Una de las caracteristicas de la
condensacion es que el agua se desliza por la superficie del soporte produciendo un cho-

rreo que ocasiona canales de erosion a la altura del suelo.

Los soportes mas dafiados son los mas expuestos a los elementos, especialmente si
estan situados en el exterior del edificio. Su fragilidad aumenta si contienen materiales
gue resulten ser buenos conductores térmicos (piedras calizas, marmoles, silices, etc.) y
por lo tanto tienen poca capacidad de aislamiento térmico. En estos casos, la temperatura
superficial de la cara interior del muro es inferior a la temperatura de condensacién o pun-

to de rocio muro y por lo tanto tiende a condensar el vapor de agua del ambiente.

La condensacion puede ser provocada también por la disminucion del aislamiento del
muro debido a humedades capilares. El agua reduce al aislamiento térmico del muro y

disminuye su temperatura superficial.

La humedad por infiltracion se produce a través de roturas producidas en zonas proximas
al soporte. El foco deteriorante puede ser la exposicién constante al agua de lluvia, un
elemento absolutamente nocivo para los soportes murales, ya que destruye el revoco con

su capa de pintura y posteriormente afecta al propio soporte.

Cabria entonces considerar el agua como un agente nocivo para la pintura mural cuando
esta es directamente al muro o indirectamente, ya que las reacciones atmosféricas, es-
pecificamente la humedad inciden en cualquier construccién y los muros. Por lo tanto es
importante la orientacién del muro en donde se requiera pintar o colocar la obra mural, la
lluvia, el viento o las heladas deterioran la pintura, otro aspecto a sefalar son las filtracio-
nes de agua, generados por dafios o deterioro de las edificaciones, en este caso la accion
del agua actuara directamente al muro. Los muros o paredes requieren respiracion, Si
esta no se permite, se tendera a que reaccione depositando sales y favoreciendo la for-
macion de humedades por condensacion. Finalmente debemos de considerar el agua, “ya
gue es un desencadenante de reacciones quimicas cuyos compuestos salinos pueden

degradar el muro soporte y deteriorar las pinturas”.

Las sales son otro agente destructor de las pinturas murales, estas se trasportan por el

agua, cristalizandose sobre el soporte, si el muro esta en constante contacto con hume-
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dad, presentara salinidad, y por ende la desintegracién progresiva de la pintura y el enlu-
cido. La técnica del fresco utiliza la cal viva (OCa;) la cual al mezclarse con el agua
produce hidréxido calcico, esta si reacciona con algun metal, desprendera hidrégeno y
formaran las sales, las sales estan constituidas por iones con carga positiva como negati-
va. Las sales pueden ser ocasionadas por la condensaciéon de la humedad en los muros,
otro aspecto a considerar es la humedad interior del soporte del mural, que sobresale
hacia la superficie de la pintura mural. No solo el agua puede contener sales, también en
los ladrillos se pueden encontrar eflorescencias, es recomendable eliminarlas ya que pro-
ducirdn sustancias como: sulfato célcico, sulfato de magnesio, sulfato de sodio, estas

sustancias podrian afectar considerablemente la pintura.

Existen dos tipos de sales, las sales hidrosolubles y las insolubles, a continuacion men-

cionare cada una de ellas:

“Las sales hidrosolubles de sulfato de sodio, magnesio, potasio y calcio, son las mas peli-
grosas, ya que disuelven los materiales del soporte velando las superficies sobre las que

se depositan.”

“Las efluorescencias de nitratos de sodio, potasio y célcio, cristalizan de distinto modo
dependiendo de las naturalezas del elemento que las compone. Resultan menos peligro-

sas que las del grupo anterior”.

El cloruro sédico suele constituir un problema para los soportes murales cercanos al mar,
pero también se puede contener en los materiales rocosos que componen el muro sopor-

te de la pintura. Invade la superficie del muro en presencia de humedad.

Las sales insolubles. La eliminacion del carbonato célcico depositado sobre la superficie
del soporte es muy complicada debido a su dureza. Antes de intentar eliminarlas debe-
mos tener en cuenta, que la silice puede provocar eflorescencias blancas similares al
carbonato calcico al ser arrastrada por el agua. De igual forma existen contaminantes at-
mosféricos, estos son elementos naturales que se encuentran en suspension en la
atmosfera: sales (cloruro sodico), arena y otros. Existen ademas contaminantes artificia-

les sobre todo en zonas industriales.

Los principales elementos que contaminan la atmdsfera son: acroleina, amoniaco, aceto-

na, bencenos, hidrocarburos del petréleo, acetato de vinilo, dicloroetano, acido nitrico,
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acido sulfurico, metanol, el manganeso y sus compuestos, el arsénico y sus compuestos,
los 6xidos de carbono, 6xido de nitrégeno, polvo no toxico, mercurio metalico, anhidrido
sulfuroso, acido sulfhidrico, hollin, el plomo y sus compuestos, aldehidos formicos y los
compuestos del fldor, cloro, etanol, cicloexano y otros. La proporcion de estos contami-

nantes artificiales en la atmésfera depende del tipo de industria que exista en la zona.

Los gases sulfurosos son muy contaminantes, ya que el SH, reacciona con todos los ma-
teriales excepto el oro, particularmente cuando los soportes se hallan a la intemperie. El
anhidrido sulfuroso procedente de las calderas de calefaccion, de la combustién del
carbon o gasoil industrial, reacciona con la humedad de la atmosfera provocando la co-
rrosion constante de los materiales. Los anhidridos sulfurosos se oxidan y se convierten

en acido sulftrico al reaccionar con la humedad ambiente.

Todos los componentes citados atacan los soportes murales de una forma u otra. Son
agentes degradantes de la pintura o del soporte. Las piedras, particularmente las calizas
(marmoles, areniscas, revoques de cal, etc.). Reaccionan con el diéxido de carbono. El
hollin se deposita sobre la superficie de los soportes y sus particulas nocivas disueltas

por la humedad, termina siendo absorbidas por el muro.

La presencia humana es también un elemento contaminante. El aporte de bidéxido de car-
bono (CO,) y humedad que desprende su respiracién disuelve los soportes de caliza de
las cuevas naturales y subterraneas excavadas en la roca. El CO, se convierte en &cido
carbodnico al disolverse en el agua. Este acido reacciona con el enlucido le hace perder

parte de su cohesién.

Otros agentes de origen humano son: los defectos de construccion del soporte, las vibra-
ciones de las obras en construccion; el transito rodado; las calefacciones, con sus
bruscas variaciones de temperatura y humedad e incluso los tratamientos inadecuados de

consolidacién y restauracion.

Cabe considerar los rayados y grafismos realizados por visitantes; las obras posteriores
realizadas sobre los soportes murales y el fuego. Los incendios constituyen un poderoso

agente deteriorante cuando el soporte esta préximo a la fuente de calor.

Puede darse el caso de que el fuego no afecte directamente al soporte pero al secarlo

excesivamente cause profundas alteraciones en la pintura y su preparacion.
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Finalmente los factores climaticos, seismos y factores bioldgicos inciden directamente en
los soportes murales, los murales realizados en exteriores sufren de las inclemencias del
tiempo, el viento, el sol y la lluvia son los principales agentes que dafian profundamente
las superficies y las pinturas.” Los vientos dominantes son especialmente nocivos cuando
transportan polvo, arena y humedad contra un soporte mural exterior. En el soporte mural
de piedra préximo al mar y sometido al viento marino dominante cargado de cloruro sodi-
co puede desencadenar una alveolizacion, proceso en virtud del cual las particulas de sal
cristalizada en los poros de la piedra y la hacen saltar en minUsculas escamas. Este

fendmeno afecta especialmente a las areniscas, pero también se produce en las calizas.

Otro efecto contraproducente del viento es el secado prematuro del soporte, con la consi-
guiente cristalizacion de sus sales. En este caso influye mucho su orientaciéon hacia los
vientos dominantes. Los ciclos estacionales, que comportan alternativamente heladas y
deshielo, afectan no sélo a las pinturas emplazadas en oquedades y abrigos, sino tam-
bién a las de los muros exteriores. Igualmente la alternativa sombra-sol y dia- noche
entrafia bruscas oscilaciones térmicas que provocan variaciones dimensionales. Si el so-
porte y la pintura no tienen el mismo coeficiente de dilatacion térmica (KC.) el mas débil
de ellos tiende a fisurarse. Los seismos pueden destruir total o parcialmente un soporte

pictérico mural.

Los factores biol6gicos como las deyecciones animales pueden afectar también a los so-
portes murales situados en abrigos u oquedades, tumbas subterraneas y cuevas o
edificios frecuentados por pajaros, palomas y murciélagos. El estiércol de palomas se ha

mostrado particularmente corrosivo al destruir la estructura mineral de la roca.

A estos factores naturales cabe afadir el variado catalogo de arbustos y plantas que
arraigan parasitariamente en los intercisos de las piedras y otros elementos del muro,

trastornando gravemente el soporte.

3.5.1.2 Agentes internos
Entre los agentes internos que inciden en la conservacion del soporte debemos conside-
rar los propios elementos que lo componen. La piedra, el adobe o el ladrillo, pueden

contener sales hidrosolubles que afecten quimica y mineralmente al muro.
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Los agentes deteriorantes inciden sobre cada una de las propiedades fisicas del soporte,

(porosidad, succion capilar, absorciéon, permeabilidad y heladicidad).

Es importante conocer la situacion de los niveles freaticos préximos al soporte, es decir a

gue profundidad discurre el agua. En caso de proximidad de una corriente subterranea, el

soporte mural absorbe la humedad por capilaridad y puede mantenerse constantemente

empapado. En este caso la zona himeda del muro se ennegrece debido al polvo adheri-

do aella”.

3.6. Seleccidén del soporte, montaje y entelado

3.6.1. Tipos de soportes

Los soportes adecuados para realizar una pintura mural, son aquellos que:

1.

2.

8.

9.

Mantienen la textura de la pintura.

Conservan la pintura sin deformarla.

Protegen la pintura de posibles traslados

Presentan un coeficiente de dilatacion térmica minimo.

Ser insensible a la humedad. Es aconsejable que sea impermeable.

Ser inmune a los microorganismos.

Resistir el envejecimiento provocado por los rayos ultravioleta

Ser reversible, para que en caso de necesidad pueda sustituirse por otro soporte.

Ser ligero, con vistas al transporte de la pintura.

10.No debe sobrepasar en grosor al enlucido de la pintura, de modo que no se perci-

ba ninguna diferencia si ésta es reinstalada en su lugar de origen.

Una buena eleccidén de un soporte es considerar los puntos antes mencionados y las ne-

cesidades particulares de cada realizador, se deben tomar en cuenta las ventajas e

inconvenientes de los soportes, el aspecto practico es muy importante y el presupuestal,

también considerar su optima realizacion, la técnica empleada y su sentido estético, asi
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como su durabilidad y estabilidad. La durabilidad como lo mencione anteriormente varia,

considerando la propuesta y el concepto planteado por el artista.

En cuanto a los tipos de soportes, se pueden mencionar dos soportes tradicionales el

primero es el chasis de acero con trama metalica sobre la que se aplica un mortero de cal

similar al de la pintura. Este tipo de soporte es adecuado para los arranques con mortero.

Los utilizados en los afios cincuenta aun conservan sus pinturas en perfecto estado.

“El segundo es el soporte de tela, este es adecuado para pinturas de grandes dimensio-

nes, pero envejece y altera la apariencia de la pintura, que parece realizada al temple. La

operacion consta de las siguientes etapas:

1.

2.

Limpieza de la parte posterior del mortero;

Fijacion del mortero con resina tipo Paraloid B72 muy diluida, que, ademas, im-
permeabiliza el mortero original para que la solucién acuosa del nuevo mortero no

se afecte a la capa pictorica;

Encolado de los tejidos (las gasas de algodon que ya conocemos y una arpillera).
Para encolar se puede emplear caseato de cal, Paraloid B72 o acetato de polivini-

lo.

Montaje en un soporte de madera, metal sintético, o simplemente tensado en un

bastidor.

Es importante mencionar otras opciones de soportes como:

El chasis metalico de hierro o aluminio sobre placa de masonita se ha usado para
las pinturas de superficies planas levantadas al stacco o alstrappo y que presenten

una capa de mortero muy fina.

La placa de fibra de vidrio y resina resulta el mas adecuado cuando las pinturas
presentan irregularidades o cobertura en el soporte original. Es mas ligero que el

anterior.

El soporte de nido de abeja esta indicado en superficies curvas. Resulta muy lige-

ro. Una variante ain mas ligera y resistente que tiene actualmente una gran
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aceptacion esta formado por un alma de aluminio recubierta de resina y fibra de

vidrio.

e La resina expandida rigida (Cloruro de Polivinilo) hace innecesaria la capa inter-
media entre la tela y el soporte nuevo ya que el propio soporte cumple esta
funcion. Es idéneo para pinturas planas o curvas que no presenten irregularidades.

Calentandolo previamente se puede adaptar a formas diversas

e El soporte de policarbonado, ligero y estable, es aconsejable para pinturas planas

levantadas con capas de mortero muy finas.

3.6.2 Preparacion del soporte modular transportable

La solucion que se planteo en el soporte considerando la humedad y el salitre, o méas
recomendable era un soporte indirecto al muro que fuera transportable y de facil manejo.
Considerando que la colocacion del mural es en interior, no existiria una afectacion dire-
cta de la lluvia, humos industriales, vapores o gases, cabe sefalar que Ciudad del

Carmen es una ciudad industrial.

Cabe sefalar que los soportes moviles o transportables, actualmente se utilizan por di-
versos artistas visuales o muralistas por su practicidad, se pintan en los talleres y luego
se ensamblan en el espacio donde se colocaran,” algunos soportes murales modernos
moviles. Cabe diferenciar los que fueron originalmente fijos y se han trasplantado a sopor-
te moévil, y los soportes méviles propiamente dichos pero abordados con la técnica
muralistica, aunque no se realicen directamente sobre el muro. Son pinturas trabajadas

en lienzo o madera y luego aplicadas sobre el paramento”.

A continuacion planteo el desarrollo de la realizacion del soporte, asi como los materiales

utilizados en su construccion.

El soporte a elegir seria de madera de caobilla (swictenia humilis) semidura de color rosa
veteado café, de 1.00 cm x 2.44 cm, la zona del sureste es rica en variedad de maderas
tropicales, la decision de la eleccion de la madera tiene que ver con su durabilidad y resis-
tencia a insectos xil6fagos, hongos y la pudricidon asi como otras causas como el fuego y
agentes quimicos, todas las maderas no estan exentas de estas causas para su destruc-

cion prematura o ha largo tiempo. El cuidado para su preservacion es el lavado interno de
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la madera, eliminar la savia, debiéndose realizar inmediatamente después del Apeo, por-
gue la savia esta fluida. Es muy importante el secado de la madera al exterior y directa al
sol por algunos dias, existen recubrimientos superficiales como: silicato sédico, fosfato

amonico o una lechada de cal.

Para la conservacion de los tablones de caobilla se utilizo un quimico utilizado por los
carpinteros su nombre coloquial es “veneno” los carpinteros cuando aplican el veneno, a
este proceso lo llaman “curado de la madera”, este quimico esté constituido por pentaclo-
rofenol 5.20%, repelentes 2.55%, solventes aromaticos 3.00%, y hidrocarburos 89.25%
este producto su nombre comercial es “ vida madera” y es distribuido por “Maderas
Bermudez S.A de C.V.” se puede aplicar con una brocha o estopa en un lugar bien venti-
lado y con precauciones de seguridad ya que es altamente toxico, se deja que seque bien
a la intemperie, su secado dura una semana aproximadamente, la reaccién quimica de
los componentes tarda mas tiempo, dependiendo de los agentes externos a los cuales se
exponga, el “ veneno” es adecuado para evitar el ataque de termitas y otros insectos
xil6fagos, destruye la polilla y mohos. Existen nuevos quimicos industriales para eliminar
y proteger la madera, estos se pueden encontrar en tiendas de autoservicio o departa-
mentales, su presentacion es generalmente en spray. Una vez aplicado el “veneno” a los
16 tablones de caobilla por ambas caras, el siguiente paso es reforzarlos con bastidores
de triplay, para evitar que se pandeen, proporcionandole rigidez y firmeza a cada panel,
facilitando el entelado y su movilidad, el bastidor también sirve para su colocacion, el bas-
tidor se atornillara a unos soportes que se empotraran al muro. Una gran ventaja de los
bastidores realizados individualmente es la movilidad que tienen, ya que frecuentemente

existen cambios en los talleres en donde se pinta (Imagen 20).

127



Imagen 20.

Por otro lado en el entelado se utilizo loneta gruesa, en la cual se aplico la resina sintética
de Mouvilit para el cerrado de los hilos y la adherencia al soporte (tablones de madera) en
sustitucion de la cola de conejo, cabe sefialar que el entelado se realizo engrapando con
cierta equidistancia cada grapa aproximadamente tres centimetros y por la parte de atras
para conservar la estética del bastidor, asi quedando libres los costados de grapas o bol-
sas generadas por el entelado, para el entelado se requiere siempre un ayudante para
facilitarlo, este proceso de entelar es muy usual, es rapido y préactico, tiene muchas venta-
jas, una de ellas es que es reversible, es en el caso que se dafie el bastidor, 0 sea
necesario sustituirse por algin motivo, asi el soporte dafiado se puede cambiar por otro
soporte. Para la imprimacion se utilizo, pintura vinil acrilica de la marca comex 0300, se le
aplicaron tres capas, la primera horizontal en un solo sentido, la segunda en sentido
opuesto y la tercera de igual forma que la primera, una vez concluida la aplicacion de la
imprimatura, el siguiente paso es unirlas todas para ver que coincidan correctamente. Es
conveniente elegir las que empalmen correctamente, ya que algunas tienden en sus cos-

tados a pandearse un poco.

A continuacién planteare los soportes modulares transportables utilizados por algunos
pintores muralistas reconocidos, estos bastidores o soportes son de tres tipos el primero
es un soporte rigido con chasis o bastidor de madera con un entramado metélico que sos-
tiene una capa de enlucido, el segundo es un soporte en chasis metélico y lamina en una

capa de enlucido y el tercero es el bastidor metalico sobre placa de masonita.
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Diego Rivera utilizo el procedimiento indirecto al muro, respetando la técnica al fresco, en
tableros o bastidores transportables, citare algunos de estos murales, utilizo tableros
transportables para el museo de arte moderno en Nueva York. 30.70 m?, otra obra de Ri-
vera es Retrato de Norteamérica 1933 fresco transportable utilizo 21 tableros
transportables en la técnica al fresco, estos tableros fueron donados a otro sindicato. Tre-
ce de ellos fueron destruidos en un incendio y los demas fueron obsequiados al Comité
Internacional de Rescate y posteriormente vendidos, otro mural es “El hombre, controla-
dor del universo o El hombre en el cruce de caminos” 1934 mide 55.58 m” se encuentra

en el Museo del Palacio de Bellas Artes. Fresco sobre bastidor metalico transportable.

Otros frescos sobre bastidores transportables 1936, 24.76 m? Museo del Palacio de Bellas
Artes. “Carnaval de la vida mexicana” cuatro paneles la dictadura, 1936 Danza de los Hui-
chilobos 1936, México folclérico y turistico, 1936 y Agustin Lorenzo, 1936. Otro mural es
“Unidad panamericana o Union de la expresion artistica del norte y del sur en este conti-
nente” 1940 fresco sobre bastidores transportables 175.40 m® Vestibulo del Auditorio
Diego Rivera del City College de San Francisco, California, Estados Unidos. Cabe men-
cionar a otros pintores muralistas que utilizaron esta procedimiento de bastidores
transportables, utilizando variadas técnicas, fueron: Jorge Gonzalez Camarena, Francisco

Eppens, Raul Anguiano, Luis Nishizawa y Arnold Belkin entre otros.

3.7 Caracteristicas del muro: ubicacion, medidas y descripcion del espacio

Es importante considerar el espacio en el cual el mural va ha ser colocado, indudable-
mente se debe estar seguro, cual es el espacio mas apropiado para su colocacion, en el
caso de un mural transportable. Las edificaciones actuales por lo general tratAndose de
interiores como de exteriores, estan construidas con ladrillos o concreto, estos estan

aplanados de cal, ladrillo macizo o concreto, se impermeabilizan y al final se pintan.

Las condiciones atmosféricas no deben de minimizarse, sino todo lo contrario, tomar las
precauciones adecuadas para que la obra no sufra ningun deterioro, el aire limpio y una
buena temperatura son las condiciones optimas para una buena preservacién, sin embar-
go los agentes que deterioran son el hollin, humo y vapores quimicos, asi como el aire

con polvo. El carbon en la atmosfera en grandes cantidades puede también afectar la
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obra. Cabe sefalar que en Ciudad del Carmen, el clima es caluroso y la atmosfera sali-
trosa y humeda por ser una isla. Ahora bien, si las condiciones no son favorables, no es
ningun impedimento para que el artista coloque su mural en el espacio idoneo ni tampoco
es necesario realizar un estudio exhaustivo, ni un analisis quimico de las particulas de
polvo que existen en la atmosfera. Ahora mencionare los posibles espacios que se propu-
sieron para su colocacion, algunos de ellos tenian fuertes inconvenientes y limitantes de
acceso, quisiera sefialar que cuando se trabajaron los primeros bocetos se tenia pensado
ya el lugar del mural, de hecho se planearon pensando en el Centro Cultural Universitario.
Sin embargo el comité a cargo del proceso de elaboracién del mural, sugiri6é ver otros es-
pacios con la finalidad en ese momento de tomar la mejor decision, los espacios visitados

fueron:

1. El Centro Cultural Universitario. Medidas del muro interior, ubicado en el acceso

principal superior.11.18 x 5 m.

2. La biblioteca del campus principal. Dos espacios posibles, muro interior principal
de acceso, parte superior. 8.35 x 6.50 ms. Segundo espacio, muro interior lateral
de acceso, ubicado en la escalera principal. Medidas; 5.35 x 3.00 ms.

3. Campus Il. Escuela preparatoria. Salén de usos multiples y biblioteca, muro interior
de acceso a la biblioteca planta baja, medidas; 5.92 x 2.45 ms. Muro interior, supe-
rior del salon de usos multiples, medidas; 8.40 x 6.00 ms. Muro del vestibulo de la
biblioteca, medidas; 6.00 x 2.58 ms. Muro del pasillo del vestibulo de la biblioteca,
medidas; 6.00 x 2.58 ms. Muro de descanso de la escalera, medidas; 5.65 x 2.75

m.

4. Campus lll. Muro exterior friso principal del edificio de ingenieria, medidas; 8.15 x
2.65 ms.

5. Rectoria. Muro interior principal de acceso, medidas; 7.50 x 2.80 m.

De esta forma se visitaron cinco posibles espacios para su colocacion, cada uno de los
espacios tenia inconvenientes por mencionar algunos, el acceso es restringido a todo el
publico en rectoria, la escuela preparatoria, el campus Ill y la biblioteca, en estos espa-
cios solo transitan estudiantes, profesores y administrativos, se pretende que el mural
como arte publico, pueda ser observado por cualquier tipo de gente y no esté restringido
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el lugar, el Centro Cultural Universitario en cambio es un lugar que por ubicacién en el
centro, es de facil acceso a la poblacion, tiene eventos periédicamente de teatro, danza,
musica, exposiciones, presentaciones de libros y cine club, también se imparten cursos y
talleres. Confluye gente de todo tipo de género, clase social, edad, religion y ocupacion,
es el lugar idoneo por su tamafo y las caracteristicas del espacio, ya que las medidas del
mural son 4.88 x 9.76 ms. Como he mencionado anteriormente el proyecto del mural se
planeo desde el inicio pensando en el Centro Cultural Universitario, pero se requerian
realizar gestiones ante el H. Consejo Universitario para su aprobacion, las cuales fueron
favorables. De este modo el espacio asignado y autorizado para su colocacién es el Cen-
tro Cultural Universitario en el acceso principal en la parte superior (Imagen 21, 22).

El Centro se inaugurd en 1967 como Auditorio municipal “Miguel Zepeda Garcia”. Ubicado
en el centro de Ciudad del Carmen. Desde su apertura se presentaron en el recinto obras
de teatro de diversas compariias regionales y nacionales, al igual que se realizaron es-
pectaculos y eventos publicos en general. Como Centro Cultural Universitario, lo inauguro
el gobernador del estado José Antonio Gonzalez Curi, el 13 de junio de 2000. Era rector
de la Unacar el Ing. Eduardo del Carmen Reyes Sanchez, que ademas de tomar la inicia-
tiva en la creacion de dicho centro, puso mucho empefio en la consecucion de lo
proyectado. En la obra se invirtieron 11 millones 876 mil 048.77 pesos. Consta de un audi-
torio con 760 butacas, habilitado con mecanica teatral, aire acondicionado, tratamiento
necesario de acustica, camerinos y una cabina de control. Cuenta con un vestibulo sala
de exposiciones, una cafeteria y un lobby. En este ultimo esta ubicada la administracion.
En la planta baja hay salas para la proyeccion de videos educativos, una de ellas faculta-

da como cine club”.

Imagen 21. Imagen 22.
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En el caso en concreto del espacio destinado a su colocacion, las caracteristicas son de
un muro alargado, amplio y liso, conformado por columnas y trabes, la terminacién con el
muro lateral es concava, realizado con ladrillo pesado y macizo con revoque de cemento
y arena, impermeabilizado y pintado uniformemente, no sufre de dafios o deterioro en la
pintura ni en su estructura. Sus medidas son aproximadamente 11 m. De largo por 5 ms.
de alto, el cual tiene la funcién de friso, contiene una jardinera hacia lo largo y un desnivel
vertical con iluminacion, asi como un traga luz en el techo del lado derecho, en el espacio
exterior sustenta una tipografia de acero inoxidable haciendo referencia al lugar, en la
parte inferior inmediata se encuentra el acceso principal cuyas puertas son de cristal, con-
tiguamente esta la escalera al segundo nivel, este da acceso al auditorio principal y una

galeria.

Es importante sefialar que el acceso principal tiene una estancia la cual en conjunto con
las escaleras esté libre de loza, quedando el muro libre, con espacio suficiente al frente,
pudiéndose apreciar de manera frontal desde el segundo nivel, el cual tiene un barandal
de 10 ms. aproximadamente, que colinda con una columna de carga. Una vez expuesto lo
anterior hare mencion de la importancia de gestionar un espacio para ser intervenido con
una obra mural, las edificaciones institucionales son patrimonio arquitectdnico urbanistico,
las cuales no pueden ser alteradas o modificadas, menos intervenidas visualmente o de
cualquier indole, las edificaciones deben conservarse sobrias y limpias arquitectdnica-
mente hablando, asi se trate de una obra artistica de embellecimiento, es dificil
concientizar al sistema burocratico para su aprobacion, el seguimiento es paso por paso,
desgastante y con lentitud, tiene que ser aprobado en este caso por el H. Consejo Uni-
versitario y las autoridades vigentes en los cargos de extension universitaria y difusion

cultural.

En casos especificos se apropian de los espacios a su cargo, considerandolos suyos y no
de la comunidad universitaria y la poblacién en general, nos ha demostrado la historia del
arte que infinidad de murales se han destruido y quedado como proyectos por no acatar
los gustos y la estética personal de los grupos de poder en ese momento. Para finalizar
cabria mencionar que no existirian muchos murales si se generalizara esta postura, afor-

tunadamente la constancia, e insistencia de algunos creadores visuales que todavia
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creemos en un arte publico destinado para la comunidad, existen algunos murales en si-

tios publicos.

3.8 Etapa de bocetaje

El primer boceto realizado durante la etapa de bocetaje preliminar (Imagen 23), es alusivo
a las manifestaciones artisticas, considerando el espacio para su colocacion, el Centro
Cultural Universitario, es un lugar destinado ex profeso para actividades culturales y artis-
ticas, este centro cultural cuenta con un auditorio, ademas de una sala para peliculas y

usos multiples, asi como una sala de exposiciones.

La composiciéon del primer boceto es simétrica, su lectura parte del centro, con un esce-
nario teatral, en el cual se integra en yuxtaposicién un torso masculino con los brazos
abiertos, en la parte inferior se representa a un grupo de musicos, estos aluden a la cha-
ranga lagunera, musica tipica de la region, del lado derecho se representan las artes de la
escena, como el teatro y el arte clown (Imagen 24). La escena esta construida con rostros
en diferentes planos, algunos de gran dimensién, estos rostros gesticulan y expresan
emociones, pueden ser mimos o0 payasos del arte clown, contiguamente en la parte infe-
rior cuerpos en diversas posiciones expresan la danza, del lado izquierdo superior una
escena representa la cultura prehispanica enfocada al arte, en la parte inferior de manera
geométrica, formas y lineas interactlan para representar la musica, en un sentido abs-
tracto. Esta primera idea se trabajé posteriormente en bocetos individuales, planteando

cada escena del arte.

Imagen 23.
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Paralelamente al primero se trabajaron dos bocetos mas. Uno (Imagen 25) presenta una
tematica basada en la labor educativa de la universidad por medio de imagenes que na-
rran diversas disciplinas cientificas, se acompafan del escudo de la universidad, asi
como edificaciones embleméticas como el Liceo Carmelita y el centro de cOmputo y tec-
nologia. Sobresalen investigadores y estudiantes, una mujer frente a su computadora,
uno en primer plano investiga en un microscopio, del lado derecho se representa un gru-
po de alumnos y un docente, que imparte una catedra. En este boceto la intencion era
resaltar la educacion e investigacion universitaria de manera positiva, se articulan ele-
mentos de la ciencia y la tecnologia resaltando la ingenieria y la robdética, se plantea la
relacion del hombre y la ciencia, asi como el micro y macrocosmos. Con la finalidad de

avanzar y construir una educacion de excelencia y por ende un mundo mejor.

El tercer boceto (Imagen 26) plantea una teméatica que nos remite al mundo prehispanico,
especificamente de los mayas-chontales, en la parte izquierda del boceto se describe el
juego de pelota maya, en la seccion inferior se representa a Pakal con sus atavios de je-
rarca maya, se observan fusionados compositivamente varios simbolos prehispanicos, en
la parte central un rostro de frente, uno de perfil y un tercero en posicién de tres cuartos
significan las culturas que se manifestaron en la region, la azteca y la maya, fusionadas
estas crean la maya chontal, en la parte superior e inferior se ramifica el mangle, dos ma-
zorcas de maiz colocadas simétricamente remiten a la creacion del hombre, a la derecha
aparece la diversidad de la flora y fauna de la region como aves y peces, fusionadas dos
iguanas se integran a la composicion, la cual esta estructurada a través de lineas diago-
nales y verticales regulares, esta composicion esta basada en la seccion aurea. Si bien,

los trazos compositivos son planteados como parte de la obra.

1 Imagen 24.
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Imagen 25.

Imagen 26.
Una vez expuestos los tres bocetos iniciales, las tematicas de las “manifestaciones artis-
ticas”, “la educacion, ciencia y tecnologia universitaria’, asi como el concepto
“prehispanico”, como temas principales de la obra mural, se replantearian, considerando
una nueva propuesta mas completa en relacion a la identidad y forma de vida de Ciudad
del Carmen, el centro urbano es el lugar indicado para una propuesta que represente su
identidad, el centro es un lugar que se caracteriza por tener muchos matices, es un espa-
cio conflictivo e insalubre donde transitan todo tipo de clases sociales y diversidades de
género, en donde el comercio, los oficios populares y la colectividad se apropian de sus
espacios. Es evidente que estas condiciones repercuten en el Centro Cultural Universita-

rio, el cual se apropia de las necesidades de una sociedad avida y rica en cultura.

De esta forma consideraria esta estructura arquitecténica cultural, como un espacio en

donde convergen y transitan diversas formas culturales y de pensamiento de inmigrantes
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y grupos locales, bajo esta premisa se descalifica la idea original de plantear el arte como
tematica principal, asi como la educacion, la ciencia y tecnologia universitaria y la temati-
ca prehispanica, si bien ademas son temas trillados en mdultiples murales, a pesar de la
funcion del Centro Cultural Universitario que es promover la cultura en todas sus manifes-
taciones, En este contexto es importante considerar una idea basada en un enfoque
sociocultural y socio histérico, que represente su identidad mediante la reproduccién de
simbolos que den cuenta de su memoria historica y sus condiciones socioeconomicas,
demograficas y culturales, asi como la multiculturalidad e identidad, expresada en una

obra mural que se manifieste en un imaginario colectivo.

En una segunda etapa de bocetaje, se crearon 4 bocetos mas con el concepto ya defini-
do, los cuales fueron sufriendo ligeras modificaciones en comparacién con los bocetos
iniciales. En el siguiente boceto creado (Imagen 27), se coloco a la virgen del lado iz-
quierdo superior y al centro dos mazorcas de maiz basadas en la creacion del hombre

maya.

En el boceto subsecuente (Imagen 28), fue retiro de la imagen de las mazorcas, la virgen
del lado izquierdo, el mangle superior central sobre el rostro maya, siendo incorporado a
la composicién el carnaval, la ciencia y la arquitectura en la parte izquierda superior del
boceto. En la busqueda por plasmar la identidad, se elaboraron los ultimos dos bocetos
(Imagen 29, Imagen 30), siendo estos los que a mi juicio plantean con mayor cercania la
tematica conceptual de la identidad de Ciudad del Carmen con un enfoque en donde in-
tervienen los valores culturales, que estan conformados por edificaciones embleméticas y
arquitectura habitacional, espacios ceremoniales prehispanicos, espacios publicos como
plazas y parques de hoy, el discurso visual nos remite en este sentido a los bienes tangi-
bles como intangibles como sus costumbres y tradiciones, como el paseo de la virgen del

Carmeny el Carnaval.

Asi, la identidad se conjuga con el lugar, una ciudad portuaria donde convergen diversas
raices que comparten un espacio comun, el concepto visual pretende construir los valores
simbalicos y sus significados del pasado como del presente en un entorno ecolégicamen-
te fragil, el coexistir una multiplicidad de identidades con sus tensiones, conflictos, modos

productivos y diferencias de clase.
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Imagen 29.
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Imagen 30.

De esta manera, se construye una red compositiva de lineas diagonales, verticales y hori-
zontales bésicas, se representa al centro una circunferencia que domina la composicién
de la cual emana el mangle, yuxtapuestos se representan tres rostros, remitiendo a la
fusion de mayas con aztecas, esta mezcla crea el maya chontal que es la cultura pre-
hispanica representativa de la zona, en esta misma seccion central se destaca una figura
femenina escorzada con los brazos hacia el frente sosteniendo una perla, en la parte infe-
rior del boceto remite al mar y a la diversidad de peces de la region, dos embarcaciones

se representan un vapor y un pescador riverefio con su embarcacion.

A la derecha del boceto del mural se representa la actividad petrolera y el auge camaro-
nero ya extinto, unos barriles en la parte superior y un puente, una plataforma en
perspectiva, un faro y diversas embarcaciones, una figura en primer plano se encuentra
en una actividad pesquera. Del lado izquierdo se representan los edificios emblematicos,
la parroquia del Carmen, el liceo Carmelita, el centro de computo y tecnologia y una es-
cultura contemporanea del faro, una edificacion del barrio del Guanal, palmeras, una
bicicleta, un triciclo y en primer plano el carnaval, un bar con tres marinos y dos mujeres
una bailando y la otra conversando con un marino, contiguamente del lado derecho una
mujer joven descansa en una hamaca y dos atras charlan, en primer plano un nifio cami-

na, se incorpora a este una escena del boceto de “ciencia y tecnologia en la universidad”
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La mujer manipulando una computadora y un investigador observa en un microscopio. En
el caso particular de este boceto las redes compositivas son muy notorias, ya que estas
se integran como parte cromatica propiciando un sentido mas plastico y armonico. En
este sentido esta propuesta es mas detallada, planteando una gama croméatica que armo-

niza con tonos célidos vy frios.

En el siguiente boceto (Imagen 31) conserva la misma estructura compositiva y los mis-
mos elementos simbdlicos, asi como las figuras humanas, edificaciones, medios de
transporte populares, diversidad de especies marinas y modos productivos como las ma-
deras preciosas, el palo de tinte, el camarédn y la industria petrolera, las variaciones son
minimas, los tres rostros al centro cambian, en este boceto se representa del lado iz-
quierdo y el derecho la cultura maya, al centro una mascara del jerarca Pakal, esta
elaborada en jadeita, en la parte superior izquierda se representa el escudo universitario
contiguamente hacia la derecha se representa la zona de akalan un lugar de suma impor-
tancia de intercambio comercial entre las diversas culturas prehispanicas, del lado
derecho se anexo la época de los piratas, un filibustero ,la cafia de timén, un pirata y dos

navios piratas.

Imagen 31.

Cabe sefalar que este boceto se presento en el afio del 2007 ante el H. Consejo Universi-
tario de la Unacar, para su aprobacion se levanto un acta con votacion de mayoria,
aunque existieron votos a favor, también existieron en contra, finalmente la aprobacion se
consumio, con un presupuesto destinado para su realizacion y se conformo un comité
para su seguimiento conformado por dos docentes y un secretario general, dicho comité

cuestiono el boceto sugiriendo modificaciones.
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3.8.1 Estructura compositiva

A este respecto, cuando se planea realizar una pintura mural, o cualquier obra plastica o
pictérica, nos enfrentaremos a “como componer refiriéndonos a ajustar, conciliar y equili-
brar las partes de la obra, con el total de la misma de una forma armonica con las

diferentes partes relacionandolas proporcionalmente entre si”.

De este modo nos enfrentamos a estas interrogantes ¢ Cémo equilibrar los pesos y con-
trapesos visuales? ¢Coémo distribuir los elementos visuales con un sentido logico y
artistico? ¢Como organizar las relaciones armoénicas? Resueltas estas interrogantes po-
demos haber logrado una obra organizada, con coherencia, con un orden, con ldgica.
Citare a Santos Balmori en su definicion de composicion “En las artes plasticas llamese
“componer” a la accion que permite disponer armoniosamente, conciliar entre si y equili-
brar las diversas partes de una obra” y continua afirmando que “En una buena obra
plastica “no hay motivo y fondo” como valores independientes: todo debe formar un total
ligado, inseparable, homogéneo y unido”.

Esta planeacion digamos que nos brinda cierta seguridad de que vamos en buen camino,
pero en el arte, el acto creativo es inesperado, este puede generar nuevas propuestas
compositivas. Como plantea S. Balmori es necesario realizar una serie de trazados que
nos guien hacia conformar una unidad, remito a S. Balmori cuando afirma que “esos tra-
Z0S 0 esquemas previos es muy conveniente que sean geométricos, tendiendo a situar en

sentido direccional a las masas antes que definir sus perfiles.

Por esto es muy util acostumbrarse a concebir “toda linea como una grafica de un sentido
direccional” antes que como “perfil” o limite de una masa. Para crear una composicion es
preciso basarse en las dimensiones del area, volumen o espacio en que vamos a realizar-
la, pues estas dimensiones van a regir, en cierta forma, el ritmo de subdivisiones a
realizar para lograr la justa ubicacién de las partes que van a constituir la obra. Van por
consiguiente a ligar entre si a esas partes haciéndolas interdependientes y generadoras

unas de otras.
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Van a proporcionar armonicamente el tamafio de las partes asi como la “medida” de los
“vacios” aparentes que la separan.” de este modo los trazados de lineas horizontales co-
mo verticales asi como diagonales, estas se subdividen en el espacio sucesivamente,
conformando reticulas. Igualmente se conforman por médulos, el modulo es un elemento
gue se repite uniformemente hasta conformar una red, estas se clasifican en regulares,
semiregulares e irregulares, las redes regulares se pueden conformar por cuadrados,
triangulos y hexagonos, ademéas de cumplir ciertas condiciones como: sus poligonos de-
ben ser regulares, todos sus lados deben de medir lo mismo, todos los vértices debe de

ser iguales, todos los poligonos deben ser iguales.

Tal metodologia es béasica para motivos o disefios que se repetiran uniformemente, asi
como para tener una base como referente para distribuir elementos visuales. Por otra par-
te hablar de composicion nos remite inmediatamente al empleo de la Seccidén aurea o de
oro la cual “es la que consideramos mas apta, ductil y flexible, para producir una cadencia
de desarrollo, continuidad légica ritmica de desenvolvimiento euritmico de un espacio en

la plastica”.

Es importante como menciona Santos Balmori al crear una red compositiva, utilizar los
trazos necesarios ya que un abuso de estos, ocasiona confusion y poca claridad en la
composicién. “Creemos que continuamente hay que huir de trazos y formas parasitarias,

de recursos de “relleno” gratuito y “grafismo injustificado” en el medio que lo rodea”.

En este caso en particular se utilizo una red mediante lineas rectas horizontales y vertica-
les, las cuales generan un ritmo y estabilidad, el mural quedo dividido en 16 mdédulos
regulares rectangulares, esta estructura modular basica nos permite una cadencia ritmica,
la cual nos ayuda a conocer nuestros formatos de manera individual y una mejor disposi-
cion del espacio, asi como los limites entre una escena y la subsiguiente. En este caso

cada rectangulo es armonico entre si (Imagen 32).

El procedimiento de creacién de esta red es el siguiente. Ya realizada la estructura modu-
lar basica de rectangulos arménicos entre si, se procede a los trazos de lineas diagonales
partiendo del centro de la superficie dada, hacia el angulo de la linea del centro horizon-
tal, estas se trazan de igual modo, en cada uno de sus lados, y asi sucesivamente en
cada vértice de las lineas verticales como horizontales, se trazaran lineas diagonales,

estas se interceptan con otras lineas, buscando relaciones arménicas de mitades hasta el

141



infinito, es importante distribuir las lineas homogéneamente de un lado, como de su lado

opuesto, también con el espacio de arriba como el de abajo.

Cabe sefialar que en esta composicion, prevalece la asimetria, la figura femenina no se
encuentra al centro esto provoca ciertas ventajas como el dinamismo en la composicion,
asi como su estructura es circular generando movimiento. Las composiciones simétricas
son generalmente inmoviles, mientras que las asimétricas son compensadas por su di-
namismo, cabe mencionar a Curie “Para que un fendmeno pueda producirse, en un
medio, es necesario que no existan en este medio ciertos elementos de simetria. La cau-

sa del fendmeno es la disimetria” (Imagen 33, Imagen 34).
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Imagen 34.

Otro elemento a considerar es la relacién de la obra mural con el espectador como plan-
tea Siqueiros en su teoria de la poliangularidad y los diversos puntos de vista existentes
del observador en movimiento o transelnte, esta premisa se sustenta en” el transito nor-
mal del espectador en una topografia dada lo que determina la composicion pictérica
dentro de la misma” asi como también plantea de su método como “ el ordenamiento vi-
sual conforme al transito normal del espectador, deberia seguirnos en todo el proceso de

la obra.

Nos siguio para el trazo geométrico; nos siguié para el engranaje de perspectivas multivi-
suales; nos siguio para la policromia inicial de la sala (el color, por si mismo, establece ya
términos, y esta premisa constituye uno de los pocos aportes técnico-tedricos del forma-
lismo snob de Paris). Un método que nos seguira en toda la marcha constructiva de la

obra hasta la propia culminacion neorrealista de la misma”.

Considero que es muy severo con esta postura Siqueiros, descalificando a muchos pinto-
res aun del Movimiento Muralista Mexicano y contemporaneos. No se puede juzgar una
obra por una simple teoria y su composicion, puede tener otras riqguezas, simplemente su
propuesta y su concepto, asi como el planteamiento tematico como se aborda, su pro-
puesta cromatica, su sentido plastico. Considero mi propuesta muralistica, en el tenor de
adjudicarse a la tradicional obra rectangular, por condiciones del espacio donde se colo-

cara y el planteamiento compositivo, asi como su jerarquia radica en la solucion teméatica
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de la identidad. Siqueiros afirma que un mural rectangular es solo un agrandamiento de
un cuadro de caballete, y no da cabida a una obra mural como tal, como muchos maes-
tros y tedricos del arte, coinciden con Siqueiros y continua afirmando “Esto es, como un
problema que se resuelve dentro de un rectangulo mucho mayor, pero considerando de
hecho a tal rectangulo como una forma geométrica estatica y sin salirse, para nada, de
los extremos horizontales y verticales de su propia superficie. Un rectangulo, en conse-
cuencia, independiente, autonomo, frente a la naturaleza esencial del espectador

humano”.

Conscientes de esta postura, aunque ya superada por las nuevas teorias de las vanguar-
dias, pero que aun es valida en muchos casos particulares, nuestra propuesta se basa en
ese rectangulo, y si se descalifica por ello, no hay ningdn problema, al fin es una obra,
una creacion pictérica, los calificativos que se le asignen son por menores, lo importante
es que es un arte publico, una obra que interactia con una poblacion en particular , el
cromatismo de gran intensidad, una composicion dinamica, plagada de una simbologia
identitaria y lo mas importante que plantea una estética acorde a las necesidades de su

contexto.

3.9 Boceto definitivo

En este boceto se omite la mascara de jadeita de Calakmul y los dos perfiles mayas, esta
decision se considera por sugerencia del antropdlogo e historiador Luis Fernando Alvarez
Aguilar y la critica de especialistas de Ciudad del Carmen. De manera que la historica
vinculacién de los mayas en la region, no se enraiza del todo en el proceso identitario de
Cd, del Carmen, creando confusién, e incluso cuestionando la procedencia de cada ico-
nografia e imagenes utilizadas en el boceto.

Es evidente que la iconografia maya es de procedencia de Palenque y por lo tanto co-
rresponde a Chiapas, de igual forma la méscara central de Calakmul, tiene mas arraigo a
Campeche, asi que el problema iconografico y geografico, se gestaba en que ninguna
pertenecia a Ciudad del Carmen y no eran parte de un proceso identitario directo. Asi,
aunque existen vinculos histéricos, en este sentido lo mas conveniente era omitir estos

elementos iconograficos con una fuerte carga simbolica e histérica para Chiapas y Cam-
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peche, para no generar un conflicto de procedencias y espacios territoriales se omiten
definitivamente.

Creando una solucion plastica emergente, considerar la figura femenina que emana del
mangle, otorgandole una fuerte carga visual, en aumentarle sus dimensiones, y composi-
tivamente no se saturaria con muchos elementos alternos, quedando asi libre con su
carga simbolica metaférica de la “perla del golfo” asi como el surgimiento de la vida.

En un contexto similar se omiten las imagenes que planteaban la tematica de la educa-
cion la ciencia y la tecnologia, asi como el logotipo Universitario, de igual modo también
se omiten la cafia de timén, un pirata y un pescador que se encuentra en el primer plano.
Por otra parte, se le afiade una familia de delfines y manaties, la tortuga blanca y carey,
se prolonga el puente, se representa el paseo de la virgen del Carmen por el mar, del la-
do izquierdo se representa una moto carga del sindicato de transportistas primero de
mayo, un perro callejero, una iguana, se replantean los edificios emblematicos, conside-
rando la plaza Zaragoza con su kiosco, la glorieta de la escultura del camarén, y una casa
de madera en perspectiva, los personajes del bar, se reestructuran, en el boceto anterior
todos eran marinos, ahora surge un plata formero, y un pescador, asi como se omite la
pareja que bailaba atras y las escenas del carnaval.

De esta forma el boceto definitivo, a mi parecer consolida después de varios bocetos rea-
lizados, una perspectiva visual de Ciudad del Carmen en la cual, se plantea un imaginario
de lo que es la isla, dicho de otra manera la realidad y la identidad se expresan en una
pintura mural, ante todo se ve reflejada la cultura transformada a través del tiempo, sien-
do el mejor boceto de los anteriores de esta realidad, Ciudad del Carmen es una isla que
por sus caracteristicas naturales ha sido alterada por la obra del hombre, generando una
expresion de organizacién, supervivencia y convivencia muy peculiares que la hacen uni-
ca e irrepetible, y en efecto se ve reflejado en este humilde proyecto de un pintor que
pese a las criticas severas, por ser un artista de afuera, (geograficamente hablando) rea-
lizando una obra para los carmelitas, sin embargo se realiza esta obra mural por una

necesidad personal, contribuyendo a la defensa de sus identidades. (Imagen 35).
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Imagen 35.

3.9.1. Traslado del boceto definitivo al soporte real

Las formas tradicionales de trasportar o calcar el dibujo o las imagenes, a los soportes es
de multiples formas, dependiendo de las dimensiones del espacio y las técnicas que se
van a utilizar. “El estarcido “spolvero” es un método tradicional que se utiliza en la técnica
de la pintura al fresco, consiste en agujerear el calco siguiendo las lineas del dibujo.
Posteriormente el calco se coloca sobre el muro y se le pasa una mufequilla llena de pol-
vo de carbon, deja adheridas sobre el enlucido las particulas de carbon que constituyen el
dibujo”, otra manera de transportar el dibujo al soporte, es utilizando el papel bond cuadri-
culado, o un papel mantequilla mediano, aunque también por las dimensiones se puede
utilizar papel kraf.

Se van dibujando sobre el papel cada una de las escenas a escala del espacio donde se
realizara el mural, o del tamafio de los bastidores, el papel se adhiere al bastidor o sopor-
te, se procede a redibujar encima del dibujo ya existente, se recomienda utilizar un
carboncillo virgen o una tiza, esta se aplica en el reverso o parte trasera del papel, para
gue se fije el dibujo, como una especie de calca, se recomienda un grafito suave para el
trazado del dibujo. Este método es muy eficaz y con precisiéon, ya que el dibujo se repre-
senta sin sufrir ninguna modificacion, distorsion o alteracién alguna.

En el caso particular del mural modular transportable, “la identidad en Ciudad del Car-
men”, la manera de transportarlo tenia que ser por secciones de manera rapida, precisay
practica, el primer paso fue colocar los paneles en un orden de tres en tres, se utilizo un
proyector (cafion) conectado a una computadora, el trabajo de computo consistié en es-
canear en una buena resolucion el boceto final y definitivo, en segundo término se realizo

una reticula o red en el boceto, esta tiene que ser a escala, considerando el tamafio de
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cada panel, dividiéndolo 16 partes iguales con relacion a cada bastidor, de este modo
cada divisién corresponderia a un panel, el trabajo de computo debe de ser muy preciso
utilizando los programas correctos en plataforma adobe o Corel Draw. Las medidas tienen
gue coincidir perfectamente con los paneles o bastidores (Imagen 36-38).

A pesar de la precision de la tecnologia al trasportar el dibujo, este sufre de distorsion en
menor grado, es importante considerar los talleres o espacios de trasporte del dibujo al
soporte real, en este sentido se deben de acondicionar los espacios, en primer lugar debe
estar en obscuridad total, las distancias entre el proyector y los bastidores tiene que ser
optimas, cabe sefialar que los bastidores tienen que estar en completa verticalidad y no al
contacto directo al piso, se necesitan tres personas para este trabajo, un operador del
equipo tecnolégico, un ayudante para movilizar y sostener los bastidores, y el dibujante,
es recomendable utilizar un pincel mediano suave y largo, con la pintura acrilica diluida,
este proceso depende de la habilidad del dibujante para que sea mas manejable al des-
plazarse sobre el soporte, el tono utilizado en este caso fue un sepia, por ser un tono
neutro, también es recomendable utilizar un lapiz suave o un carboncillo, esto depende de
la preferencia y la habilidad que tenga en cuanto a los materiales el dibujante.

Una vez realizado el dibujo en cada panel o bastidor se tiene que retocar el trazo, para
darle mas definicién a las figuras o objetos transportados, este proceso puede llevar va-
rios dias dependiendo de la habilidad del dibujante, en el caso particular se destino una

semana completa de siete horas al dia para todo el transporte del boceto a los bastidores.
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Imagen 36.
Imagen 37.

Imagen 38.

Este método es muy eficaz y rapido, aunque como mencione anteriormente, tiene des-
ventajas en cuanto a la distorsion que se provoca, este método facilita las dimensiones a
una escala mayor sin provocar alteraciones en la composicion total, a pesar que de que
se realiza en paneles aislados, esta es una gran ventaja porque se respetan las propor-
ciones a mayor escala sin errores en cuanto al espacio, en este caso todo embona
perfectamente sin desfasarse. Entre las diversas formas o métodos de traslado del dibujo
al soporte real es recomendable utilizar las nuevas tecnologias ya que facilitan el trabajo y
los tiempos se reducen. La tecnologia va de la mano del proceso creador, quedando co-

mo los secretos del artista.
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3.10 Fondeado general, aplicacion del proceso cromatico.

Entre las diversas maneras de aplicacion del color, valdria valerse de algunas reglas
basicas, la primera es comenzar con las tonalidades menos intensas o colores claros, o el
tono base o predominante, la segunda no utilizar negro ya que este ensucia el color, es
decir provoca perdida de saturaciéon y luminosidad, asi como también existen variaciones
en el tono original, la aplicacion tonal del fondeado en su totalidad se realizo con colores
acrilicos de la marca Pebeo, las primeras capas pueden ser uniformes, aplicando el color
puro, careciendo absolutamente de blanco y negro logrando una maxima fuerza y pureza,
en la segunda intervencion cromatica, o capa, se empieza a matizar, se utiliza el blanco
para lograr zonas con luminosidad, cabe sefalar que las pinturas acrilicas secan muy
rapido y el clima no favorece mucho, de esta manera se tiene que trabajar con velocidad,
primero se pintan las areas del fondo, matizando y respetando los espacios positivos, 0

los espacios que planteen otra tonalidad.

Imagen 39. Imagen 40.

En este caso los tonos frios son los predominantes y se requiere menos espacios fon-
deados de los calidos ya que estos tienden a expandirse, provocando mas vida y fuerza,
en el caso particular del mural la zona donde se aplicaron colores calidos, fue en donde
se ubica la plataforma, planteando un paisaje de un atardecer, asi como también en los
trajes de los obreros petroleros y algunos barriles.

La gama cromatica utilizada fue, el azul ultramar (acido salicilico azufre y tierra arcillosa)
este color se utiliz6 combinado con azul de Prusia (ferri cianuro férrico) azul cobalto
(protoxido de cobalto y arcilla) y el azul celeste o cielo (protéxido de cobalto y oxido de

zinc) estos se matizaron con blanco, el azul ultramar como el celeste son los dominantes
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en toda la obra mural, Unicamente en el primer plano del lado derecho, donde se ubican
las lanchas varadas y la zona del lado izquierdo que corresponde a la parte urbana y so-
cial se utilizaron tonalidades en marrones”.

Los pigmentos sombras o marrones se hallan en estado natural en forma de tierras colo-
readas” los marrones utilizados son el siena tostada (6xido de hierro y de manganeso)
siena natural (hidroxido de hierro) y sombra (hidréxido de hierro y de manganeso) estos
se aplicaron combinados en las techumbres (tejas y guano) el mangle, los tonos de piel,
el barco pirata, la pirdmide y canoas prehispanicas, la tortuga blanca, los pelicanos, el
faro y las edificaciones emblematicas como la parroquia, el camarén y el kiosco, asi como
todo lo concerniente a las maderas.

Las tonalidades en verdes utilizadas fueron el verde esmeralda, verde obscuro, verde
amarillento y verde hoja, estos se aplicaron en todo el follaje del mangle, las palmeras, la
motocarga, la hamaca, la botella y el pantalén del pescador del bar, un barco camaronero
con su vista frontal, asi como se utilizd mezclado en el mar y en sus profundidades. Por
otra parte el blanco es el que mas se utilizd, los dos tipos de blanco son: 6xido de zinc “es
el mejor blanco, no es opaco ni se ennegrece. Pero retarda mucho el endurecimiento de
los pigmentos con los que se mezcla, especialmente en los colores al 6leo”. El segundo
es el Blanco de titanio” biéxido de titanio. Opaco, de buena resistencia a la luz, no retarda
el secado del pigmento, pero no se puede mezclar con pigmentos de origen organico, por
ejemplo con el rojo de alizarina”.

Cuando se comienza a trabajar es recomendable utilizar un plato de peltre o plastico de
recicle, un recipiente con agua, un trapo y una brocha larga o un pincel de numeracién
mayor de cerdas suaves. Si se quiere cubrir de manera uniforme, no se debe diluir tanto
el color, se tiene que tener precaucion cuando se mezclan con otros colores, ya que pue-
de ensuciar el color .Hablar de aplicacion y el manejo del color es un proceso de creacion
muy subjetivo, pero si, se tiene que tener cierto conocimiento de la teoria del color y el
dominio de la técnica que se aplica, el reto es lograr una armonia cromatica global en to-
da la obra.

En el caso particular de la pincelada y el tratamiento pictorico, consiste en integrar y de-
gradar el color uniformemente, sin cambios bruscos de las tonalidades, las pinceladas
son una caracteristicas muy peculiar de cada artista o del creador visual, es decir, es muy

subjetiva y depende de la experiencia que se tenga y el bagaje visual, en este caso se
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utilizo un tratamiento pictorico con degradaciones finas tratando de omitir la pincelada o el
brochazo que fuese brusco y notorio, dandole un sentido mas apegado al realismo, en
algunos casos se aplico la espatula, generando texturas visuales como en el caso de los
barriles y las embarcaciones camaroneras y las lanchas de los pescadores riverefios de
altura, que se ubican en la parte inferior derecha del mural.

La metodologia de trabajo no tiene una regla especifica al aplicar el color de fondo, pero
si se tiene que aplicar correctamente con la solidez y seguridad que proporciona el oficio
del pintor (Imagen 41, Imagen 42).

Imagen 41. Imagen 42.

3.10.1. Entonacién por zonas, detallado y acabado final.

En este momento el trabajo tiene que empezar a seleccionarse por areas o zonas de tra-
bajo especificas y estimar tiempos, como en toda obra pictérica hay que partir de lo
general a lo particular. Antes de pasar a la explicacion del proceso quisiera mencionar
gue en la pintura mural se plantea que al ser observada a distancia, como menciona Si-
queiros “exige la eliminacion de los elementos que pudiéramos llamar superfluos. Por
ejemplo, las sinuosidades de un rostro, como de cualquier otro detalle anatémico, tienen
gue ser eliminados por la simple razon de que, al no percibirse desde la distancia desde
la que se observa, no haria mas que debilitar la construccién pictorica”. Conscientes de
esta teoria del Maestro Siqueiros, me referiré a Diego Rivera otro de los grandes maes-

tros de la pintura mural del movimiento muralista mexicano, en este caso el maestro
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Diego en su trabajo, llega a manifestar el virtuosismo sin menoscabar en el mas minimo

detalle, consolidando un realismo muy peculiar, basado en el estilo del gran maestro.

Ahora bien, considero que una obra mural puede ser observada a una distancia corta,
media y larga, a una distancia corta y media se percibirian escenas o rasgos muy peculia-
res, que a una distancia lejana no se percibirian, un caso especifico es el mural de la
biblioteca central de ciudad universitaria realizado por Juan O’ Gorman, este mural reali-
zado en la técnica del mosaico, representando la cultura nacional, de mil metros
cuadrados, en su propuesta conceptual y visual O Gorman recrea un barroquismo de
elementos y formas muy bien disefiadas y construidas, no escatimando en el mas minimo
detalle, tanto conceptual como visual, asi podriamos mencionar a muchos artistas que
consideran la parte de este proceso muy importante sin minimizar las del fondeado gene-

ral.

En este caso, en patrticular, se trabajé de tres en tres los paneles o bastidores en un sen-
tido lateral como superior, las zonas de trabajo fueron los tres paneles superiores de la
actividad petrolera, continuando con los tres inferiores, los referentes a las embarcaciones
camaroneras Yy las lanchas varadas de los pescadores riverefios de altura, se tuvieron
gue trabajar los seis unidos y sobre el piso para que coincidieran las uniones de los seis,
en el proceso se trabajaron los tres paneles unidos, se utilizé la técnica al 6leo por tardar
un poco mas que el acrilico en el secado y poder matizar adecuadamente, asi como crear
los efectos de los pliegues de las telas de los trabajadores petroleros, los volimenes de
los cascos, en los barriles que se encuentran en la parte superior derecha, se consigui6
una armonizacion entre célidos y frios, el trabajo de texturas se realizé con espatulas, la
espatula es una paleta de acero, parecida a un cuchillo que sirve para empastar, batir y
mezclar los colores, existen en diversas graduaciones y formas en la paleta, pueden ser

planas o en forma de cuchara de albaiiil. (Imagen 43).

Esta herramienta se utilizd en darle texturas y acabado de viejo, asi como de oxido a los
barriles. EI empastado que ofrece la espéatula es muy rico en cuanto a la mezcla de los
colores yuxtapuestos, resuelve de manera plastica los claroscuros y acabados metalicos,
los efectos de deterioro de maderas, metales, asi como las fibras de vidrio de las embar-
caciones, se aplicé en los barcos camaroneros y las embarcaciones varadas de los

pescadores y en las que se encuentran en el mar , también se utilizé en el mangle, la em-
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barcacion de la Virgen del Carmen, en las techumbres de teja, en las edificaciones de
madera, en el barco pirata y en el barril del filibustero, sin duda la espéatula soluciono de
manera rapida y eficaz los efectos deseados ademas de que les da un acabado realista y
plastico. En este contexto consideraria que provoca un estilo personal el raspado de la
espatula, nos conduce a la experimentacion y a la sorpresa, las mezclas de colores son

impredecibles (Imagen 44).

Cabe mencionar que antes de aplicar la espéatula se fondea y se logra el volumen con
pincel ancho o una brocha mediana de cerdas suaves, después se procede a lograr los
efectos deseados de texturas o volumenes. Los detalles se trabajaron inmediatamente de
estos seis paneles, por estar unidos y acomodados adecuadamente, si prosiguiéramos
con otros el espacio se limitaria, ademas que la técnica al 6leo en fresco nos permite ma-
nipular mejor la pintura y lograr los volumenes y matices deseados, bajo ese panorama lo
mejor era terminar los seis bastidores, el detalle que es el proceso final, aisla las figuras o
elementos para trabajarlos de forma auténoma o particular, esto no significa que no se
considere la obra en su concepcion global, se tienen que considerar los paneles subse-
cuentes que coincidan en cuanto a color y armonia, asi como la proporcion que no sufra

alteraciones ni distorsiones.

Es evidente que el detalle implica mas horas de trabajo, en ese sentido uno tiene que ser
dedicado y preciso, los rostros, manos, pies y en general la figura humana requiere de
proporcion, expresion, tonos de piel exactos, asi como las vestimentas y accesorios, los
pliegues y los motivos o adornos que lleven, en realidad detallar es llevar a sus limites
mas exactos la representacion del objeto real o representado, considerando sus texturas,
luces, el color lo mas apegado a la tonalidad real, estos elementos son en un sentido for-
mal o de sintaxis, pero también se debe contemplar las cuestiones tipograficas, el mas
minimo elemento, no puede pasar desapercibido, este proceso requiere de un gran nivel
de percepcion, observacion y agudeza visual sobre el objeto representado, se debe reali-
zar un estudio del objeto en todos sus sentidos, en el caso del mural respecto a su
apreciacion a distancia, no valdria la pena minimizar los detalles y dar soluciones Unica-
mente perceptivas a distancia como los impresionistas, 0 como las teorias de Siqueiros
antes mencionada, que sus pinturas Unicamente alejandose el espectador podia identifi-

car claramente los elementos representados, tal vez el ejemplo de los impresionista dista
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mucho, pero en el aspecto del fendmeno perceptivo no, este efecto de percepciéon, ha
sido utilizado por muralistas, pero no es de manera intencional, la propia obra por ser de
grandes dimensiones ocasiona este efecto visual que es propio de su naturaleza (Imagen
45).

Imagen 43.
Imagen 44.

Imagen 45.

La parte de este proceso puede llevar varias horas o dias de trabajo sobre un solo objeto,
es recomendable parar cuando se considere resuelto visualmente, otro aspecto a consi-
derar es pintar de inmediato objetos o elementos con mayor grado de dificultad, como
edificaciones en perspectivas, la figura humana o objetos que requieran mucho detalle
como en este caso por citar algunos: la motocarga o la plataforma, es conveniente resol-
verlos de inmediato o como se vaya planeando el proceso de trabajo. Sin embargo, creo
gue la planeacién por dia, semana, o0 mes es muy importante, llevar un cronograma de

trabajo, asi como una bitacora.

154



Como se ha visto con muchas teorias y manifiestos acerca del acto de creacién, solo el
propio artista, es el que determinara si la obra esta culminada, solo el reflexionara en tor-
no a su trabajo y a sus propios errores y aciertos, que solo da la experiencia al estar
pintando una obra de grandes dimensiones.

3.11 Mural finalizado Identidad carmelita
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3.11.1. Montaje del mural sobre el muro.

El montaje del mural se realizo de la siguiente manera, primero se considero el peso de
cada bastidor, el cual era de 40 kilos cada uno aproximadamente, seria un total de 640
kilos, mas de media tonelada. Este peso se tenia que distribuir uniformemente sin dafar
la estructura arquitectdnica. Para el montaje se recurrié a los arquitectos de la universi-
dad, y especificamente al departamento de obras de la UNACAR, se realizo una visita
con los arquitectos al lugar de la colocacion, el Centro Cultural Universitario, se determino
en una reunion, realizar una estructura de tubular PTR 2X2 calibre 11, de forma rectangu-
lar, con 4 divisiones verticales de 2.35 cm, 2.44 cm, 2.44 cm y 2.3 cm, cada una, y tres
divisiones horizontales de 1.37 cm, 1.35 cm,1.37 cm. la estructura se realizaria soldada y
se dividiria en tres partes iguales, esto, debido al traslado y al acceso al Centro Cultural
Universitario. La estructura total mide 9.58 cm. de largo por 4.09 cm. de alto. De igual
forma, se realizaron 15 placas de acero de %, de 10x20cm. fijadas con 2 taquetes ex-
pansivos de 3/8, la estructura rectangular se atornillo a estas placas de acero, este
trabajo se realizo con ocho trabajadores con la supervision de un arquitecto, durante un

dia entero, en un horario de ocho de la mafiana a once de la noche.

Plano con medidas de la estructura metalica.
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Materiales:

1. 38.61cm. de PTR 2X2 calibre 11.
19.16cm. de Tubulares cintro de 1%2 x 1%
15 Placas de acero ¥4
30 Taquetes expansivos de Y2
Tornillos angulares de %2 x %2
Soldadura 6013 de 1/8

20 litros de Pintura anticorrosiva.

© N o 0k~ WD

Un andamio de tres niveles armable.

Una vez lista la estructura y colocada debidamente, con una separacion de 28 cm. Al mu-
ro, se fueron colocando cada uno de los bastidores en un orden de izquierda a derecha,
primero el inferior, después el superior, los bastidores se atornillaban con unas soleras de
acero en forma de ele a la estructura metalica, y entre cada bastidor, y asi cada uno su-

cesivamente hasta el ultimo bastidor.

Este trabajo necesito ocho trabajadores en un dia de jornada laboral.
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Colocacion de la estructura metélica
De esta manera se colocaron los 16 bastidores quedando perfectamente embonados, sin

ningun problema en cuanto a su alteracion o desfase, ya que, se considero desde el inicio

del proyecto como se colocarian.
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Colocacién de cada bastidor de manera uniforme
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3.11.2. Inauguracion del mural “ldentidad Carmelita”
La inauguracion del mural, se realizo dentro de las actividades del Il informe del rector de

la Unacar, el Mtro. Sergio Augusto Lopez Pefia, el dia jueves 10 de junio a las ocho y
media de la noche.

Momentos de la inauguracion, explicacion del mural y agradecimientos.
La inauguracion se efectud con un corte de listén presidido por el gobernador del Estado,

Fernando Ortega Bernés y la presidenta municipal del ayuntamiento del Carmen, Aracely

Escalante Jasso, y el rector de la Unacar.
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Momentos previos antes de la inauguracion.
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Algunas personas apreciando el mural.

A mi consideracion el acto inaugural del mural, fue muy destacado y significativo por las
personalidades que asistieron y por ser parte del informe del rector, tuvo un eco y un im-

pacto en la sociedad carmelita, ademas de ser una contribucion al patrimonio artistico y
cultural de Cd. Del Carmen.
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Nota periodistica del evento, periddico local tribuna.
Los medios de comunicacion mas importantes de la isla, tanto impresos como electréni-

cos contribuyeron a darle mas realce, entre los medios impresos, destacaria al periddico

local, “Tribuna”, ya que este, es el mas importante en la entidad, el cual publico la nota en
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primera plana, con un parrafo dedicado exclusivamente a la inauguracion del mural, asi
como la fotografia del corte del liston. Por otra parte, los medio electronicos; Radio delfin-

Universidad, transmiti6é todo el evento.

La inauguracion del mural, es un acontecimiento muy satisfactorio para uno como pintor y
artista visual, el ver consumado todo su esfuerzo y dedicacién de afios de trabajo,
ademas del reconocimiento de la sociedad Carmelita, que a mi consideracion es el mas

importante.
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CONCLUSIONES
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Con este trabajo se intenta crear una conciencia acerca del quehacer muralistico contem-
poraneo, vinculado con el arte publico, aportando elementos que orienten a otros pintores
en la toma de decisiones en la realizacion de un mural, asi como una busqueda en el pla-

no estético como en la propuesta tematica.

En la actualidad estamos inmersos en una diversidad de tendencias y estilos artisticos,
que surgen al finalizar la segunda guerra mundial, posterior a 1945, denominandose se-
gundas vanguardias, adjudicandose el termino de neos en lugar de ismos, estos neos se
consolidan actualmente y emergen otros, por mencionar algunos: el performance, el hi-
perrealismo, body paint, la instalacién, el grafitti, el arte conceptual, arte mediético, arte
chicano, net art, web art, arte digital, arte necroéfilo o necrofilia, arte de la transgresion,
arte acumulacion, arte povera, arte reciclable, arte de desecho, arte erético, arte decrepi-
to, de género, intervenciones, etc. Adoptando un sin fin de calificativos que se les
atribuyen a estas nuevas formas estéticas de creacion artistica, de hecho tienden a parti-

cularizarse en cada creador visual, dependiendo de su propuesta artistica.

En el caso de los artistas de la ruptura, una generacion que desdefio la pintura mural,
esta se apropia de las segundas vanguardias, posteriormente las propuestas artisticas a
partir de los afios setentas y ochentas eran eclécticas o hibridos, fusionaban varios esti-
los, esto crea confusion entre los teoricos y criticos del arte, denominando a estas
mezclas de estilos, “arte posmoderno”, lo mismo ocurre actualmente, a lo que no se le
puede clasificar en una tendencia o un estilo, se le denomina “arte conceptual”. conside-
rando lo antes expuesto, uno como creador es libre de la eleccibn de su propuesta
artistica, técnica, estilo y tendencia, por muchos afios y siglos hemos dependido de los
movimientos artisticos y los codigos estéticos que se han gestado en Europa y Nueva
York, llevando ellos la batuta, minimizando cualquier propuesta surgida en paises lati-
noamericano. Por otro lado, las formas pictoricas tradicionales, asi como el muralismo,
han sido rechazados por algunas instituciones, tedricos y pintores contemporaneos, esta-
bleciendo juicios del fin, o la muerte de la pintura, y en particular de la pintura mural,
considero desde mi punto de vista particular, que no mueren, sino cambian, se transfor-
man sus formas de creacion, sus discursos, asi como sus cédigos estéticos y sus

lenguajes.

167



Estoy de acuerdo, en que las nuevas tendencias son el reflejo de la sociedad en la cual
vivimos, y a su vez el artista contemporaneo es el portavoz de su momento historico, en
este caso podria decirse de la obra de Edvard Much, El grito, emblemética de la corriente
expresionista, que responde a las condiciones y necesidades de su época, nos plantea a
un hombre del siglo XX, desolado, angustiado por su existencia ante un futuro incierto, en
este contexto los discursos de las nuevas tendencias, plantean al hombre del siglo XXI,
como un hombre vacio, que deposita su felicidad en lo material, en donde el consumismo
se ha apropiado de su conciencia y su forma de vida , un hombre atemorizado por las
guerras en el mundo, los armamentos letales y sofisticados, como las armas quimicas y
nucleares, afectado por el calentamiento global, la desnutricion mundial, la carencia de
agua y alimentos, el racismo y la discriminacién, las pandemias sin control, gobiernos dic-
tatoriales y autoritarios, un mundo globalizado en donde las comunicaciones y la
tecnologia se apropian de la existencia del hombre, de esta forma, el arte contemporaneo
se manifiesta con estas tematicas, planteando nuevas formas estéticas y conceptuales.
En ese sentido, fortuitamente los creadores se insertan en estilos y vanguardias contem-
poraneas, asi como en las tematicas citadas con anterioridad, considero importante

plantear estas vanguardias y teméticas, acordes a las necesidades de la humanidad.

Ante este panorama, es evidente un desinterés por los creadores visuales por la pintura
mural tradicional, aunque algunos se insertan en la evoluciéon del muralismo, que detona
en propuestas actuales como el grafiti, el muralismo hologréfico, el efimero, intervencio-
nes en espectaculares y bardas, el laser y las video proyecciones, sin embargo, las
nuevas tendencias pueden ser peligrosas si no se conocen sus lenguajes y solo quedan
en modas pasajeras, atribuyéndoles el término de “arte espectacular” por sus efectos y la

tecnologia aplicada.

Después de expuesto este panorama, yo creo en la pintura mural como una forma de ex-
presion plastica, pero no descalifico las nuevas tendencias, el muralismo aun existe y se
seguira realizando por pintores que todavia creemos en esta forma de expresion, tanto de
manera tradicional como contemporanea, apartar del renglon del arte visual contempora-

neo al muralismo, seria un error, ya que se cerraria una ruta mas de creacion.

El muralismo, en este caso particular atiende las necesidades de su localidad en una isla

donde las condiciones urbanas son deprimentes, ante un bombardeo de imagenes co-
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merciales sin planeacion, aunandole las condiciones de contaminacion ambientales, oca-
sionadas por la industria petrolera, el mural Identidad carmelita contrarresta estos males
sociales y es el parte aguas de otras creaciones muralisticas, asi como el primer mural

gue muestra la cultura e identidad de esta insula.

Tenemos una cultura del muralismo muy solida, nuestros antecesores pintaban murales,
y cualquier espacio es digno de pintarse un mural, existen en mercados, escuelas, biblio-
tecas, hospitales, iglesias, recintos culturales, etc. estamos inmersos en una cultura visual

del muralismo.

En las ultimas décadas las propuestas muralisticas se han apropiando de la comunidad
comun, de grupos independientes, de agrupaciones campesinas y rurales, grupos contes-
tatarios e insurrectos como el EZLN, colectivos vecinales populares y artistas empiricos,
gue necesitan expresar sus inquietudes y defender su identidad de alguna forma, Daniel
Manriquez reconoce que hoy en dia se han realizado mas murales que los que se realiza-
ron en el Movimiento Muralista Mexicano, pero los espacios son diferentes, son en
muchos casos espacios tomados, como pueden ser: bardas, unidades habitacionales,
mercados publicos, pasos peatonales. Remito a un movimiento que se gesto a principios
de los ochentas denominado “ Tepito arte acd”, es una propuesta estética, donde el barrio
y las vecindades son los espacios intervenidos por pinturas murales, en donde interactia
el lugar comun- popular, la vivienda como un espacio- museo y la vida cotidiana con sus

ataviares, asi como su identidad.

En el caso de la pintura mural Identidad carmelita fue todo un reto la realizacion y planea-
cion del concepto “la identidad carmelita” de una forma iconogréafica, que cumpliera su
objetivo basado en los simbolos y sus significados, de identificar la cultura carmelita, de
esta forma, se construyo el discurso visual a partir de la memoria colectiva, la cual se
arraiga en lo cotidiano, en las transformaciones de sus lugares, sus edificaciones, asi co-
mo sus actividades de explotacién de los recursos naturales de la region. La diversidad
de imagenes expresa las significaciones y representaciones comunes, de una sociedad
heterogénea que habita un mismo lugar y contribuye en la constitucion de las multiples
identidades del individuo y de la identidad colectiva expresada en una ciudad, denomina-
da, Ciudad del Carmen. Asi el mural, es una obra que contribuye al patrimonio de la

comunidad —carmelita.
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El proceso de realizaciéon de la obra mural, es una experiencia que consolida a cualquiera
gue domine el oficio de pintor. Al realizar un proyecto de esta magnitud, uno como crea-
dor estd expuesto a todas las miradas y criticas, de este modo uno asume una
responsabilidad como pintor. La experiencia y la seguridad de nuestro oficio es funda-
mental, ya que uno evidencia su conocimiento de composicion, color, habilidad en el
dibujo y la pintura, asi como el dominio de la perspectiva y la profundidad, uno se desnu-
da con sus limitaciones y virtudes ante un publico masivo del cual dependera su

aprobacion a través del tiempo, como una gran pintura mural. =
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ANEXO 1

Tilted Arc se encontraba en una plaza flanqueada por un edificio oficial del gobierno que al-
berga oficinas y por el Tribunal Estadounidense de Comercio Internacional. La plaza es
adyacente a Foley Square, sede de los tribunales federal y estatal de Nueva York. Tilted Arc
se situaba, por tanto, en el centro mismo de los mecanismos del poder estatal.

La plaza es un area vacia y desierta cuya Unica funcién es proyectar trafico humano dentro y
fuera de los edificios. Hay una fuente en una esquina pero no puede utilizarse ya que la co-
rriente de aire producida por el efecto tanel de los edificios inundaria la plaza de agua. La
escultura de Serra, un muro de acero de doce pies de alto, 120 de largo e inclinado ligera-
mente hacia el edificio de oficinas y el Tribunal de comercio, barre el centro de la plaza
dividiéndola en dos parcelas distintas. La escultura imponia su absoluta diferencia en el con-
glomerado de la arquitectura civica del entorno. Proponia al paseante una experiencia
especial totalmente nueva que se contraponia a la eficiencia sosa establecida por los arqui-
tectos de la plaza. Aunque Tilted Arc no interrumpia el trafico normal —los caminos mas
cortos entre los edificios y la calle quedaban libres— se implantaba contundentemente dentro
del campo publico de la vision.

Al reorientar el uso de la Plaza Federal que pas6 de ser un espacio de control de trafico
humano a un sitio escultérico de nuevo Serra estaba utilizando la escultura para secuestrar el
lugar, para insistir en la necesidad de que el arte realice sus propias funciones en vez de
aguellas que le asignan las instituciones y los discursos que lo gobiernan. Por otra razon, Til-
ted Arc fue tildado de egoista y agresivo, considerandose que Serra habia antepuesto sus
deseos y necesidades a los de la gente que habia de vivir con su obra. Sin embargo, en tanto
en cuanto nuestra sociedad se construye fundamentalmente sobre el egoismo y sobre el prin-
cipio de que las necesidades de cada uno entran en conflicto inevitablemente con las de los
demas, la obra de Serra no hacia sino hacernos presente la verdad de nuestra condicion so-
cial. La politica de consenso que asegura el buen funcionamiento de la sociedad se sustenta
en la creencia de que, aunque cada individuo es Unico, todos podemos vivir en armonia si
aceptamos el benefactor papel regulador del Estado. La funcién real del Estado, sin embargo,
no es tanto la defensa del ciudadano en su individualidad, sino mas bien la defensa de la pro-
piedad privada es decir, la defensa del conflicto mismo entre los individuos. Dentro de esta
politica de consenso se supone que el artista ha de jugar un papel distinguido, ofreciendo su
“sensibilidad privada y Unica” convenientemente universalizada para reforzar el sentimiento
general de armonia. La razon de que acusara a Serra de egoismo frente a otros artistas que
sitan armdénicamente su “sensibilidad privada en un lugar publico” reside, en primer lugar, en
gue su obra no parece reflejar su sensibilidad privada. Cuando la obra de arte rehusa jugar el
rol prescrito de reconciliar ilusoriamente las contradicciones, se convierte en objeto de escar-
nio. Un publico que ha aprendido a aceptar socialmente la atomizacién de los individuos y la
falsa dicotomia entre esfera publica y privada no puede enfrentarse directamente con la reali-
dad de su situacion. Cuando una obra de arte publico rechaza los términos de la politica de
consenso auspiciada por el aparato del Estado, la reaccion tiende a la censura. No es de ex-
trafiar que el poder coercitivo del Estado disfrazado de procedimiento democratico, actuara
con prontitud sobre Tilted Arc. En el juicio-espectaculo montado para justificar el desmontaje
de la obra, las voces que mas ferozmente se opusieron a Tilted Arc fueron las de los repre-
sentantes del Estado, desde jueces a altos dignatarios de la administracién federal cuyas
oficinas se encuentran en el Federal Building. Tomado de Douglas, Crimp, “La redefinicion de
la especificidad espacial”, en Blanco, Paloma, op. cit., pp. 168-169
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