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Introduccion

Durante la etapa de formacién en la Escuela Nacional de Artes Plasticas, en la primera
mitad de la década de los 90"'s tuve la oportunidad de acercarme a distintas disciplinas,
talleres, y visiones del quehacer artistico que me ayudaron a ir sumando conocimientos y
recursos, tedricos y practicos. Dentro de estos acercamientos me inscribi al Taller de
Pintura de Pintura Mural, llevado en aquel momento por el maestro Heraclio Ramirez
Nufio. Probablemente con la motivacién de la gran herencia cultural del muralismo
mexicano, y como muchos, tenia expectativas alimentadas por la idea de un espacio de
practica y conocimiento que me llevara a entender esta disciplina, entender de técnicas
aptas para el muro, la composicién y sus estrategias y valerme del mural como un medio
de expresién. Sin embargo, este acercamiento al taller de Pintura Mural llevado por el
maestro Eraclio y las experiencias emanadas del mismo, ausentismo, falta de
organizacién, desdibujaron cualquier esperanza de lograr un aprendizaje significativo y
desarrollar una practica que me acercara a esta forma de abordar la pintura. Me encontré
con un espacio desorganizado y una falta absoluta de estructura, el taller no tenia una
vision clara, las practicas se centraban en el dibujo, sin ver en este un primer paso para
pensar el mural desde el lenguaje grafico y en las adecuaciones que el mural demanda del
dibujo en varios sentidos. Mi desencanto fue tal que abandoné esa empresa al no llenar
en lo mas minimo mis expectativas. Probablemente esa decision se vio alimentada por la
experiencia que habia tenido algunos afios atras al cursar el primer afio de la carrera de
Artes Visuales en la ENAP, cuando tomaba el Taller de Técnicas de los materiales de
Pintura, impartido por el Maestro Luis Nishizawa, durante algin momento del curso, ante

nuestros ojos comenzd a aparecer una estructura que iba cambiando conforme pasaban
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los dias, poco a poco tomd forma, se trataba de un mural. Las clases se impartian con
normalidad y cuando los estudiantes nos retirdbamos, el Maestro Nishizawa y su equipo
de trabajo se avocaban a la produccion de una pieza de pintura Mural. El interés y la
curiosidad me llevaron a pedir permiso para quedarme mirando, mientras trabajaban, el
permiso se me concedid y en silencio, tratando de no interrumpir veia el ir y venir del
Maestro y su equipo, era una suerte de danza, se acercaban, se alejaban, el maestro daba
instrucciones y como un organismo, sus partes operaban de manera individual pero a la
vez en conjunto. En realidad no era una clase, nadie me explicaba nada, es mas ni siquiera
volteaban a verme, pero aprendi de lo que veia, de lo que escuchaba, y de la
transformacién que experimentaba el espacio visual con el correr de los dias. Tal vez por
esto mi experiencia en el Taller de Pintura Mural fue tan frustrante.

Unos afilos mas tarde, el maestro Luis Nishizawa me invito a colaborar con él en la
produccién de una pintura mural, que mejor manera de entender un proceso de
produccién pictdrica, con las caracteristicas de la pintura mural, que enfrentarse a una
situacion real, de la mano de un gran Maestro. Fue en esta experiencia que si bien no se
daba en el marco de una matricula académica, si se dio en el ambito de la Universidad, ya
gue mi vinculo con el Maestro Nishizawa y con su equipo de trabajo se dio en el dmbito
de la ENAP, UNAM, de la cual eran académicos, siendo yo el Unico con la categoria de
estudiante y aprendiz. No hubo tiempo de ninguna clase de pizarrén, el trabajo y el
aprendizaje se concretaron como una accién directa sobre el muro. Fue durante esta
experiencia donde ademas de comenzar a entender la importancia y las diferencias de la

pintura Mural, comencé a observar una dindamica de trabajo muy diferente a la vision del



artista creador , que produce su obra de forma solitaria e individual, en este caso se daba
una accion de conjunto, una necesaria coordinacién y vinculo constante, subir y bajar,
escuchar, confiar en la mirada de los demds y preguntar a los que tienen una vista
ampliada por la distancia, “¢Cémo se ve?” . Esta forma de trabajar y de abordar una
pintura, una pintura mural, desde lo colectivo me atrapo desde del inicio, en ese momento
comprendi que la pintura mural es una actividad colectiva, su naturaleza lo demanda, y la
manera de empalmar un proceso de ensefianza aprendizaje, a la par de un proceso de
investigacion produccién en artes visuales, dejo en mi una experiencia enriquecedora y
un conocimiento significativo. El paso de los afios trajo otra invitacién a participar en la
produccién de otro Mural, esta vez en la Universidad Auténoma Chapingo, y esta vez la
invitacién vino del recién nombrado maestro Titular del Taller de Pintura Mural en La FAD
UNAM, Alfredo Nieto, por aquellos dias todavia no me incorporaba a la planta docente de
la FAD, pero para efectos practicos debiamos coordinar el trabajo de alumnas y alumnos
gue participarian en el proyecto, de esta experiencia de produccién, de coordinacion de
equipos de trabajo, capacitacién y una constante catedra viva, surge la necesidad de
documentar y analizar esta experiencia con el afan de que no se diluya, pero sobre todo
tener un referente y evaluar la importancia de este tipo de proyectos como parte de las
estrategias de formacién académica.

Hoy entiendo la importancia de la estructura que debe tener una clase, un taller, un
espacio de ensefianza, entendido como un espacio de experimentacion y analisis, y
entiendo también la importancia de un Taller como el Taller de Pintura Mural, sobre el

cual recae parte de la herencia y tradicion de la Pintura Mural en México, y como un



espacio universitario se desprende la necesidad de mantener estdndares de calidad y
actualizacion, que responda a las necesidades actuales. Pero sobre todo creo en la
importancia de vincular y someter a los estudiantes a procesos de produccién real donde
las experiencias se traducen en un cumulo de conocimientos y habilidades emanados del

contacto directo con La Pintura Mural.

Introduccion.

1El Partenén, Universidad Auténoma de Chapingo

“Pintura mural siempre a la vista del pueblo, pintura que no se

compra ni se vende, que habla a todo el que pasa, a veces, con



un lenguaje claro, otras, oscuro, que puede parecer rudo,
insolente o aun insultante, pero que por su autenticidad es
siempre digno, con la misma dignidad de la gran pintura
religiosa de otros tiempos, con las mismas desigualdades

cualitativas, si se quiere.”?

La Pintura mural es un tema recurrente, en investigaciones y publicaciones de diversa
indole, todo esto probablemente motivado por la proximidad en el tiempo y en el espacio
con los innumerables testimonios legados por el Movimiento Muralista Mexicano sin
embargo gran parte de estos estudios se han hecho desde fuera del ambito de la
produccidn e investigacion en artes visuales, es decir viendo al muralismo, vy a la pintura
Mural como un sujeto de estudio desde distintos dangulos, aspectos histéricos, estilisticos,
etc. Por tal motivo es de suma importancia voltear a ver a la pintura mural como una
disciplina donde se conjugan muchos aspectos de la produccién pictdrica y como una
actividad donde lo colectivo juega varios papeles muy importantes, en la apreciacién o
lectura de un mural, en la produccién de la obra donde dada la naturaleza monumental
se requieren de equipos de trabajo y de un gran nimero de personas, pero también como
un espacio de aprendizaje y ensefianza donde empalmando la produccién profesional y la
labor académica se puede consolidar un proceso de ensefianza e investigacion en Artes
Visuales, donde se conjugan muchos aprendizajes y experiencias en un laboratorio vivo

como lo es la Pintura Mural.

L CARDOZA y Aragén Luis,1974, Orozco, SEP/UNAM, México. p.28



Este trabajo no apunta a descubrir los hilos ocultos en la Pintura Mural, de la que tanto se
ha dicho y escrito sobre todo en México, la intencidn es la de elaborar un registro y analisis
tedrico practico de una experiencia concreta, poniendo particular atencién en el andlisis
del trabajo colectivo entendido como la suma de esfuerzos jerarquizados cuyo principal
objetivo es el de producir una pintura mural y la vinculacidon que de este esfuerzo se hace
con el quehacer académico. La intencidn es llevar al lector por un recorrido que le permita
ubicar a la pintura mural como una manifestacién artistica que ha estado presente en el
guehacer artistico de México. desde la época precortesiana y el posterior periodo colonial
hasta llegar a lo que sin duda marcdé una época sin comparacidn para el arte mexicano,
como lo fue el movimiento muralista que dejé una honda huella en el arte universal, es
un recuento que nos lleva hasta nuestros dias, donde el ejercicio de la pintura de grandes
dimensiones sigue siendo cultivado por creadores que no cesan en su esfuerzo de ver en
el mural un espacio donde, el lenguaje de las formas, de la expresidn pictérica, tiene un
eco, un espacio monumental donde el derroche de esfuerzo requiere de una gran
coordinacién, de unificar miradas, de coordinar manos y pinceles en una sinfonia de
formas y colores .

En este sentido el Capitulo | , Breve Historia de la Pintura Mural, esta dedicado a
contextualizar el tema de la pintura Mural como un producto cultural, y una forma de
expresion artistica que se remonta a miles de afos atras, entendiendo que estos registros
pictéricos se han transformado con el tiempo, y entendiendo que este devenir a tocado

de forma particular a México donde se bien no podemos hablar de una constante, si



podemos hablar de una tradicidon de pintura mural en México y de momentos clave o
cuspide donde la Pintura Mural ha ocupado un lugar especial.

Posteriormente en el capitulo Il se abordan, los “Conceptos Bdsicos de la Pintura Mural”
donde de forma general se puede entender los aspectos formales, técnicos y materiales
gue son propios del Mural, analizando situaciones que son propias del Mural sobre el cual
se centra este trabajo, es decir los Murales del Conejo Universitario de la Universidad

Autonoma Chapingo, poniendo particular énfasis en aspectos técnicos y formales

relacionados con dicho conjunto Mural.

Este recorrido sirve como predmbulo para hablar en el capitulo Ill de lo colectivo, su
significado y sus implicaciones en la produccién artistica y en los procesos de ensefianza,
todo ello para acercarnos a la cuestion principal en este trabajo que es la importancia del
trabajo colectivo en la Pintura Mural, como lo fue en la realizacién de Murales de la sala
del Consejo Universitario de la universidad Auténoma de Chapingo donde analizaremos
esta experiencia de produccién, su desarrollo, sus implicaciones, alcances y la evolucién y
concrecion de este proyecto.

En la parte final a manera de conclusion se ofrecen una serie de reflexiones en torno a
este conjunto Mural, desarrollado a lo largo de dos afios y un gran nimero de experiencias
e historias dignas de contarse y analizarse, pero mas alld de lo anecddtico se busca
contribuir por medio de este trabajo al enriquecimiento de la labor académica insertada
dentro de los procesos de investigacidon produccidn en artes visuales, poniendo énfasis en

las dinamicas de lo colectivo vinculadas a producciones profesionales. .



Capitulo 1

1.Breve historia de la pintura mural en México

1.1 Los origenes de la pintura Mural en México
El hombre primitivo en un intento por entender el mundo que le rodeaba, sublimd

pictéricamente la realidad natural, valiéndose para ello de los medios que tenia a

su alcance, sus manos, su saliva, el tizne de las hogueras y algunas tierras, llevando sus
vivencias, sus miedos, sus anhelos a los muros de las cavernas, donde con un sentido ritual
representaban escenas de caza, en las que aparecian entre otras, imagenes de animales
de diversas especies acechados por cazadores, figuras humanas estilizadas y simbolos que

representaban su cosmovision.



2 Gran bisonte policromado, cuevas de Altamira

Sin duda en estas primeras representaciones descansan los origenes de la pintura y de
otras representaciones artisticas y tal vez estas primitivas pinturas cuyas dimensiones se
elevan por entre las bdvedas de las cavernas sean las primeras muestras de pintura mural.
Viendo esos murales prehistdricos saltan a nuestra mente un sin fin de preguntas tales
como ¢Quién o quienes realizaron esas pinturas?, ¢qué materiales utilizaron?,éfueron
realizados por una persona o por un grupo? ¢ Quiénes eran esos antiguos pintores? Sobre
el origen de la belleza y sobre estas obras y quienes fueron sus autores, Eduardo Galeano

nos regala este relato:

“Estan alli, pintadas en las paredes y en los techos de las
cavernas.
Estas figuras, bisontes, alces, osos, caballos, aguilas,

mujeres, hombres, no tiene edad. Han nacido hace milesy



miles de afios, pero nacen de nuevo cada que alguien las
mira.

¢Como pudieron ellos, nuestros remotos abuelos, pintar
de tan delicada manera? ¢Cémo pudieron ellos, esos
brutos que a mano limpia peleaban contra las bestias,
crear figuras tan llenas de gracia? ¢Cémo pudieron ellos
dibujar esas lineas volanderas que escapan de la roca y se
van al aire? ¢Cémo pudieron ellos...?

¢0 eran ellas?”?

3Cueva de Lascaux, Francia h. 15000-10000 a.C.

Las pinturas rupestres mas conocidas se encuentran en Europa como las de Laxcaux en

Francia o de Altamira en Espafia. Y desde el punto de vista de la historia del arte y de las

2 Galeano Eduardo, Espejos, Madrid, Ed.Siglo XXI, 2014,p.3



técnicas pictdricas es una de las manifestaciones mas antiguas, como lo menciona Roberto
Alarcén al hablar de la Tecnologia de la Obra de Arte:

Dentro de las Técnicas artisticas conocidas desde la antigliedad,

la pintura Mural fue una de las primeras manifestaciones

plasticas del hombre,

4Pinturas rupestres de la
sierra de San Francisco, BCS,
Meéxico.

relacionada cn elementos magico- religiosos.

Desde el principio del periodo Magdaleniense, hace mas de
quince mil afos, el hombre plasmo en las pinturas rupestres
elementos de la naturaleza y de su propio cuerpo, utilizando los
materiales y herramientas proporcionados por el medio en el
cual se movia. Asi sabemos que las primeras técnicas empleadas
en el mural fueron realizadas a base de pigmentos naturales de
origen mineral, mezclados con 4acidos, logrando asi su

permanecia en superficies sin preparacion alguna.?

3 Alarcon Cedillo, Roberto, 1993, Universidad Iberoamericana, México. p.11



En América existen incontables muestras de pinturas prehistdricas, en México han sido
multiples los hallazgos en torno a estos registros pictéricos, pero sin duda el mas
importante por su antigliedad es el de Baja California Sur en la cueva San Borjita, donde
figuras antropomorfas y zoomorfas se elevan por encima de los 10m de altura, dichas
pinturas podrian ser las mas antiguas de América ya que se cree que tienen una
antigiiedad de 7 500 afios a. C.#, estos podrian ser los registros pictéricos de este tipo mas
antiguos encontrados en nuestro continente y el primer antecedente que existe en

México de pintura mural.

Antes de avanzar en este breve recorrido en el tiempo, habremos de detenernos para
definir de manera breve nuestro objeto de estudio, es decir la pintura mural, que como
su nombre lo dice es el registro pictérico que se realiza sobre un muro, aunque como
veremos mas adelante, determinados requerimientos técnicos que han llevado a la
resolucidn de obras en superficies distintas al muro, pero integradas de manera posterior
a este.

Esta revision general partira de los registros cronoldgicos mas antiguos hasta llegar a
nuestros dias. Acotando esta revision a las muestras de pintura mural realizadas en

México.

4 pinturas-rupestres-mas-antiguas-de-América , recuperado el 5 de febrero de
2018, https://www.inah.gob.mx/boletines/2424-



Es claro como se menciond anteriormente que las pinturas rupestres fueron realizadas en
las paredes de las cavernas, estas paredes entendidas como las superficies laterales de un
cuerpo y no como un muro de un material determinado realizado por la mano del hombre,
Partiendo de este hecho podemos concluir que las pinturas rupestres son en efecto las
pinturas murales mas antiguas, como ya se menciond, en México existen incontables
registros de pinturas rupestres, dispersas por todo el territorio, desde baja California hasta
Chiapas. Aunque los ejemplos mas notables y mas antiguos se encuentran en Baja
California Sur en la sierra de San Francisco donde se encuentran registros pictéricos muy
bien conservados gracias a las condiciones climaticas y lo inaccesible del sitio, la mayor
parte de estas pinturas datan del afno 100 a.C. al 1300 d.C. y por su valor patrimonial

fueron declaradas patrimonio cultural de la humanidad por la UNESCO en 1993. °

SPinturas rupestres de la sierra de San Francisco BCS, México

5 _sierra-de-san-francisco-celebra-25-anos-como-patrimonio-mundial-con-simposio-
internacional, https://inah.gob.mx/boletines/7816-sierra-de-san-francisco-celebra-25-
anos-como-patrimonio-mundial-con-simposio-internacionalrecuperado 20/sep/2019



Estos registros pictéricos nos muestran figuras antropomorfas, zoomorfas y disefos
geométricos, algunas poseen rasgos naturalistas y otras son abstractas, realizadas con
técnicas de delineado, tinta plana y algunos degradados. Estos pintores prehistdricos
utilizaron una paleta limitada compuesta por tierras, negro y blanco. Aunque la funcién
de estos primitivos murales se haya en el terreno de la especulacion se cree que poseian
un sentido ritual como lo menciona Gombrich:

“Es verosimil que sean vestigios de aquella creencia universal en
el poder de la creacién de imagenes; en otras palabras esos
cazadores primitivos creian que con solo pintar a sus presas —
haciéndolo tal vez con sus lanzas o sus hachas de piedra — los
animales verdaderos sucumbirian a su poder” .

Sobre las pinturas rupestres mas antiguas no existen datos contundentes en torno a
quienes las realizaron, fechas y otros datos, sabemos cuestiones generales como el hecho
de que estas pinturas de un claro sentido ritual son productos culturales que junto con
la cerdmica, textileria, cesteria y orfebreria formaron lo que hoy se conoce como arte
paleoamericano y cuyos principales registros datan de 1300 a 200 afios a. C..Mientras que
las pinturas de San Borjita en Baja California. Son las pinturas murales mas antiguas
encontradas hasta este momento y se remontan a 7 500 afos a. C, sin duda el trabajo de
investigacion sobre estos registros pictdricos seguird dando frutos y arrojando nuevas

luces sobre estas antiguas formas de expresion que forman parte de los multiples

® GOMBRIGH, E. H., La Historia del Arte, Madrid, Debate, 1998.p42



productos culturales del periodo Paleomaericano. Y Sobre el arte paleoamericano su

origen sentido y su estética Juan Acha nos dice:
“Para nosotros, todo comenzé con la utilidad practica de la
sobrevivencia, cuando se enterraba a los muertos por que
apestaban, se tocaba el tambor para que llueva y se dibujaba
para propiciar la caza y la pesca. Luego los dibujos cumplieron
fines comunicativos. Poco a poco se fue atribuyendo a seres
sobre naturales el curso de los fendmenos naturales vy
humanos, mientras la fantasia iba creando los dioses a imagen
y semejanza de animales quiméricos o del hombre. Surgid
entonces el culto a las deidades y a los muertos. la magia fue
pasando de tecnologia a religiéon, con los asentamientos

humanos y la aparicidn de la agricultura,”’

Al analizar visualmente estas pinturas, y lo que encontramos en estos muros de piedra
son vestigios de un gran impacto visual, formas sintéticas y una paleta reducida de color,
estas pinturas son sin duda alguna un primer momento en una linea de tiempo que se
continua hasta nuestros dias, pero que no se mantiene como una evolucién uniforme sino
gue va cambiando de trayectoria, se ramifica y se hace diversa una linea cuyo trazo se va
ajustando a los momentos que acompafa, linea que en momentos amenaza con
interrumpirse tomando fuerza en nuevos trazos vigorosos que incorporan otra manera de

ver, otros materiales, otras motivaciones. El trazo inicial lo vemos esbozado en el tiempo

" ACHA, Juan, Las Culturas Estéticas de América Latina,1993, UNAM. p 31-32



en los muros de las cavernas, pero, aunque el testimonio es rico visualmente, este carece
de elementos suficientes que nos permitan profundizar en su estudio. De hecho, aunque
estos primeros testimonios pictéricos observados en las pinturas rupestres encontradas
en nuestro pais en la sierra de San francisco y zonas cercanas son muy antiguos no se ha
establecido una relacion directa con los murales realizados en la zona central y sur de
México. Dichos Murales mejor conservados y mas estudiados son los murales realizados
posteriormente en la region conocida como Mesoamérica que abarca buena parte de
México, en esta regidon se dio un desarrollo cultural muy complejo, con un sin fin de
peculiaridades que lo diferenciaban de otras culturas que florecian en ese momento.

Como lo menciona Octavio paz:

“A diferencia de lo que ocurria con persas, egipcios o
babilénicos, las civilizaciones de América no eran mas antiguas
que las europeas: eran diferentes. Su diferencia era radical, una

verdadera otredad.?”

8 Paz, Octavio, Los privilegios de la vista. Arte de México, en Obras Completas IV,
Galaxia Gutenberg, Barcelona, 2001. P. 108
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1.2. La Pintura Mural Prehispanica

Las pinturas rupestres del norte de México son un referente importante de la pintura
mural prehispanica, sin embargo haciendo un andlisis exhaustivo no podemos tender un
puente firme entre estas primitivas formas de expresion pictérica y el periodo en el que
florecieron las grandes culturas mesoamericanas, si bien todo se puede poner bajo la
denominacién de prehispdanico las pinturas rupestres del norte del pais corresponden a
otro nivel de desarrollo cultural con marcadas diferencias. Hecha esta aclaracién nos
dispondremos a hablar de la regién de Mesoamérica y en particular de la pintura mural
gue se desarrollé en esta drea del mundo, antes de la llegada de los espafioles.

La civilizacidn mesoamericana produjo sistemas culturales muy complejos, cuyas

manifestaciones y productos culturales causaron y causan fascinacién hasta nuestros dias.



Mesoamérica fue la designacion dada por el etndlogo aleman Paul Kirchtoff® para agrupar
a una regidn con rasgos culturales compartidos como el uso de ciertos cultivos asi como
la forma o técnica de cultivo, que incluia el uso de la coa 6 bastdn aplanador, espejos de
pirita, tubos de cobre para horadar piedra, espadas de madera con hojas de pedernal,
patios para juego de pelota, escritura jeroglifica, signos para niumeros y valor relativo de
estos segun la posicion: anos de 18 meses de 20 dias cada uno, con cinco adicionales;
combinacién de 20 signos con 13 numeros para formar un periodo de 260 dias. Todos
estos rasgos eran comunes a las culturas que habitaban esta vasta region y a pesar de que
experimentaban diferencias de orden linglistico y en cuestiones de orden politico y
religioso.’® Estos pueblos compartieron diversas formas de expresion y produccidn
cultural como la pintura.

Las primeras crénicas y testimonios de los productos culturales que podemos llamar “arte
prehispanico” y sobre todo los que son de mayor interés por tratarse de registros
pictéricos sobre muro provienen de los testigos que presenciaron la imponente grandeza
de otra cultura, tal es el caso de Hernan Cortés que al describir la manera en la cual
decoraban los muros nos dice:

“Y estas casas y mezquitas...tienen las muy atumadas con

plumajes y pafios muy labrados y con toda clase e gentileza...”

® SANCHEZ de Bustamante L. Tiempo Mesoamericano, INAH,
Mesoamérica/mesoamerica.html,
https://www.inah.gob.mx/images/interactivos/20150101, Recuperado 15 abril de 2018
10 Bernal, Carrasco,1987, Historia General de México, El Colegio de México, Harla,
México. p. 150,158
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El asombro que provocd en estos nuevos espectadores el “arte prehispdnico” y en los que
de manera posterior intentaron trazar una estética de los productos culturales
prehispdnicos saltaban del horror ante la imposibilidad de ajustar lo que veian
a lo que conocian como lo comenta Octavio Paz:

“Desde el principio, como siempre ocurre, se intenté aminorar

la extrafieza de la civilizacion mesoamericana y de su arte.

Parecia inexplicable que los indios americanos, por si solos y sin

contacto con el exterior, hubiesen creado sociedades complejas

y que, en muchos aspectos, rivalizaban con las europeas.”*!

Durante mucho tiempo se creyé que el legado mas importante del México prehispdnico
se encontraba en las construcciones arquitectdnicas y que la mejor muestra de su arte la
podiamos ver en la escultura, sin embargo poco a poco se han ido revelando las imagenes
pintadas en los muros que se encontraban ocultas, mostrandonos una cosmovisidn fijada
en los muros de piedra y en el tiempo por medio del color y la forma.
Los Cantares Mexicanos nos dan cuenta de la importancia que la pintura y los pintores
tenian para estos pueblos:

El buen pintor: entendido, dios en su corazén,

Diviniza con su corazon en las cosas,

Dialoga con su propio corazon.

Conoce los colores, los aplica, sombrea;

Dibuja los pies, las caras,

11 Paz, Octavio, Los privilegios de la vista. Arte de México, en Obras Completas IV,
Galaxia Gutenberg, Barcelona, 2001. P. 108



Traza las sombras: logra un perfecto acabado.

El mal pintor: corazén amortajado,

Indignacién de la gente, provoca fastidio;

Engafiador, siempre anda engafiando.

No muestra el rostro de las cosas;

Da muerte a sus colores,

Mete a las cosas en la noche.

Pinta las cosas en vano; sus creaciones son torpes, las hace al
azar,

Desfigura el rostro de las cosas.?

La pintura prehispanica se desarrollé basicamente sobre tres soportes, la ceramica, los
cddices y los muros. De la ceramica se conservan innumerables ejemplos de diversas
culturas que ilustran la importancia de la pintura y la destreza de sus ejecutantes, de los
cddices se conservan muy pocos, debido a las caracteristicas propias de los soportes sobre
los cuales se realizaban, ya que estaban pintados sobre piel o papel, y habra que decir que
no solo el tiempo se encargd de consumir esos antiguos libros que guardaban auténticos
tesoros de conocimiento, también el fuego y la sinrazén borraron para siempre esas

pinturas.t

12 LEON Portilla, Los Antiguos Méxicanos,1993,FCE, México. p 163

13 Diego de Landa al establecer el tribunal en Mani, comenzé a incautar y
destruir sus objetos religiosos lo que incluia no soélo imagenes sino los
codices. FLORESCANO Enrique, Memoria indigena. México, Taurus,
1999, p. 232.



Los primeros estudios sobre pintura prehispdnica se basan en la escases documental y no
por ello carente de importancia, dichos estudios sirvieron para sentar las bases de andlisis
posteriores, los primeros investigadores van trazando con sus observaciones el gran mapa
gue tenemos hoy en dia de la pintura prehispdnica, una de estas miradas es la de Manuel
Toussaint. Que en sus estudios sobre la pintura precortesiana nos recomienda la siguiente
clasificacién:

“La pintura Precortesiana debe de estudiarse en varias

manifestaciones:1.-Decoracién de edificios, a semejanza de los

de la arquitectura griega. 2.- Pintura religiosa, que llega a

producir obras sueltas. 3.- La coleccién de documentos que
an

conocemos con el nombre de cddices precortesianos.!
Pero ademas de sugerir la clasificacion anterior Don Manuel Toussaint nos da la siguiente
panoramica de la pintura indigena

“El pintor precolombino era el hombre sabio que poseia el

secreto de la escritura y de las diversas ciencias a que se referian

los cédices asi vemos que se le llama Tlacuilo, es decir maestro.

Por su asunto los cddices pueden clasificarse de la siguiente

manera: codices cronoldgicos- su mayor produccion consta de

anales- genealdgicos, catastrales, rituales, calendaricos vy

filosoficos. Como todo el arte precortesiano, la pintura tiene

como base el simbolismo religioso y es dificil, en consecuencia,

encontrar cddices que caigan aisladamente en cada uno de los

14 Toussaint Manuel, Arte Colonial en México,1990, UNAM, México. p.7



renglones indicados. Los arquedlogos llegan a simplificar esta

clasificacion dejando dos simples divisiones: cddices

calenddricos-mitoldgicos y cddices histdrico-tradicionales.”®

El rompecabezas de la pintura mural prehispdnica se ha ido armando poco a poco
mostrandonos la importancia de la pintura sobre muro. Estas obras se realizaron en el
exterior e interior de los edificios precolombinos, partiendo de un muro encalado el cual
se pintaba de distintas maneras en algunos casos como en las pinturas de Teotihuacan se
pinto al fresco, es decir, teniendo el muro quimicamente receptivo trabajando de primera
intencién a la manera de un fresco y se continuaba con la ayuda de aglutinantes que
permitieran la fijacién del color,

En la actualidad tenemos mucha informacidn sobre pintura mural prehispdnica, producto
de la investigacién de muchos especialistas que se han abocado a su estudio, tal es el caso

de la Dra Beatriz de la Fuente cuyo legado es de gran importancia, y sobre el tema nos

refiere:
“El universo de la pintura mural prehispanica en México es
abundante y complejo: testimonio inigualable de una de las
actividades humanas primordiales del México antiguo.”*®

15 {bid, p7-8

16 De la Fuente, Beatriz, 1995, La Pintura Mural Prehispanica en México, UNAM,
recuperado el 5/10/20,
http://www.pinturamural.esteticas.unam.mx/sites/all/themes/analyticly/images/galerias/,
boletin/boletin2.pdfp, p2



http://www.pinturamural.esteticas.unam.mx/sites/all/themes/analyticly/images/galerias/,boletin/boletin2.pdfp
http://www.pinturamural.esteticas.unam.mx/sites/all/themes/analyticly/images/galerias/,boletin/boletin2.pdfp

En la pintura Mural Prehispdnica se combinan ya dos artes la arquitectura y la
pintura, esta combinacion fue la que permitidé su permanencia hasta nuestros dias
ya que testimonios de otro tipo como los cddices se perdieron para siempre
consumidos por el tiempo, el fuego y la sinrazén. Aunque se habla de manera
general de pintura mural prehispanica, debido a un estilo general, se tienen que
observar diferencias estilisticas en las distintas culturas mesoamericanas asi como
diferencias de estilo en una misma cultura, observada en distintas etapas o periodos
gue van marcando rasgos particulares

. Hoy en dia los restos de pintura mural son significativamente

inferiores que los testimonios arquitectdnicos, sin embargo, el

estudio, los trabajos de conservacion y los nuevos hallazgos nos

llevan a imaginar lo impresionante que debieron ser las

ciudades antiguas llenas de color en sus muros. Los muros,

principalmente, de piedra eran aplanados con una mezcla de cal

y arena, y sobre esta capa que era consecutivamente mads

delgada hasta llegar a la aplicacién de una capa delgada de cal,

se aplicaba el color. En el exterior se usaba una combinacién

limitada de colores y en el interior de las construcciones se

ampliaba la paleta y se hacian mas complejos los disefios. Sobre

las técnicas que se usaron en la pintura mural, podemos

encontrar una gran diversidad que parte de la pintura a la cal,

en combinacién con distintos temples, rematando en multiples



casos con un pulido final que caracterizaba a muchas de estas

pinturas.”?’

Sobre los soportes usados en la pintura mural prehispanica, la Dra. Ascension Ferrer en su
libro sobre pintura mural nos refiere lo siguiente:

Las culturas indigenas de la América precolombina usaron como

soporte los muros de piedra de sus palacios, templos santuarios

y pirdmides, asi como el adobe para sus construcciones mds

modestas. Sus técnicas pictorico-murales eran parecidas a las

europeas cldsicas, si bien el acabado de pulimentado se

practicaba sobre fondo rojo. Se estucaba y tedia la piedra

tallada. El uso de la cal era conocido antes del Descubrimiento.®
Sin embargo, estos estudios son solo una aproximacion por lo que vale la pena ampliar la
revision sobre la técnica de la pintura mural indigena prehispdanica. Sobre esto tomaremos

los estudios realizados por Roberto Alarcén en su libro tecnologia de la obra de arte en la

época colonial, en su apartado de pintura.

En México, el conocimiento de la pintura mural se remonta a
épocas histéricas muy tempranas. Sabemos de la existencia, en

varias regiones de nuestro pais, de pintura rupestre trabajada a

7 idem,p3
18 FERRER MORALES, A., La pintura mural, Sevilla, Universidad de Sevilla, 1995.
p.45-46



base de acido urico al igual que en otras partes del mundo. Los
habitantes de este continente, aun sin conocer los avances de
otras zonas geogrdficas, para el periodo clasico habian
desarrollado toda una especializacién en las técnicas de
decoraciéon mural. Desde entonces se han utilizado el temple y
la pintura a la cal, técnicas que siguen siendo empleadas hasta
nuestros dias...

Son muchas las caracteristicas de la pintura mural del México
antiguo que la diferencian de las técnicas empleadas en el viejo
continente, destacando las del empleo de distintos materiales
para la construccion de los muros. Estos van a corresponder al
desarrollo arquitecténico de la cultura de que se trate, de los
materiales disponibles en la regiény del desarrollo tecnolégico
de la época a la que pertenece la construccion. Asi encontramos
desde el empleo de materiales pétreos pegados con arcilla,
piedras unidas a base de cal y arena, y bloques de tepetate
unidos con lodo, hasta el uso de piedra perfectamente cortada
y unida con mortero de cal y arena- como en Teotihuacdn-, o la
utilizacidn de piezas de barro cocido, unidas a base de concha
molida calcinada —un tipo de cal- y arena como en Comalcalco,
Tabasco durante el clasico maya.

La preparacién de los muros para ser decorados con pintura,
dependia tanto de materiales locales como del conocimiento

técnico de los artistas. Generalmente el muro se aplanaba con



materiales como lodo o una pasta a base de cal y arena; sobre
esta capa se aplicaba un enlucido que se realizaba aplicando
varias manos de cal mezcladas con una goma natural. De esta
manera se evitaba la gredosidad de la cal al fraguar, terminando
con el bruiido de los aplanados. Se ha mencionado como
tradicional el empleo de la baba de nopal para realizar la mezcla
del aplanado, asi como la mezcla de acido Urico que daba
consistencia a esta capa.

Sobre este enlucido se realizaba el dibujo, generalmente a mano
libre, - ya que solamente se ha encontrado repeticién de
elementos en los guarda polvos de Teotihuacan, y al realizar el
analisis comparativo de estos elementos se ha comprobado que
no se usoé la técnica de la sinopia-; éste generalmente se
realizaba utilizando una aguada aplicada con pincel muy
delgado.

La aguada consistia en una pequefia cantidad de pigmento
finamente molido, generalmente de color rojo o negro, con
agua o agua segunda de cal. Asi las dreas que quedaban
delimitadas por el dibujo eran cubiertas por colores
generalmente planos y sin mezcla. Una vez terminada esta
labor, se delineaba nuevamente el contorno de la pintura,

utilizando los mismos colores que en el dibujo.



Otra forma de trabajo utilizada en los murales del México
antiguo era el dibujo de la decoracién delineando solamente el
disefo. En el uso de esta técnica se trabajaba el fondo a base de

una mezcla de cal pigmentada, aplicando delgadas capas de

7Fragmento de pintura mural, Teotihuacan

aplanado coloreado. Los elementos decorativos se aplicaban de
la misma forma aplicando un color de cal pigmentada a la vez.
Con esta técnica podemos observar que los diferentes colores
encontrados en los murales prehispdnicos corresponden cada
uno a un aplanado de cal coloreada. Para finalizar el trabajo se
brufia todo el muro decorado. Esto servia para dar unidad a
todo el conjunto, ya que los piso eran trabajados
monocromaticamente, pero con la misma técnica. El hecho de
bruiiir los aplanados para el acabado, da como resultado la
desaparicién de las “juntas” entre un aplanado y otro, creando

unidad 6ptica al aplanado.



Estos ejemplos se pueden apreciar en Tetitla y Atetelco, en
Teotihuacan. A esta Técnica pictérica, empleada Unicamente en

América, se le conoce como pintura a la pasta de cal.” ¥

Sobre la misma linea, pero de una manera mas amplia Ana Garduio en su libro Pintura

Mural Mesoamericana, nos explica:
Como es bien sabido, los mesoamericanos, pueblos de elevado
nivel cultural, tuvieron la costumbre de pintar sus
construcciones principales. En general, las paredes externas de
los edificios recibirdn una capa de cal a manera de aplanado, y
sobre ella se aplicaban uno o dos colores, reservandose para los
muros del interior el empleo de multiples colores con los cuales
utilizando técnicas diversas, se creaban imagenes o escenas
narrativas que aun hoy en dia nos sorprenden.
Las funciones que desempafiaban esas pinturas se puede
resumir, sobre todo en dos: una satisfacia la necesidad de
transmitir conceptos y comunicar ideas, y paraello se utilizaban
imagenes y colores que tenian un significado especifico; la otra
era una funcién estética, ornamental, por lo que en multiples
ocasiones los muros se recubrian con elementos que, segun su

concepcidn eran considerados como “bellos”?° 9

19 Alarcon Cedillo, Roberto, 1993, Universidad Iberoamericana, México, p12-13
20 Gardufio Afia,1997, Pintura mural mesoamericana, CNCA, México. p 9



Hablar de pintura mural prehispanica nos obliga a delimitar su estudio en etapas
cronoldgicas que nos permitan un mejor entendimiento de este fenédmeno. La primera
etapa es el periodo preclasico que comprende del 2500 a.C. a 250 d.C. en esta etapa se
conoce del uso de la pintura mural, sin embargo los hallazgos son escasos y se
encuentran en malas condiciones de conservacion por lo cual no se puede profundizar
en su estudio.

El periodo cldsico que comprende del 250 d.C a 800 d.C nos ofrece mayor nimero de
obras mejor conservadas y nos da cuenta de la maestria que muestra la ejecucion de
estas obras.

Los ejemplos mas notables estudiados hasta el momento del periodo clasico son:

Teotihuacan, Cholula, Monte Alban, las Higueras y los murales de la Zona Maya.

Teotihuacan: En esta zona del altiplano central de México se desarrollaron conjuntos
pictéricos decorando por igual templos que complejos habitacionales, lo cual hace pensar
gue la pintura mural era una practica comun, la pintura mural de Teotihuacan se coloca
tanto por su extension como por su propuesta pictérica como la mas impresionante de
Mesoameérica, el color rojo es un rasgo distintivo de estos murales que dejan ver que se
trabajaba sobre una base rojo sobre la cual se pintaban los de mas colores, los motivos
eran abstractos de caracter mitico religioso. La obra mas destacada de la pintura mural

Teotihuacana es el TLALOCAN.



8Fragmento de Pintura mural, Teotihuacin

Cholula: En esta zona cercana a Teotihuacan, se encuentra el mural conocido como ”los
bebedores” en el cual se plasma una escena de personajes con caracter festivo, al parecer
en torno  a una bebida, que presumiblemente se trata del pulque. Un rasgo de esta
pintura es que compositivamente se desarrolla en franjas con un claro sentido horizontal
y un sentido menos solemne.

Monte Alban: Esta ciudad de habitada por grupos de origen Zapoteco tuvo influencia de
Teotihuacan y dada su ubicacién geografica también se vio influenciada por la zona Maya,
pero como muchas otras ciudades y culturas desarrollé sus propios rasgos culturales y
desde luego esto se vio reflejado en la pintura Mural, el primero fue que las pinturas se
ejecutaba en el interior de las tumbas y sumado a esto la otra caracteristica es el uso de
jeroglificos para asentar los nombres de los personajes plasmados en las pinturas. Los
ejemplos mas notables de la pintura mural zapoteca son las pinturas que se encuentran

en el interior de las tumbas 104 y 105.



Las Higueras. Ubicado cerca del Tajin, tuvo un desarrollo paralelo al de esta ciudad, sin
embargo, del Tajin no se conservan registros de pintura mural En este lugar se encuentran
pinturas murales que representan una escena religiosa, una precesion, se cree que
pertenece a dos épocas diferentes, y algo de gran importancia en estas pinturas es el
hallazgo de un proceso de mantenimiento a las pinturas, al encontrarse de 20 a 30 capas
posteriores que revelan estos procesos.

Zona Maya: La zona maya comprende el sureste de México, asi como Guatemala, Belice y
Honduras. Los Mayas se caracterizan por haber hecho de la pintura una de sus principales
manifestaciones culturales cultivd la pintura principalmente sobre tres soportes: los
codices, la ceramica y los muros. Y como en las otras culturas que florecieron en
Mesoamérica los mayas intervenian pictéricamente sus construcciones, en el exterior,
pero principalmente en el interior, pintando muros y bévedas, o mejor dicho la parte
interior de un afronte, lo cual es un aporte arquitectdnico de los mayas. Los ejemplos
mejor conservados se encuentran en Yucatan en la zona de Chichen Itza y en Chiapas en
Bonampak en donde se encuentra uno de los murales mayas mejor conservados. La
investigadora Lic. Leticia Staines Cicero nos habla sobre esto:

“UNA CIVILIZACION POLICROMICA En la cultura maya el color
formé parte fundamental del lenguaje visual de las
manifestaciones plasticas, ya que la mayoria de las
construcciones arquitectdnicas estaban pintadas y los grandes
mascarones, el alto y bajorrelieve, las esculturas, estelas, altares
y la cerdmica ritual se cubrian de policromia. Sin embargo, la

apariencia que tenian en aquella época antigua ahora se ha



perdido pues la fragilidad de la pintura ha ocasionado que poco
se conserve de este universo de color. Los edificios eran
construidos de piedra caliza, la cual quedaba oculta por una
capa de estuco, que se elaboraba al mezclar cal obtenida de la
misma piedra caliza y arena, lo que daba una pasta blanquecina.
Asi con el estuco se lograba una superficie lisa sobre la que se
impregnaban los pigmentos y se trazaban figuras. Posiblemente
el exterior de la mayoria de las grandes edificaciones de las
ciudades mayas se pintaba de rojo y segln las evidencias que
aun se conservan, quiza en las fachadas hubo escenas, aunque
la mayoria de los murales que se han preservado se encuentran
en tumbasy en el interior de los cuartos. Las imagenes pictoricas
ocuparon diversos espacios arquitectonicos como jambas,
dinteles, cornisas, frisos y molduras en el exterior y, pisos,
muros, banquetas, la béveda y las piedras tapas de bdveda, en
el interior de los cuartos. El procedimiento para realizar la
pintura mural iniciaba desde la busqueda para obtener los
pigmentos; algunos eran de origen inorganico y se extraian de
las tierras, otros provenian de materiales organicos y se
encontraban en la vegetacidn como el azul y verde, asi los mayas
lograron crear una variada paleta cromatica. El aglutinante, para
fijar los pigmentos, se conseguia en la savia de algunos arboles
y de plantas gomosas. El enlucido de cal que se utilizaba como

soporte en la superficie donde se pintarian las imagenes, se



alisaba hasta que estuviera uniforme; después el artista
dibujaba el contorno de las figuras generalmente con una linea
roja y las rellenaba de color; al finalizar, el rojo del contorno se
repintaba de negro.Es posible que los pintores pertenecieran a
la elite, sin embargo hace falta mds informacién acerca del papel
gue tenian dentro de la organizacién social de los grupos mayas.
Los murales mds tempranos que se han descubierto hasta ahora
corresponden al periodo Preclasico tardio (400 a.C.-250 d.C.) y
se trata de pinturas en contextos funerarios y por tanto la
iconografia parece aludir a los niveles del cosmos, a los dioses y
a los antepasados. Las del periodo Clasico (300-900 d.C.) se
refieren a hechos histéricos y miticos del hombre y de los dioses,
guerra, autosacrificio, rituales relacionados con las familias
dindsticas y eventos celestes. En las pinturas del Postclasico
(900-1550 d.C.), se presentan algunas variantes iconograficas;
predominan las imagenes de dioses y no la de los miembros de
la elite, pero el cambio mas notable es en el estilo y en la
presencia de rasgos distintos a los de la tradicién pictdrica del
Clasico. Para mostrar las caracteristicas antes expuestas se
describen algunos ejemplos a partir de la cronologia y la

tematica.”**

21 Staines Cicero Leticia, Revista Digital Universitaria 10 de agosto 2004 « Volumen 5
Numero 7 « ISSN: 1067-6079,
http://www.revista.unam.mx/vol.5/num7/art40/ago_art40.pdf p 3-4 Recuperado el 18

abril de 2017
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9Fragmento de Murales de Bonampak

Después del declive de multiples ciudades Mayas y del colapso repentino
de Teotihuacan se inicia el llamado periodo epicldsico y surgieron centro
como Cacaxtla y Xochicalco que fueron poco a poco ocupando el lugar que
dejaban las ciudades en declive, estos lugares tuvieron un desarrollo
econdmico basado en el incremento del comercio lo que desembocé en el
florecimiento de sus centros urbanos y el arte y la pintura Mural fueron
manifestaciones que tuvieron gran importancia, con un estilo ecléctico que
tenia varias influencias que marcaron su produccién cultural e impidieron el
desarrollo de un estilo propio.

La hegemonia Nahua en el Altiplano central en el periodo llamado

postclasico estaria marcada por una especializacion y el desarrollo de un



estilo propio que fue implantado en los territorios bajo su influencia. Como
lo menciona Carmen Aguilera.

Hacia el periodo denominado postclasico tardio (s XV y XVI), en

el centro de México el trabajo de la pintura Mural entre los

nahuas era realizado por especialistas agrupados en calpullis y

el aprendizaje del oficio se iniciaba a edades muy tempranas?.

Por el dia en que nacian los nifios, se creia que estaban

predestinados para realizar cierto tipo de trabajo; igualmente

pensaban que Quetzalcdatl habia sido el inventor o creador de

la pintura y de otros oficios y artes como el canto, la plumaria,

la agricultura, la escultura y la arquitectura.?®

22 Codice Mendocino, Cédice de Mendoza o Cédice Mendocino, que recibe su nombre
de Antonio de Mendoza, primer virrey de México que mand6 a hacer este documento
con la finalidad de que el rey Carlos V conociera a través de este tipo de elaboraciones
la historia y organizacidn social de los mexicas.

La copia se realizd en 1542 con la ayuda de los tlamatinime (sabios indigenas), quienes
hicieron una explicacion del contenido, la cual fue traducida y trascrita al espafiol en
hojas previas y sucesoras a laminas con los pictogramas, o incluso sobre ellas.

El codice esta conformado por 71 paginas divididas en tres secciones, a través de las
cuales se presenta una lista con los tlatoanis mexicas, se hace un registro de los pueblos
sometidos y se incluye una narracion sobre la vida cotidiana de los mexicas.
Recuperado, https://www.gob.mx/cultura/es/articulos/codice-mendoza-la-cronica-mas-
completa-de-mexico-tenochtitlan?idiom=es, 15/enero/2021

23 Aguilera,Carmen, El Arte Oficial Tenochca, su significacion social, 1977 , UNAM,
México,p38



https://www.gob.mx/cultura/es/articulos/codice-mendoza-la-cronica-mas-completa-de-mexico-tenochtitlan?idiom=es
https://www.gob.mx/cultura/es/articulos/codice-mendoza-la-cronica-mas-completa-de-mexico-tenochtitlan?idiom=es

1.1 Pintura Mural Novohispana

10Fragmento, murales de Ixmiquilpan, Pintura al fresco

“Sobre el tiempo redondo de los mayas, pensando que todo lo
que ha sido, sucederd, pasan siglos y adviene la Conquista.
Espafia es un gafian con hambre de riquezas y el siglo XVI abre
sus puertas al capitalismo rapaz.

Toda la modernidad se abalanza sobre un mundo
permanentemente antiguo. La coraza y la espada, el arma de
fuego vy el corcel despedazan un litico instrumental que nada
tiene que oponer, con sus chimallis de cuero y sus macanas de
pedernal, ante la nueva tecnologia de la pdlvora y el hierro.

A seguidas llegaron los misioneros a sembrar la paz de la cruz en
sus surcos sangrientos abiertos por la guerra. La conquista
espiritual resulta mas feroz que la mas cruel de las batallas. Fray
Juan de Zumarraga, primer obispo de Nueva Espaia, Fray Diego

de Landa, primer obispo de Yucatdn, inician los autos de fe,



verdaderos crimenes de lesa cultura humana, durante noches y
dias arden las piras inquisitoriales en las que destruyen miles de
codices murales con lo mas relevante de nuestra cultura
indiana. Ya no mas el pensamiento filoséfico de nuestro
tlamatinime, la insuperable exactitud calendarica de nuestros
astronomos, el profundo ritual de nuestros balames. Desde el
Vaticano se ordena la destruccion total de las artes plasticas por
idolatricas: con los sillares del Templo Mayor se erige la Catedral
Metropolitana.

Se trata de triturar la, impiamente, al espiritu a la conciencia, a
laideay ala palabra.

Y para todo esto se manipula al muralismo. Ante el problema de
incomunicacion verbal, los capitanes de la fe, de todas las
ordenes eclesidsticas, acuden al légico recurso de comunicacién
visual. Si todos los Teocallis indigenas estaban decorados con la
imagen de sus dioses tutelares, ¢ por qué no hacer lo mismo con
los nuevos conventos de la cristiandad? Y asi claustros vy
corredores se ilustran con los pasajes de la vida, pasidon y muerte

de Cristo, el nuevo dios invasor.”?

24 Villagémez Levret A, 1999, Tiempo de Muralismo, Memoria Congreso Internacional
de Muralismo, Antiguo colegio de San Ildefonso, México. p 109



Hablar de la pintura mural novohispana nos obliga a reflexionar sobre los antecedentes
prehispdnicos y sobre el contexto en el que se sientan las bases de esta forma de expresién
pictérica. Tomando como base la cuestién material y técnica de la pintura se puede hablar
de continuidad, es decir que, la pintura mural novohispana retoma muchos elementos
usados por los pintores indigenas anteriores a la conquista.

Este momento en el devenir de la pintura mural en México, nos ofrece mayor informacién
y testimonios, tanto materiales, como documentales. En lo que respecta a los testimonios
materiales se cuentan un buen nimero de pinturas murales en un estado que permite su
estudio y andlisis, y los trabajos de restauracidon que se practican en edificios coloniales
siguen arrojando sorpresas al develar sobre sus muros, restos de pintura mural, en cuanto
a lo documental un gran nimero de estudiosos han puesto sus esfuerzos en el analisis y
rescate de la pintura mural. Es en el siglo XX cuando estudiosos del Arte Novohispano, van
trazando y configurando una Estética del Arte Mexicano, notables como Justino
Ferndndez, Salvador Toscano, Eulalia Guzman, y muchos otros han contribuido con este

esfuerzo.

1.3.1. Estética de la pintura Novohispana
Justino Fernandez en su obra nos habla del arte y de los criterios estéticos que enmarcaron
la produccién de la pintura mural Novohispana:

“Que haya habido en la nueva Espafia del siglo XVI supervivencias

medievales especialmente en la arquitectura, ya romdnica, ya

goticas no invalida que el nuevo concepto de arte acabara por



imponerse. Las exigencias de las circunstancias hacian mano de
lo que fuera y asi nacieron esas iglesias y conventos nuestros
que por la mezcla de formas, la libertad y espontaneidad con
que fueron manejadas produjeron ejemplares sui generis de
caracter tan especial. Mas apenas se traté de la intervencién de
artistas doctos formados en el viejo mundo en las corrientes del
arte renaciente, bien que aparecieron obras que no dejan lugar
a dudas de su origen, como los esplendidos retablos de
Huejotzingo y Xochimilco, por ejemplos.”?
A manera de sintesis Justino Fernandez nos dice:
Podemos resumir cuanto hemos investigado y se nos ha
revelado a través de las opiniones estéticas expresadas desde el
siglo XVI hasta la primera década del siglo XIX, que es tanto
como decir, la vida, la historia entera de la nueva Espafia.
La estética que informa el gusto y el arte en el siglo XVI, desde
el advenimiento de la cultura occidental, por medio de
conquistadores, frailes y después por colonos, criollos vy
mestizos, es la clasica y renacentista, moderna. Se caracteriza
por su admiracién por los drdenes cldsicos arquitecténicos, por
el arte naturalista y la belleza clasicista, y lleva las notas de,
proporcién, perpetuidad, cardcter, nobleza, galanura y fuerza:
la suntuosidad fue mas bien medida religioso-politica; todo

basado en la buena técnica, en el conocimiento de los oficios.

%5 Fernandez Justino, Estética del Arte Mexicano1990 , UNAM, México. p 173



Esta estética informa, informa también y sirve de expresion al
sentimiento de la grandeza mexicana, entiéndase de la nueva
Espafia y de la ciudad de México en particular. Como parte del

fendmeno cultural del tiempo, la estética y la grandeza van

unidas al sentimiento religioso...”?®

La pintura Mural durante la época colonial ocupo un lugar de primordial importancia ya
gue el poder comunicante de la imagen se puso al servicio de los conquistadores que
vieron en la pintura un medio idéneo para implantar sus ideas, ya que este medio de
expresion no era ajeno al mundo indigena que se valia de la imagen de manera
preponderante para plasmar, su cosmovision y para registrar su pasado, presente y
futuro. Y mas aun la pintura Mural que era una practica comun, en distintos ambitos desde
lo civil en la decoracién de casas hasta los murales que registraban el universo religioso
del mundo indigena en los muros de los templos. por lo cual se usé como un puente
intercultural, que rebasaba las fronteras del lenguaje y operaba para adoctrinar a los
habitantes originarios de la nueva Espafia en una nueva estructura de pensamiento, y un
nuevo sistema de creencias, es decir una nueva forma de ver y sentir el mundo. La Pintura
Mural fue usada como una continuacién de la conquista, ahora en el plano de lo espiritual.
La manifestacidon mas
interesante que produjeron los indigenas adiestrados
por los frailes, fue, seguramente, la decoracién de los templos y

monasterios que se levantaron en la nueva Espafia durante el

siglo XVI. La mayor parte de esos edificios estuvo decorada con

% |bidem. p 219.



pintura al Fresco en que los nedfitos reproducian, tomandolos
de grabados de libros impresos, asuntos relacionados con el
culto. El interior del templo estaba decorado en su totalidad de
sus muros, salvo el dbside en el que se encontraba un gran
retablo, de estilo renacentista, que ocupaba toda la cabecera
del edificio. Pocos monumentos conservan esta decoracion,
pero buena muestra de ella es la que ornamenta el templo

agustiniano de Acolman en el estado de México.”%’

1.4. El Muralismo del México independiente

11 Pintura Mural realizada por Juan Cordero, Iglesia de Santa Teresa, Ciudad de México

Este periodo se caracteriza por ser una etapa en donde La Pintura Mural tuvo un declive
en su produccién, asociada a distintos aspectos, sociales, econdmicos y politicos, que
afectaron a la pintura de gran formato, sin embargo, la pintura mural se mantuvo viva en

gran medida gracias a las prdcticas populares que de manera general dieron a la pintura,

ZToussaint, Manuel, 1939, La pintura en México durante el siglo XVI, Imprenta
mundial, México p.15



los mejores ejemplos de la época. Uno de estos productos de la cultura popular que
ayudaron a mantener la tradicion del Mural, fue la pintura decorativa de las Haciendas de
México, y por supuesto las obras ejecutadas por Pelegrin Clavé y Juan Cordero, en La
Profesa y San Fernando y Santa Teresa.

Sobre este periodo, que si bien no fue el mas prolifico, si permitio la continuidad de Ia
Pintura Mural, el Maestro Adrian Villagémez nos comparte este texto que de maneraclara

y contundente nos da cuenta de este momento:

El alba del XIX se enciende con el tafiido de Dolores y el
imperialismo ibérico abandona la nueva Espana por las
mazmorras de San Juan de Ulda.

La practica mural se refugia en la inocua decoracién de basilicas
y parroquias y, excepcionalmente, gracias a Pelegrin Clavé y a
Juan Cordero, en la cupula de la Profesa aquél, y este en las de
San Fernando y Santa Teresa. Pero el desempefio muralistico
mayor de Cordero fue en la escuela Nacional Preparatoria con
su obra Triunfo de la ciencia y el trabajo sobre la envidia y la
ignorancia, lamentablemente destruido con posterioridad.

La expresidn pictdrica de esta centuria no le debe casi nada a la
pintura académica. Su mérito y relevancia se localiza, por todo
el pais brotan nombres desconocidos: Estrada y Zalmerdn en
Jalisco, Bustos en Guanajuato, Silva Vandeira en Durango,
Montiel en Veracruz, Arrieta en Puebla, el “Pingo” Torres en
Michoacén, Icaza en la Ciudad de México, y junto con ellos

preferentemente, los gloriosos anénimos de cuyo prodigioso



talento salen miles de retratos, exvotos, escenas costumbristas
y “milagritos”. Los pintores muralistas tienen en las haciendas
su gran campo de accién. Si algo de bien realizan los
terratenientes y latifundistas del Porfiriato en esta materia,
aunque sin proponérselo, es el de ornamentar sus feudos con
escenas de labor, reconociendo en la humildad de las
magueyeras la base de su aristocracia pulquera. Muros y muros
se ornamentan con todo el proceso del agave, desde su siembra
y beneficio hasta su transporte y consumo en la ciudad. Junto a
esta temprana primordial aparecen las escenas de género,
suertes charras, jaripeos, corridas de toros a la mexicana, ferias,
fiestas y paseos, La nortefia en La Barca, Jalisco, La Huerta de
Padre Navarro en Aguas Calientes y la Hacienda de Tetlapayac,
en Apam Hidalgo serian unos de los grandes ejemplos en este
importantisimo rubro. Pero es la obra monumental de José

Guadalupe Posada que inaugura el arte moderno mexicano. %

La pintura mural como cualquier otra forma de expresién y sobre todo entendida como
un producto cultural que es resultado de la interaccién de factores de distinta indole y
sobre todo de cuestiones econdmicas, llevd a que la produccidon de murales se viera

limitada a espacios en donde la actividad econémica se concentraba como lo fueron las

28 «Villagomez Levret A. op. cit’p.110

Antiguo Colegio de San Ildefonso, México



haciendas, donde con un caracter decorativo y alegérico se representaban escenas que
exaltaban las glorias de las haciendas y los espacios que circundaban. El desarrollo de la
pintura Mural en un ambito restringido a lo particular, limitd la parte de la colectivizaciéon
de la obra de arte en el aspecto del consumo o la apreciacién de la obra, sin embargo el
patrocinio a estas obras privadas permitiria en el futuro que el oficio de la pintura sobre
muro y mas en particular el oficio de la pintura al fresco no se perdiera y se mantuviera
como una practica que mantuvo viva a la pintura Mural, practica en la cual se apoyaria en

cierta medida la produccidn del movimiento Muralista Mexicano.

1.5. El Muralismo Moderno

12 El Hombre en llamas, pintado por José Clemente Orozco , 1938-39, pintado al fresco en la cupula del
Hospicio Cabafas



El muralismo moderno o también llamado muralismo de la postrevoluciéon es casi
sindbnimo de Movimiento Muralista Mexicano, este movimiento es tal vez el
movimiento y momento artistico mas estudiado, no solo por su cercania en el
tiempo sino sobre todo por los testimonios fisicos y documentales de primera mano
, registros que fueron legados por estudiosos del tema que fueron contemporaneos
de los muralistas, ademas de verse enriquecido por registros hechos por los propios
artistas que en el desarrollo de sus propuestas incluian o complementaban con
ensayos sobre su obra y su discurso pictorico, ademads de elaborar registros de
técnicas y procedimientos mediante los cuales desarrollaban sus obras. Fue una
etapa prolifica en torno a todo lo que giraba en torno a la pintura Mural se hicieron
planteamientos de tipo conceptual e ideoldégico al abordar temas con una
preocupacion social que marcaron una tendencia en el arte de todo el continente.
En lo formal se trabajé al muro como un espacio pictdrico cuya geometria servia
para lograr una integracidn plastica, incluso mas alla de los propios muros y en el
campo de la técnica se rescataron técnicas en desuso y se innovd con la
incorporacion de nuevos materiales. Se mird hacia atras y hacia adelante, se
retomaron temas del pasado que alimentaron el discurso nacionalista. Sobre la
tradicion de la Pintura Mural y sobre el movimiento Muralista Octavio Paz nos regala

estas lineas:



13 Tormento de Cuauhtémoc,1950-1951, Piroxilina sobre celotex, 453 x 814 cm, pintado por David Alfaro
Siqueiros

“La tradicién de la pintura mural es muy antigua en México, su
historia se confunde con nuestra historia; todas las culturas
mesoamericanas nos han dejado ejemplos de pintura mural y lo
mismo sucede en el periodo novohispano y en el siglo XIX. En
1920 un hombre notable el escritor José Vasconcelos, ministro
de Educacion y Bellas Artes del gobierno revolucionario, decidié
llamar a los pintores para que decorasen los muros de los
principales edificios publicos. Se inspiro en la tradicidn
mexicana, pero sobre todo, en los ejemplos de Bizancio y del
Quattrocento italiano. Sofiaba con un “arte publico” para el
México que nacia (o renacia) en esos dias al llegar a este punto
es necesario detenerse un instante y deshacer un largo vy

deplorable equivoco.



En el primer periodo, que fue el de los descubrimientos y el que
le dio la fisonomia, la pintura mural mexicana no tuvo la
coloraciéon marxista- o mas exactamente comunista-por la que
se hizo famosa después. Fue una pintura social pero no
ideoldgica, nacionalista con tendencias que no se si llamar
populistas o humanitarias.

Las mismas de la Revolucién mexicana, que no tuvo nunca la
indole doctrinal y dogmatica de otras revoluciones de este siglo.
De ahi que sea pertinente hablar de inclinaciones y tendencias
mas que de ideas y doctrinas. Entre 1921 y 1924 los artistas
pintaron escenas de la vida popular, “los trabajos y los dias” de
los mexicanos, la gesta revolucionaria con sus héroes y sus
martires, paisajes emblematicos, efemérides patridticas vy
celebraciones religiosas. Es impresionante el ndmero de
murales con asuntos religiosos. También hubo algunas alegorias
teosoéficas, muy del gusto del ministro de educaciéon, José
Vasconcelos, como el primer mural de Rivera en el colegio de
San lldefonso.

El fendmeno no es tan extrafio como parece a primera vista: la
Revolucién mexicana habia redescubierto las tradiciones:
Vasconcelos renuncia al ministerio de Educacién, un nuevo
gobierno inicia una nueva politica mas extremista vy
violentamente anticatdlica y algunos artistas se adhieren al

movimiento comunista, entre ellos Rivera y Siqueiros. Su



conversidn es un ejemplo de la gran oleada de esperanza que
levanto en todo el mundo la Revolucidon de octubre, sobre todo
en la comunidad intelectual. Pero el caso de México es Unico; el
gobierno no era comunista, de modo que hubo conjuncién de
intereses politicos, no coincidencia en las ideas, entre el
gobierno y los pintores. Fue un regalo provechoso para ambas
partes y que durd muchos afios, sin que lo rompiesen ni los
vaivenes de la politica gubernamental, hostil a los comunistas
durante algunos momentos, ni las actividades revolucionarias
de los pintores. La historia del segundo periodo del movimiento
es larga y ha sido contada muchas veces. No todo fue pérdida;
en el segundo periodo hubo grandes momentos y se pintaron
obras notables. Pero los dogmas estéticos y politicos se hicieron
mas y mas rigidos hasta que el movimiento acabo por
estancarse en repeticiones y autoimitaciones. El muralismo
murid de infeccion ideoldgica. Comenzé como una busqueda y
termind como un catecismo, nacid libre y acabo por exaltar las
virtudes libertadoras de las cadenas. Hubo excepciones. La mas

grande fue del més grande; José Clemente Orozco.”?

Como lo deja ver Paz en su texto El Movimiento Muralista Mexicano no fue un movimiento

espontaneo y se fue gestando como un proceso que tuvo como sus principales

2 Paz, Octavio, 1992, México, Esplendor de Treinta Siglos, CNCA México. p48-49



antecedentes, al ateneo de la juventud y sus planteamientos revolucionarios, La escuela
de pintura al aire libre y otras tantas iniciativas que se promovian por ese entonces.
Durante el afio de 1910 los jovenes pintores discutian acuerdos para intervenir
pictéricamente edificios gubernamentales, pero dicho proceso se veria interrumpido por
los sucesos revolucionarios que afios mas tarde serian el sustento tematico del Muralismo
Una década mas tarde José Vasconcelos al frente de la Secretaria de Educacién Publica
propone la idea de educar a las masas por medio de la imagen. Con el apoyo institucional
el cauce pictdrico comienza a fluir y Artistas como Roberto Montenegro , Gerardo Murillo
y Xavier Guerrero, comienzan sus intervenciones en distintos espacios publicos como el
colegio de San Pedro y San Pablo, que posteriormente serian considerados por algunos
los primeros murales del siglo XX, sin embargo estos murales no tenian todavia la carga
simbdlica e ideolégica caracteristica del muralismo y se consideran mas bien de corte
decorativo con una fuerte influencia de las tendencias pictdricas europeas.

Diego Rivera a su regreso a México es invitado por José Vasconcelos en el afio de 1921 a
pintar un mural, proyecto que es realizado en el afio de 1922 en el anfiteatro de la Escuela
Nacional Preparatoria donde Rivera realiza un Mural(La Creacidn) a la encdustica donde
condensa sus investigaciones sobre la encaustica al intervenir el Mural de la creacion con
dicha técnica. Esta primera obra Mural de Rivera deja ver la gran influencia del de la
pintura en el tratamiento de los personajes que nos recuerda la gran pintura religiosa
europea, sin embargo cabe resaltar la integracién del discurso pictdrico al espacio
arquitectonico, rasgo que después acompafiaria no solo a Rivera sino que seria una

caracteristica de la Pintura mural y seria llevada a su mas alto grado por Siqueiros.



El Mural de la Creacién de Rivera fue el inicio de otros Murales ejecutados en el mismo
edificio por artistas como Fermin Revueltas, Jean Charlot, David Alfaro Siqueiros y José
Clemente Orozco y a partir de ahi el muralismo se multiplicd, dando lugar a una

produccién pictdrica y artistica sin precedentes.

A pesar del agotamiento al que llegd el Movimiento Muralista Mexicano por su propia
dindmica de ensimismamiento ideoldgico y estético y por el desgaste sufrido por un
entorno adverso que reclamaba espacios y que minaba todo lo relacionado con el
Muralismo y Nacionalismo.

La pintura Mural encontré los cauces para prevalecer y mantenerse vigente hasta
nuestros dias gracias a la produccidn pictérica de importantes maestros como: O ‘Gorman,
Gonzalez Camarena, Alfredo Zalce, J. Chavez Morado, Luis Nishizawa, los cuales fueron
junto a algunos otros continuadores de una tradicion pictérica como lo es La pintura
Mural. Algunos de ellos también llevaron su ejercicio pictérico al campo de la ensefianza
compartiendo sus experiencias y conocimientos con nuevas generaciones, en espacios
académicos como la Antigua Academia de San Carlos, posterior Escuela Nacional de Artes
Plasticas y hoy Facultad de Artes y Diseno. Donde actualmente se alberga un taller de
pintura Mural, que se caracteriza por ser un espacio vivo, y activo en donde se vincula la
produccion e investigaciéon en Artes Visuales como parte de las actividades académicas.
Y me parece muy relevante el trabajo del Dr. Alfredo Nieto al frente de dicho taller, quien

ya ha conseguido posicionar al taller como un referente actual en la produccion de Pintura



Mural, detonando una dindmica de vinculacién, tanto de procesos creativos y de
produccién como de enlace con otras disciplinas y especialidades, como la restauracion,
la historia y la estética, colocando al taller como un referente en la investigacién

produccién de mural, ademas de contribuir al rescate de técnicas como el fresco, el

mosaico y la investigacién con materiales como el silicato.

14Taller de Pintura Mural, FAD, UNAM

2. .Conceptos Basicos de la Pintura Mural

2.1. La Pintura Mural

Antes de avanzar mas y en el afan de ir acercando al lector a nuestro principal sujeto de
estudio, es decir la Pintura Mural, y de manera mas particular los Murales de la Sala del
Consejo Universitario de la Universidad Auténoma de Chapingo, analizaremos los
conceptos basicos de la pintura mural, asi como cuestiones de orden técnico y

procedimental, y lo relativo al manejo del espacio y la composicion como parte



fundamental de la Pintura Mural, para ir acercdndonos a la descripcidn y analisis del
proceso de produccién, en el cual se analiza el trabajo colectivo.

Comencemos por definir lo que es una Pintura Mural

Podemos definir como Pintura Mural o Parietal a la técnica pictérica cuyo soporte es el
muro ya sea natural, como las cuevas o acantilados y el artificial donde encontramos
estructuras fijas y movibles, otra caracteristica que marca a la pintura mural es en
definitiva el formato ya que las dimensiones determinan muchos de los procesos en los
cuales esta envuelta la produccién de una pintura mural, ya no es un simple problema de
escala, sino que el mural interactia en primer término con la arquitectura, lo cual
determina la configuracidn del plano pictérico o espacio pictérico sobre el cual se va a
trabajar. Uno de los objetivos principales es la integracion pictérica a la arquitectura,
lograr que el espacio o espacios visuales que se generan en la pintura mural establezcan
un dialogo espacial con la arquitectura y con el espectador, En esta busqueda de
integracion plastica se toman en cuenta factores de orden estructural como la proximidad
de otros muros, columnas y los materiales que conforman estas, las ventanas o fuentes
de luz que generan una interaccion luminica y otros factores que afectan la obra. La obra
mural demanda una serie de requerimientos, como se describe en el Libro Materiales y
Técnicas de Arte, de Ralph Mayer.

Los requisitos técnicos para un mural son similares a los de la
pintura al 6leo o al temple, con la adicion de los siguiente:
1. Debe ser absolutamente permanente, en las

condiciones que va a ser expuesta, durante toda la



vida del edificio; aqui se tiene en cuenta la necesaria
limpieza que reciben periédicamente las paredes.
2. Deben presentar un acabado mate para que se pueda
contemplar desde todos los dngulos, sin reflejos que
se producen en un dleo o una superficie barnizada.
3. El disefio de la obra debe tener en cuenta que los
espectadores la verdan mientras andan, no parados en
una posicion fija como se ven las pinturas de
caballete.
4. La pintura debe tener una calidad Mural, un caracter
muy definido, pero algo intangible que incluye un
cierto grado de adaptacion a la arquitectura y funcién
del lugar si se va a pintar en un edificio ya terminado,
habra que planear la obra a modo que encaje en el
disefio arquitectdnico, en lugar de dar la impresién de
ser un adorno afiadido o superficial. 30
Otra cuestiéon importante en la pintura mural es la interaccion visual o lectura que se da
entre la obra y el espectador, esto determina una serie de cuestiones que afectan la
proporcién de los elementos, de esta forma vemos con claridad como el mural debe desde

su concepcidn y proyeccion pensarse como un espacio distinto a la pintura de caballete, ni

qgue decir de la interaccion fisica que se gesta en la produccion de la pintura mural que

30 DOERNER, Max, 2001, Los MTERIALES DE Pintura y su empleo en el Arte, Ed.
REVERTE, BARCELONA, p.376



demanda un mayor esfuerzo fisico y en algunos casos incluso un mayor riesgo por el uso

de andamios y escaleras al pintar a cierta altura.

15La escala monumental en la
pintura mural

16Soportes rigidos para pintura mural.



2.2. Soportes en la pintura Mural

Uno de los aspectos fundamentales de la Pintura Mural tiene que ver con la cuestion
material, que alude a varias cuestiones una de ellas es desde luego la referente a los
soportes, que de hecho es de donde toma el nombre: se llama pintura mural o parietal
por ser una obra cuyo soporte es el muro, este puede ser natural o artificial, los primeras
pinturas se realizaron sobre las paredes de las cavernas y en la medida que las tecnologias
de construccidn incorporaron nuevos materiales la dindmica del muro cambié vy
dependiendo la épocay la regidn su usaron muros y materiales tan diversos como el barro,
la piedra, y mas recientemente el hormigdn, hoy también podemos decir que se puede
pintar sobre el muro o sobre estructuras adosadas al muro, y esto aplica para técnicas
muy vinculadas al muro como el fresco, que como en el caso del movimiento muralista
mexicano se pintaron sobre bastidores metalicos que posteriormente se montaron en los

muros.



17 siqueiros y su equipo en el traslado de una pieza o panel de pintura Mural(S/F)

A veces incluso la realizacidon de murales sobre paneles movibles que se montan sobre el
muro obedece a cuestiones que tienen que ver con las caracteristicas geoldgicas de un
lugar como en el caso de los Murales de la suprema corte de Justica en la CD MX, donde
dada la alta sismicidad del lugar era un requisito la realizacion de los murales con estas
caracteristicas.

Analisis del Muro y del espacio arquitecténico

Lo mas conveniente seria tener en todo momento las mejores condiciones para producir
una pintura Mural, sin embargo, no siempre es posible contar con las condiciones ideales.
Lo primero a considerar son las condiciones del muro sobre el cual se va a trabajar, si el
muro es nuevo nos limitaremos a prepararlo para recibir la capa pictdrica, esto quiere
decir que habremos de observar que el muro tenga las condiciones adecuadas como la:

capilaridad que permitan una correcta adhesidn de la imprimatura y de la capa pictdrica.



18practicas de pintura mural, Taller de Pintura Mural, FAD, UNAM

En el caso de que el muro no sea nuevo, tendremos que observar las condiciones de este,
una rapida observacién nos permite ver a primera vista si este sufre un deterioro fisico,
como grietas o desprendimientos, o si el muro ha sido afectado por la humedad, o
presenta eflorescencias, producidas por la humedad y el contenido de sales. Después de
esta primera revisidon se tendria que realizar una inspeccion fisica que consiste en tocar el
muro vy realizar algunos golpes con un martillo para determinar si el o los aplanados
presentan alguna inconsistencia o desprendimiento, evaluando el sonido que produce el
golpeteo. En el caso de presentar algln problema, lo mejor es retirar el aplanado y en el
caso de presentar problemas de humedad, lavar con dcido muriatico.

Una vez que hemos resuelto algunos de los problemas mas comunes que se presentan en
el muro, tendremos que aplanar el muro con las caracteristicas fisicas de textura y

composicién material que mejor convengan a la técnica a usar.



El paso siguiente es observar si el muro se presenta en exterior o interior, esto nos
permitird tomar una determinacién entorno a la técnica a usar en la Pintura Mural, por
ser una condicionante el que algunos materiales, y de manera mas especifica algunos
colores, no soporten la interaccion directa con agentes, como la humedad o la radiacion
solar.

Algunas consideraciones posibles en relacion al muro o al espacio arquitecténico
destinado al mural, van desde la implementacion de barreras fisicas que impidan el paso
de la humedad, desde abajo, arriba y detras del muro, o la construccién de muros o
cupulas dobles que permitan la circulacién de aire y supriman o reduzcan la posibilidad de
problemas posteriores producidos por la humedad.

En relacién a la humedad y a la eleccion de la técnica, resulta obligado tomar este
problema muy en serio, ya que la humedad es el principal enemigo de la pintura mural, y
la principal causa de deterioro o destruccién de un mural. Y la Unica técnica que soporta
la interaccién con el medio, como veremos mas adelante, es el silicato, que es la técnica
mas recomendada para pintura en exterior, sin embargo, puede sufrir deterioro, si la
humedad viene del interior del muro.

Una vez que hemos inspeccionado el muro y resuelto los problemas, podemos decir que
tenemos un soporte sobre el cual trabajar la Pintura Mural, ahora habremos de elegir una
Técnica Pictdrica que se adecue a la situacion fisica del muro y a nuestras necesidades

expresivas.



En este trabajo analizaremos con detalle una experiencia concreta que es la produccién
de los murales del Consejo Universitario de la UACH, que se trabajaron
fundamentalmente en dos técnicas: Acrilico y Fresco.

Sin embargo, en el esfuerzo de enriquecer este trabajo su describirdn las principales
técnicas usadas en la pintura mural, buscando dar un panorama general que incorpore las
caracteristicas principales de dichas técnicas, lo que les permitira a otros productores

artisticos tener informacién que los ayude en su propio quehacer pictdrico.

2.3. Técnicas de la Pintura Mural

19colores Acrilicos usados en la produccién de los murales de Chapingo

Si bien haremos un recuento de las técnicas mas importantes o convencionales en la
pintura Mural, cabe resaltar que la técnica pictérica a utilizar esta determinada por
multiples factores que afectan y determinan la produccidn pictdrica. La parte de la
Técnica va de la mano con la Pintura Mural por tratarse de las cuestiones de orden
materiales y procedimentales que posibilitan que la idea, concepto o tema que alimentan
al Mural encuentren un cauce fisico para su representacion visual, aunado a la cuestion

de permanecia y conservacion que deberian ser factores fundamentales en la pintura y



sobre todo en la pintura Mural. Por ser un espacio con necesidades y caracteristicas
particulares hacen que la parte técnica sea de la mayor importancia.

Si bien en un principio la pintura mural y sus creadores usaron los materiales que tenian
a la mano y la experiencia empirica les permitid poco a poco la evolucion vy la
incorporacion de nuevos materiales en las técnicas de pintura, en ese comienzo se usé
una paleta limitada de colores que incorporaba pigmentos organicos de origen mineral y
probablemente algunos de origen vegetal y animal , tierras naturales, blanco y negro
conformaban la paleta prehistérica que era aglutinada con distintos fluidos como el orin.
Desde entonces los pintores han acumulado experiencia y sumado materiales y recursos
técnicos.

El caso particular de la pintura mural nos lleva a plantearnos diversos problemas como el
manejo del espacio, pero en la parte de la técnica, tenemos la necesidad de trabajar la
incorporacion de la pintura al espacio arquitecténico y con mas precisidon a sus muros,
esto nos obliga a pensar en funcidn de los muros y su contexto material. Es decir la técnica
de pintura mural debe obedecer a un analisis previo de las caracteristicas y condiciones

del muro.



2.3.1. Fresco

20 Produccién de pintura Mural al Fresco, UACH

El fresco es una de las técnicas pictéricas y de Pintura Mural mas antiguas, encontramos
ejemplos en Egipto, Grecia y Roma. Su uso se prolongd a lo largo de la historia alcanzando
un alto grado de desarrollo en el renacimiento con ejemplos que son por todos conocidos
como la capilla Sixtina, sin embargo la pintura al fresco fue quedando en desuso en Europa
y tiene un resurgimiento en el continente americano durante la primera mitad del siglo
XX cuando el Movimiento Muralista Mexicano la retoma como la Técnica idénea para el
muro, a este respecto cabe sefialar que la pintura al Fresco en México se usaba desde la

época precolombina, donde segun las créonicas una buena parte de las construcciones se


Margarita
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2.3.1. Fresco 


encontraban policromadas al exterior e interior y para ello se recurrié en gran medida al
fresco, En México encontramos momentos cuspide de esta técnica, pero en cierta medida
siempre estuvo activa en una escala menor como lo describe Diego Rivera, al hablar de
una controversia con Jean Charlot entorno a este tema:

Jean Charlot aprovechd el hecho de haber terminado su fresco de la preparatoria un poco
antes que Ramon Alva de la Canal, el que ya tenia tres meses de trabajar antes que Charlot
empezara, para escribir en una cartela pomposa que ese fresco fue el primer ejecutado en
Meéxico después de la época Colonial. esto es una mentira no sélo respecto al trabajo de
Ramon Alva de la Canal, si no al del pintor mexicano religioso del siglo XIX, Petronilo
Monroy, con el que trabajé como ayudante Ramodn Alva Guadarrama, conocedor absoluto
de la técnica del fresco, en la realizacion de las cuatro mujeres fuertes que pinté Monroy
al fresco en la iglesia de Tizayuca asi como otros frescos pintados en Tenancingo.

Cientos de frescos fueron pintados en la provincia mexicana durante el siglo XIX, y no habia
pintor decorador popular, como lo eran Javier Guerrero y Ramon Alva Guadarrama, que
no conociera esta técnica. Asi, es que la afirmacion de Charlot constituye no solo una
mentira historica, sino también una accion de cardcter discriminatoria para la pintura

mexicana. 3!

Esta Técnica toma su nombre del procedimiento mismo mediante el cual se pinta, es decir

el muro se prepara y este puede pintarse solo cuando se encuentra fresco. El Fresco es

31 Rivera D., O"gorman J., 1987, Colegio Nacional
, México. p 24-25



una técnica cuya naturaleza la hace propia para pintarse sobre muro. La caracteristica
principal del fresco es la luminosidad y transparencia, dado que al no poseer ningln
aglutinante o elemento ajeno al color no existe ningln elemento que altere la percepcion
del color puro. Es una técnica que demanda destreza por parte de los ejecutantes, se debe
trabajar por secciones o tareas lo que permite avanzar poco a poco sin vernos limitados
por el breve tiempo de ejecucion.

El fresco se trabaja sobre muro, al que se debe aplicar una serie de repellados
subsecuentes a base de arenay cal, en los cuales se va alisando a la vez que se incrementa
la cantidad de cal, hasta finalizar con una delgada capa de cal, que recibe el nombre de
enlucido y que es la capa que recibe finalmente a la pintura o capa pictérica, la paleta
usada para la pintura al fresco es limitada, dado que la cal es un elemento caustico que
puede afectar en algunos casos o destruir a algunos colores que no soportan su
interaccion.

La paleta usada en el fresco estd compuesta por colores que son altamente estables, de
origen sobre todo organico, mineral y como lo mencione anteriormente, en la pintura al
Fresco no se usa aglutinante alguno, sino que el color se fija por la accidon quimica de la
cal, y la mayor consideracion que habremos de tener con los colores es la de humectarlos
previamente, con agua, para que estén adecuadamente dispersados en este medio y sean
de facil manejo en la tarea pictodrica.

La paleta de colores al fresco

es la siguiente:



2.3.1.1. Pigmentos para Fresco

Amarillo de cadmio se obtiene en forma de precipitacidn al hacer pasar una corriente de
hidrogeno sulfurado a través de una sal de cadmio en disolucidon. Aunque existe una buena
variedad de tonos, solo debemos usar el pigmento de sulfuro de cadmio puro. Es tdxico

por lo cual debemos de tener precaucion al momento de emplearlo.

Amarillo ocre: es de la familia de los 6xidos de fierro absolutamente permanente y
estable. Se obtiene naturalmente de arcillas coloreadas por compuestos de 6xido de
hierro hidratado y su tono varia segun el lugar de extraccién. Aunque se dice que el mejor

es de origen francés, en toda Europa y América los hay de buena calidad.

Azurita: se obtiene artificialmente y es carbonato basico de cobre, pero la mejor se
obtiene de una piedra semipreciosa llamada azurita la cual comparte su espacio con la
plata, por esto se le da se nombre de azul de montafia. Es un color permanente, pero si es

afectado por el agua, por lo cual lo usamos en la pintura al fresco solo para hacer retoques.


Margarita
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Azul ultramarino: se obtiene de manera natural de una piedra semipreciosa llamada
lapislazuli que se extrae triturandola y lavandola. El de mejor calidad de las montafnas de
Afganistan, y en la actualidad se extrae uno de calidad inferior proveniente de Chile, Su
valor elevado lo hace poco usado en la actualidad, en la antigliedad su valor se equiparaba
al del oro, Hoy en dia se usa un subditito sintético que reproduce el matiz del lapislazuli a

un costo muy bajo, pero que no presenta la misma resistencia ante la cal.

Blanco de San Juan o San Giovanni: es la cal pura apagada y enfosada de la misma
naturaleza de la usada para los revoques. Es poco cubriente, pero es el Unico blanco que
podemos usar al fresco. Tradicionalmente se obtiene de lavados repetidos, pulverizacién,

moldeado y exposicidn al sol por varios meses, todo esto para asegurarnos que sea puro.

Malaquita: esta constituido de verde de carbonato de cobre. Se puede preparar
artificialmente, pero en su estado natural es muy luminoso y permanente, aunque

actualmente ya no se usa.

Negro de humo: es un pigmento permanente y se obtiene mediante la extraccion de

humo que se acumula en chimeneas. Para su correcta aplicacion en fresco debemos



asegurar que el pigmento no contenga material graso ni resinoso, de lo contrario

presentara problemas en su aplicacién al fresco.

Negro de Vid o negro de carbén: es calido, proviene de la calcinacion de tallos de la vid
principalmente, aunque se ha usado melocotén y maiz, es muy permanente y tiene

una alta tradicién de empleo en la pintura al fresco. Es muy importante cerciorarnos que
esté libre de aceites o resinas que normalmente son residuos que resultan de la quema o

calcinacion.

Ocre rojizo: es permanente y estable, se obtiene de tierras muy ricas en éxido de hierro
o lo podemos obtener quemando ocre amarillo. Su calidad en cuanto a composicién y
color depende del lugar de extraccion, algunos ejemplos son: el bol o rojo de armenia, el
rojo de Venecia, el rojo de México o rojo indio y por ultimo el almagre, si lo quemamos

obtenemos un color violaceo conocido como caput-mortum.

Siena natural: se obtiene de una arcilla extraida de diferentes partes del mundo y contiene
impurezas de compuestos de manganeso y fierro. Como su nombre lo indica la siena
proviene de ltalia y es el de mejor calidad. Se encuentra en estado natural, es mucho mas
transparente que el ocre y muy permanente en la pintura al fresco. Si calcinamos este
color podemos obtener el siena tostado, también muy usado en la pintura al fresco en

toda la historia.



Sombra natural: se obtiene de arcillas mezcladas de compuestos de manganeso y hierro,
se encuentra en estado natural y es de color pardo amarillento. Si la quemamos
obtenemos la sombra tostada, no es muy recomendada para la pintura al fresco por su

inestabilidad.

Tierra verde es una arcilla de la familia de los éxidos de hierro que ademas contiene
sulfuro de cobre el cual le da su caracteristica verdosa. Aunque tiene poco poder cubriente
y colorante es muy buena para la pintura al fresco y sobre todo muy permanente. La de
mejor calidad es de la regién de Bohemia, aunque existe en muchas partes del mundo. Si

la quemamos obtenemos pardo de Verona.



21 Limpieza de la yema de huevo para la preparacién de temple

2.3.2. Temple

El temple es una Técnica antigua que se usé de forma predominantemente antes del siglo
XV cuando el éleo la desplazo casi por completo. En realidad el temple no es una sola
técnica, sino ,mas bien un grupo de técnicas que toman su nombre del procedimiento con
el cual se aplican, es decir el temple es una técnica base agua, donde el color se dispersa
en diferentes medios aglutinantes, su principal caracteristica es la transparencia, se aplica
en capas delgadas a las que denominamos veladuras, y requiere la acumulacion
progresiva de color para lograr un grado de acabado, esta yuxtaposicién progresiva de
capas muy delgadas van logrando a partir de su acumulacién y después del proceso de
sacado una capa sélida de gran dureza por lo cual recibe el nombre de Temple.

Existen como ya lo mencioné muchos tipos de temples, el mas comun es el temple de
huevo, que se integra a un determinado nimero de voliumenes de agua, pero el huevo no
es la Unica base o medio aglutinante para el temple y se pueden utilizar otros aglutinantes

de origen animal y vegetal, como gomas y colas.



2.3.3. Oleo

22 Tubos de colores al 6leo

El 6leo es de las técnicas mds conocidas y usadas, su caracteristica principal, otorgada por
el aceite de linaza es la flexibilidad lo que le da la posibilidad de ser usada en soportes
flexibles, a esto se suma su facilidad de manejo, que le permite aplicarse en capas, por
opacidad y empaste, asi como por transparencia aplicado en veladuras, y tiene la gran
ventaja de poder aplicarse, fresco sobre fresco. El éleo tiene un acabado glaseado y sus
empastes le dan un gran sentido plastico. En relacién al procedimiento se debe cuidar el
proceso de aplicacidn de ciertos colores que por sus caracteristicas poseen una mayor
cantidad de aceite lo que puede causar craquelados posteriores por problemas de secados
distintos. Una de las ventajas de la pintura al éleo es la flexibilidad que traducida al
lenguaje de la pintura mural, nos permite trabajar sobre bastidores con tela que dan la
posibilidad de trabajarse en un sitio distinto al muro. Mucha de la pintura de gran formato
gue se desarrolld durante la época colonia en México, se pintd al éleo sobre batidor y se
adoso al muro. Aunque cabe sefialar que no toda la pintura de estas caracteristicas y
adosada al muro se considera pintura mural, por no tener la cualidad de integracion al

espacio arquitectdnico. También vale la pena recordar que una de los requerimientos de



la pintura Mural es el de presentar un acabado mate, para no alterar la percepcién del
espectador con los brillos caracteristicos de la pintura al éleo, sin embargo, existen
barnices artesanales y comerciales que suprimen el brillo caracteristico del déleo, lo cual
nos permite contemplar a esta técnica como una posibilidad para la realizacidon de una

Pintura Mural.

2.3.4. Encausto

23 Colores al encausto- Mural, "La creacién" pintado por Diego Rivera con la técnica de
encausto

El encausto es una técnica pictérica que por un largo tiempo se mantuvo oculta a los ojos
de los pintores, que tenian solo referencias vagas sobre esta técnica, sus materiales y sus
procedimientos, muy probablemente cayé en desuso por la dificultad técnico
procedimental para abordarla, a la vez que fue desplazada por otras técnicas cuyos
procedimientos eran mas sencillos. A pesar de esto se conservan testimonios muy
antiguos de esta técnica que se compone principalmente de cera y resina. Egipto, Grecia

y Roma son civilizaciones cuyos pintores emplearon esta técnica, que toma su nombre



nuevamente del procedimiento, Encausto, o pintura quemada, se deriva del griego
“enkaustikos” grabar a fuego, ya que requiere de la accién del fuego o de una alta
temperatura para su manipulacidn y la generacidon de efectos. Dentro de la exploracién
material que se realizd durante el periodo del muralismo mexicano se investigd y se
experimentd con el encausto, siendo Diego Rivera el artista que encabezo dichas
investigaciones, revisando los tratados antiguos, estudiando los ejemplos de esta técnica,
pero lo mas importante, explorando en el contexto material de México con diversas
resinas y diluyentes, logrando una férmula local con excelentes resultados. Estas
investigaciones las llevd a la practica en el mural de la creacidn, en el anfiteatro Simén

Bolivar de la antigua Escuela Nacional Preparatoria

2.3.5 Silicato

El Silicato o pintura mineral es una técnica pictérica que comenzé a desarrollarse a finales
del siglo XIX, inventada por Johan Nepomuk von Fuchs y Schlotthauer, dicha férmula fue
mejorada por Adolf Wilhelm Keim. Los silicatos o vidrio soluble como también se les
conoce, son en esencia arena de cuarzo fundida con

alcalis, son un aglutinante mineral, para fines pictdricos se usa el silicato potasico, sus
componentes forman combinaciones siliceas que al secar son insolubles al agua. Es una
técnica pictorica que ofrece un acabado visual opaco, similar a la pintura al fresco, y como
cualquier técnica ofrece ventajas y desventajas, en cuanto al manejo es muy similar a las
técnicas aplicadas por transparencia, sin embargo se deben seguir los procedimientos de

aplicacion recomendados por los fabricantes como el trabajar sobre una base de silicato



y preparar los colores con los porcentajes establecidos para dicho fin. Sobre esta técnica
cabe sefialar que a pesar de ser propicia para pintura mural por su resistenciaalaluzy
otros agentes que provocan danos en la capa pictérica, no fue una técnica de uso comun,
probablemente por su elevado costo en comparacidén con otros materiales pictéricos. Sin
embargo, existen ejemplos de esta técnica como el Mural Alegoria Nacional pintado en
1947 por José Clemente Orozco en La Escuela Nacional de Maestros. Y mas recientemente
el Mural Pintado por el Maestro Alfredo Nieto en La FES Zaragoza de la UNAM. Respecto
a este Ultimo puedo opinar de manera directa ya que fui invitado por el Dr. Alfredo Nieto
a participar en este proyecto, por lo cual puedo decir sin temor a equivocarme que su
produccién es la culminacién de un proceso de investigacién produccién donde los
esfuerzos trascienden a la documentacién sobre procesos técnicos o ejemplos de
produccidn, sino que estos esfuerzos llevaron hasta el plano de la produccién de una
pintura mural con esta técnica y todo lo que esto implicd, como parte de los trabajos del

Taller de Pintura Mural de la FAD UNAM.



24 Mural, “Alegoria Nacional , realizado por Orozco en la Escuela Normal Superior, 1947, con
la técnica de Silicato, 20 x20m

2.3.5. ACRILICO

25 Mural, "Historia de la agricultura" realizado en acrilico, 2006,6 x10m, UACH.

Los acrilicos son colores que usan como aglutinante, resinas sintéticas preparadas a partir
de esteres acidos acrilicos polimerizados, los pigmentos se dispersan en esta substancia
obteniendo un material que es diluible en agua y cuya principal caracteristica es su

flexibilidad y rdpido secado.



Sobre sus origenes, algunos tratados sobre técnica de pintura como el Max Doerner
ubican la fabricacion de los acrilicos por primera vez alrededor del aiio 1950en EUA y otros
como el Ralph Mayer nos hablan del desarrollo de estos medios artisticos en las primeras
décadas del siglo XX, lo cierto es que las resinas sintéticas aparecieron primero como un
material de uso industrial como pinturas de recubrimiento. Y fue hasta 1945, cuando José
Gutiérrez fue nombrado director del taller de ensaye de materiales de pintura y plasticos
del Instituto Politécnico Nacional, creado por iniciativa de Siqueiros, ahi se comenzd con
la produccion de resinas sintéticas para fines artisticos, vinilitas, acrilicos y silicones
etilicos. Este gran esfuerzo técnico pictérico aportd un material cuyas caracteristicas se
conjugaron rapidamente con un espiritu de produccién pictérica que demandaba nuevos
materiales con una dinamica que permitiera, soluciones rapidas y una fuerza estructural
gue permitié ademas de un trabajo mas rdpido la inclusién de cargas para dotar a la

pintura de un caracter matérico y textural como nunca antes.

Existen otras técnicas y otros materiales que pueden usarse para produccién de Mural
como el esgrafiado, el mosaico, y el ensamble que incluye también técnicas como el
esmalte, sin embargo no profundizaré por ser técnicas que si bien no se apartan por

completo del lenguaje de la pintura, si tienen otros rasgos y otras caracteristicas.



26Mural Juérez, en Casa Juarez, La Habana Cuba

2.4. Concepto de Pintura Mural

Hemos revisado distintos aspectos de la pintura Mural, una definicion general, sus
principales rasgos o caracteristicas y aspectos de orden material y técnico, cuestiones que
son muy importantes para entender la naturaleza de la pintura Mural. Sin embargo,
resulta de suma importancia profundizar en la pintura mural, definiendo todos los
elementos posibles que nos ayuden a armar un concepto solido de lo que es la pintura
Mural. Comenzaremos por hablar de la pintura de caballete, como un referente necesario.
Lo primero es definir qué es la pintura. Si lo vemos de la manera mas simple y directa, la
pintura es color, entendido como una substancia a la que denominamos pigmento y un
liguido que sirve como vehiculo para manipular dicho color, aunque para especificar un
poco mas ese vehiculo es por lo general una sustancia que tiene la cualidad de aglutinary
es adhesiva, esto junto con la porosidad de un soporte o la absorbencia del mismo hacen
gue la pintura se fijé. Pero no podemos dejarlo solamente en un somero analisis material,

ya que si bien la pintura posee ese elemento material no es solo eso, la pintura es un



lenguaje visual, y como cualquier otro lenguaje posee sus elementos, sus reglas, su
dindmica. Cuando decimos que es un lenguaje visual debemos completar dicha
informacidén diciendo que en la pintura se manejan una serie de relaciones espaciales, es
decir que toda la estructura del lenguaje pictdrico se estructura y se organiza en un
espacio determinado. Toda obra pictérica se desarrolla sobre esta base de trabajo con
relaciones espaciales. Desde la base grafica se comienza a trabajar con estas relaciones
espaciales, de hecho podemos decir que el espacio cuyas dimensiones estdn
determinadas por el formato o el tamafio del soporte, que conceptualmente es un espacio
al que denominamos plano grafico, plano pictérico o plano visual, tiene en su forma
convencional alto y ancho por lo que se le denomina bidimensional es decir de dos
dimensiones, y es en esta parte donde a partir de dichas dimensiones se desarrolla toda
una dinamica determinada por el propio espacio para distribuir distintos elementos
formales, que son la materia prima de la construccidn visual. Hasta este punto seguimos
haciendo una descripcion del lenguaje pictérico, hablando sobre el espacio sin ofrecer
ninguna diferencia entre la pintura de caballete y la pintura Mural. Pero es a partir del
espacio y su andlisis que podemos trazar algunos rasgos particulares.

Nadie duda de que el espacio es un ente y por lo tanto tiene
existencia-para nosotros en el campo de las especulaciones
estéticas-. Dentro del problema pictérico presenta algunas
caracteristicas especiales

Es licito afirmar que existe un espacio real y otro pictérico. El

primero podra ser el sensible, el de la naturaleza que nos rodea



y se continua-si queremos-en la extensién celeste; o en el
espacio pensado, ideado, tan caro a los filésofos y los cientificos.
En cambio, el espacio pictdrico es siempre un hecho visual,
concreto, finito. Este espacio puede presentar dos alternativas:
a) espacio escenografico. Es el construido a la manera del
espacio real de la naturaleza. Al observar un espacio asi se tiene
la sensacion de haber preparado el lugar apropiado para situar
las imdgenes protagonistas del cuadro. Resulta como en el
teatro; de ahi su denominacién: “escenografico”.

b) Espacio plastico (también llamado virtual, calificativo un
tanto incorrecto, por que todo espacio pictdrico es virtual, es no
real). es el espacio que no se ve, pero se adivina, se intuye se
deduce. Es el espacio que en realidad se manifiesta por medio
del plano (de ahi que convenga el termino plastico). Surge por
deduccién intelectiva, racional; es el espacio no preparado, el
gue se va construyendo a medida que se colocan todas y cada
una de las manchas del cuadro. Es la forma misma que va
construyendo el cuadro. Es el espacio que se destruye cada vez
gue se quita una mancha pintada sobre la tela; es el que se
maneja mejor con la bidimensionalidad. De donde resulta anti
escenografico por excelencia. Es el espacio nuevo que solicita el

espacio de la pintura.?

32 |_opez Churra Osvaldo, 1971, Labor, Espafia, p.63



Podemos concluir que el espacio pictérico es un hecho visual, concreto y finito, y es en
este punto donde podemos aventurarnos a identificar una diferencia entre la pintura de
caballete y la pintura mural, por un lado la pintura de caballete entendida como un
espacio finito, se construye con la légica del espacio que lo alberga y contiene, el plano
bidimensional, y es ahi donde existe ese otro espacio, el espacio pictérico que es generado
a partir de la manipulacién de los elementos formales que tienen como limite visual y
espacial el formato, que encierra todo en esas dos dimensiones. En la pintura de caballete
ese limite es facilmente perceptible, y basta con un movimiento de cabeza a ambos lados
para tener una vista general de una pintura de gran formato, ademds el marco que
complementa a una pintura sirve, no solo para facilitar el montaje, sino que con su
presencia, el marco acentula ese limite espacial, dejando en claro la diferencia entre el

cuadro o la pintura y el espacio circundante, el espacio pictérico y el espacio real.

27Monalisa, obra de Leonardo da Vinci, se muestra la obra enmarcada cumpliendo la funcién
de delimitar la pieza del espacio circundante



Por otro lado, en la pintura Mural ese limite también existe. En lo concreto el espacio en
la pintura mural, es un espacio pictérico, finito, sin embargo en esta caso la dimensién
ampliada hace que los limites, no sean percibidos facilmente, de hecho parte del sentido
y una de las caracteristicas principales de la pintura mural es la integracion a la
Arquitectura, al espacio arquitecténico, esto es sin duda un diferencia clara y un rasgo
caracteristico, por un lado la pintura de caballete enfatizando la diferencia de espacios y
por el otro la pintura mural, incorporando el discurso pictérico y su espacio, al espacio
arquitectonico, incluyendo al espectador como un sujeto activo que transita el espacio
generando una lectura dinamica.

Ya que a lo largo de este recorrido que hemos realizado por la pintura mural, hemos
mencionado el gran formato o la escala ampliada, tendremos que recalcar que la
diferencia entre la pintura de caballete y el mural no es solo un problema de escala, es
decir no se trata solo de hacer mas grande un disefio, y de aumentar la cantidad de
materiales o el de substituir pinceles por brochas, cuando hablamos en el mural de una
escala mayor estamos hablando de lo monumental, para entender mejor este punto,
revisaremos los planteamientos que hace al respecto Charles Bouleau.

Detengdmonos primero en el artista, pintor o escultor,
que trabaja en un monumento, bajo la direccion de un
arquitecto; aquel no puede concebir su obra y organizarla como
si se encontrase en su taller. Decorar un monumento significa
aceptar la servidumbre que marcaran profundamente la

disposicion de las partes, sus proporciones, la composicion en



su totalidad. Por eso nuestro primer estudio serd el de los
caracteres que el arte monumental impone al arte plastico.
Dicese monumental de lo que es de mayor escala que el
hombre, de lo que domina por el poder de su masa y
dimensiones, algo que consecuentemente determina una
actitud distinta a la simple percepciéon del objeto. La obra
monumental esta vinculada al espacio al espacio que nos rodea.
Vista desde fuera, en su conjunto, forma parte del paisaje; vista
desde el interior, es un mundo interior por el que
evolucionamos. El arte monumental exige no solo la visidn, sino
también el movimiento. Movimiento de retroceso para
contemplar la obra en su conjunto en medio de su entorno y
apreciar asi su unidad; movimiento de circulacién, de paseo,
para abarcarla y penetrarla en sus diferentes partes. Aunque el
Arte monumental no sea efecto exclusivo de la arquitectura, si
esta estrechamente vinculado a ella: la estatua es una
arquitectura en si misma; la escultura decorativa o la pintura
mural aportan a un monumento acabado, acentlan o
enriquecen ciertos aspectos, pero nunca deben perjudicarlo.
Por consiguiente, el arte monumental esta siempre vinculado al
espacio y en mayor medida que el hombre. Los movimientos

que impone: movimiento de retroceso, movimiento de



circulacidn, le proporcionan sus caracteres distintivos, al tiempo

que son fuente de sus principales problemas.

28Mural del Maestro Alfredo Nieto, Escuela Judicial Edo. de Méx.(2015, acrilico/tela/madera),
donde se muestra la escala monumental y el andamiaje para realizar la produccion en el sitio.

Ya que hemos hablado de estos aspectos de suma importancia como lo son espacio y la
monumentalidad para conceptualizar a la pintura mural, podemos siguiendo esta
dinamica, hablar de cuestiones que tiene que ver con el manejo del espacio y con el
desarrollo| o trabajo de produccién asociado a la monumentalidad de la pintura mural.

Una de las cuestiones de mayor importancia tiene que ver con la planeacién de la obra,
en este aspecto pueden considerarse factores de orden material y de orden formal, en
este punto nos centraremos en lo formal, por ser la primera parte en el orden de

actividades, pero también por ser de mayor importancia al ser la parte que permite, partir

33 Bouleau Charles, 2006, Tramas, Akal, Madrid, p.13



de una estructura visual para desarrollar otras actividades importantes como Ia
planeacion de materiales, equipos, tiempos de trabajo y calendarizaciones de actividades.
La planeacién de lo formal tiene que ver a grandes rasgos con la elaboracién de un boceto,
dicho de esta manera suena un poco simple, sin embargo el trabajo de produccién de
dicha propuesta visual a la que denominamos boceto, parte en principio del espacio y sus
limites o relaciones, es decir es una tarea obligada el trabajar con los planos y las medidas
del espacio, ademas de realizar un cotejo de dichas medidas y de realizar un recorrido
para emular la perspectiva del espectador y la interaccidon que el espacio arquitecténico
y sus elementos como columnas, ventanas, puertas, escaleras, etc. tiene para integrarlas
en el discurso visual, este recorrido sirve para hacer ajustes al espacio de trabajo,
poniendo en claro cual es el area real de trabajo. Una vez que se a recabado toda esta
informacién y teniendo una propuesta conceptual o tematica y elementos o fuentes
documentales que apoyen la propuesta se puede avanzar a la siguiente etapa, la
composicion.

2.4.1. Composicion

Antes hicimos una revisién de los momentos en los que la pintura mural tuvo momentos
de mayor relevancia en la historia de la pintura mural en México, y desde el inicio
podemos ver la intencién de generar armonia visual, el devenir de la pintura ha traido
nuevas tecnologias y materiales y conocimientos que se han acumulado y depurado, uno
de ellos tiene que ver con el manejo del espacio, y la necesidad de poner en priactica
configuraciones visuales mas efectivas. Algunos de los murales del pasado nos permiten

ver y analizar la manera de organizar el espacio, pero sin duda los ejemplos mas recientes



son los que nos brindan una informacién clara y mas directa, como lo comenta el maestro

Santos Balmori al hablar del Muralismo Mexicano1997 (Santos, 1997)34,

Existen diversas posibilidades o estrategias para generar armonia visual en el espacio

pictérico, todo parte de la necesidad de ordenar el espacio visual. A lo largo de la historia

34 En la raiz de la Revolucion Mexicana y el extraordinario surgimiento de talentos que
provoco con sus planteamientos, que brota el gran "Muralismo Mexicano”.
Movimiento plastico cuya magnitud asombroé al mundo y llené de obras magnificas toda
una era de nuestra historia.

Con originalidad, vigor y entusiasmo se crearon estas, y muchas fueron realmente
geniales.

Orozco, Rivera, Siqueiros fueron los autores mas destacados de este movimiento
singular que alcanzo tanta celebridad para nuestra Patria en el mundo, conquistando de
nuevo para México, el calificativo de “centro creador” que antafio también merecio.
Esta labor de crear obras de gran magnitud, de cubrir extensas superficies murales con
pinturas, exaltando los ideales de la revolucion, relatando la epopeya del combate, la fe
en un destino que renacia, exigio de sus creadores “un gran sentido de planeacion”, un
perfecto conocimiento de todos los recursos técnicos, pictoricos y plasticos de que se
podia disponer en aquella época.

Y estos recursos los usaron con maestria, dominando sus variadas posibilidades.
Orozco, Rivera y Siqueiros supieron componer y compusieron bien, cada quien con su
estilo.

Rivera empled la Seccién durea en todas sus grandes composiciones, casi siempre como
medio para trazar una red constructiva, que le permitia situar a sus personajes en
perfecta armonia con otros o con el resto de la escena a describir. Es decir, componia
para “ubicar bien” todos los elementos de una escena, de manera que fueran
interdependientes entre si, partes inseparables de un total indivisible. Eran
composiciones magnificas, pero raramente trazadas para “acentuar un dinamismo de
accion”, pues a excepcion de las escenas de La Guerra Florida pintadas sobre los muros
de Palacio Nacional de la Ciudad de México, y, sobre todo, en las escenas de La Lucha
pintadas en las escaleras de honor del mismo Palacio, todas sus obras tiene una belleza
mas estética que dinamica. Era este modo de componer mas afin a su personalidad que
la busqueda para expresar accion en pleno desarrollo.

Siqueiros en cambio busca siempre esa expresion de volumen en desplazamiento, le
incomoda “el plano”, esculpe pintando, quiere hacer hincapié en una tercera dimension
dramatica, movida, angustiosa, de perspectivas vertiginosas. Hace siempre laboriosos
trazados, que después modifica, a veces en la euforia de una realizacion entusiasta, tal
era su caracter impetuoso.

Orozco pareciera resumir en si ambas sabidurias: el equilibrado manejo del plano, de
superficies bien orquestadas, calculadas con un sentido estructural “aureo” bien
dominado, (y tal vez a causa de este dominio), capaz de alzar el vuelo en énfasis de
expresién vehemente, de honda elocuencia severa, que alcanza alturas inmensas, tales
como las de su llameante Prometeo, lanzado en flechas a un zenit de hogueras.
BALMORI, S. (1997). Aurea Mesura. México: UNAM. p.182



visual del arte se han desarrollado distintas estrategias visuales, las cuales se apoyan en
conceptos como el equilibrio o la simetria, todo bajo el marco de lo visual y del uso de los
elementos formales, aunque lo cierto es que los primeros desarrollos o configuraciones
graficas no incluyen al color, este se va teniendo en cuenta y se incorpora paulatinamente.
En la composicidon nuevamente nos enfrentamos al problema del espacio, pero en el caso
de la pintura mural la dindmica espacial nos impone retos de otra naturaleza por
incorporar alteraciones al plano pictérico tales como espacios de diversos tamafios que
integran a un conjunto, formatos irregulares, la incorporacidon de volimenes sobre la
superficie regular, algunos en bajo relieve o alto relieve, la interrupcién del espacio o
plano pictdrico por elementos como ventanas, puertas y escaleras, asi como la presencia
de espacios confrontados en perpendicular y unidos por esquinas, todo ello es parte de
los problemas que tienen que resolverse o plantearse de manera grafica en la busqueda
de armonia visual. A este respecto lo primero que hay que decir es que se debe partir por
leer el propio espacio quien ha de dictar sus propias reglas y en el caso de formatos
irregulares siempre debemos buscar en esta parte del desarrollo grafico las
compensaciones o ajustes que nos permitan tener en el boceto dreas mas regulares para
trabajar con mayor facilidad. Al decir que el espacio dicta sus reglas, nos referimos a la
informacidn bésica que nos provee el propio espacio (partiendo de la idea de que este sea
lo mas regular) si pensamos en un rectangulo, esta forma nos brinda los elementos

necesarios para avanzar en un desarrollo grafico geométrico mas complicado



2.4.1.1. Diagonales simples

. Este sistema o estrategia de composicidn se basa en la informacién primaria que aporta
el espacio, de manera simple el espacio estd compuesto por 4 aristas y 4 vértices, si unimos
los vértices trazando dos diagonales, ubicamos el centro y trazando lineas paralelas a la
horizontal y a la vertical hasta el centro, tendremos un esquema basico, como se muestra

en la Fig. 1

29 FG.1

A partir de este primer esquema podemos trazar algunas formas usando la dindmica del
propio espacio. Pero también podemos replicar los primeros pasos, ahora con las nuevas

secciones como se muestra en la Fig.2

30Fig.2

Las nuevas diagonales, aportan cruces que podemos identificar como centros dindmicos
gue sirven para situar elementos de mayor importancia o puntos de origen para trazar

nuevas formas. Estos pasos se pueden seguir replicando sobre el mismo espacio y obtener


Margarita
Texto escrito a máquina
2.4.1.1. Diagonales simples 


mas secciones, mas intersecciones y mas espacios para distribuir elementos Fig. 3, y

también trazar nuevas figuras. Como se muestra en la Fig.4

2.4.1.2. Llas Leyes de una Superficie

Al igual que las diagonales simples, las leyes de una superficie surgen a partir del propio
espacio que aporto la informacién que determina una dindmica propia y particular para

cada espacio, mucho del sentido de esta estrategia de composicién descansa sobre la base



de partir en principio por identificar un centro dinamico, a partir del cual se comienza todo
el desarrollo geométrico que da como resultado una reticula compositiva. Que por lo
general es un rectdngulo, cual denominaremos ABCD. Comenzamos trazando una diagonal
CB.(Fig. 1) La dimensidn CD la transportamos a AC y con ella podemos trazar el cuadrado
FGCD v a partir de esta figura trazar la diagonal FD (Fig. 2) y el punto de interseccién entre,
la diagonal CB y la diagonal FD da como resultado el punto H(Fig. 3)., al cual podemos
considerar como centro dindamico y a partir del cual se puede trazar una reticula

compositiva o buscar otros centro dinamicos para un desarrollo mas complejo. (Fig.4)

33 Fig.1
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36°Fig. 4

2.4.1.3. Seccion de Oro3®

37 Adan y Eva, Grabado de Alberto Durero

35 El céalculo de la belleza. Bien sé que algunos tienden a considerar sospechosas las
intenciones atribuidas a los artistas. ¢ De veras pensaron todo eso? ¢ Lo quisieron
realmente? jincluso llegan a calcularlo! La medida cifrada, la afirmacion, superpuesta a
lo real, de unas formas geométricas evidentes y rigurosas, excluye en este caso
cualquier suposicion de azar o coincidencia. EI Adan y Eva de Durero aportara la
prueba indiscutible. No se puede negar el naturalismo, a veces incluso un tanto pesado,



i

38 Dibujos preparatorios de Alberto Durero para su obra, Adan y Eva.

La seccion Aurea es el resultado de siglos de observacién sobre las proporciones y
relaciones de espacios armdnicos que existen en la naturaleza, logrando un sistema que
se aplicé a la creacidn visual y sus productos como la arquitectura, la escultura y desde
luego La pintura. A lo largo de la historia tomo varios nombres: Seccién de oro, Divina
proporcion, Numero de oro o seccién phi. La pregunta concreta es, équé es la seccidn

Aurea? éen qué consiste? ¢y cémo puede aplicarse? Podemos decir que es el punto

del maestro de Nuremberg. En él tenemos un observador aplicado, concienzudo, que no
temeria la comparacion con Lisipo en su habilidad de seguir los mil lineamientos de una
cabellera. Entre los dibujos preparatorios que llevo a cabo para su grabado de Adan y
Eva (1504), hay dos que anularan todas las dudas que pudiéramos abrigar, no obstante,
sobre su voluntad razonada de sustituir las formas de la naturaleza por aquellas que
reclama su espiritu, avido de sabias proporciones. Respecto al primero, que se conserva
en Dresde, Durero, al igual que Ingres, no se contenta con la experimentacion de lo real;
se propone someterlo a sus mandatos, y los sucesivos intentos demuestran que mueve la
pierna del modelo hasta que se ajusta a la idea que el poseia de antemano; pero,
especialmente, vemos un juego de lineas obtenidas con regla y compas, sustentado con
indicaciones numéricas que imponen estructuras y proporciones puramente abstractas.
Es facil reconocer ahi la presencia de la famosa “seccion aurea” que el libre de Fra Luca
Pacioli, De divina proportione, colocaba bajo el patronazgo de Platén Huyghe, René.
Dialogos con el Arte, 1965, Labor, Barcelona. p.84



preciso donde se equilibra la media y extrema razén, es decir, si pensamos en una linea
de la medida que sea, el punto dureo es el punto que divide a dicha linea en dos partes
desiguales, un segmento mayor y un segmento menor. La relacion que guarda el
segmento menor con el segmento mayor, es la misma que el segmento mayor y el total
de la linea. Y este punto se puede obtener con una sencilla operacion matematica.

Dividimos la longitud total de la linea entre 1.618 el resultado sera el punto aureo Fig.1

39Fig. 1

Otra forma de obtener la seccién Aurea de un segmento lineal es por medio de un
procedimiento geométrico. Iniciamos dividiendo nuestra linea(A-B) por la mitad (1/2),
desde uno de los extremos de la linea (B) trazamos un arco tomando como centro el
extremo de la linea, abriendo el compds hasta la mitad de la linea, usando esa dimension
como radio, trazamos un arco. Y a partir del extremo de la linea que usamos como centro
del arco trazamos una linea perpendicular hasta tocar el arco (C), y unimos con el punto
(A), formando el segmento (A-C). Luego usando (C) como centro, abrimos el compas hasta
(B) y trazamos un arco hasta cortar (A-C), y por ultimo trazamos un arco usando (A) como
centro, abriendo el compds hasta el punto donde el arco anterior corta (A-C) y trazamos
hasta que el arco toque nuestra linea principal (A-B) obteniendo asi el punto dureo como

se muestra en la fig.: 2



40Fig. 2

A partir de que ubicamos el punto Aureo en una linea, podemos replicar el mismo
procedimiento para los lados de un plano grafico o plano pictérico y comenzar con el

desarrollo de una reticula compositiva. Fig.3
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41 Fig.3

Una vez que ubicamos los puntos Aureos, los unimos con una linea paralela a la horizontal
y una linea paralela a la vertical. De esta forma ubicamos un cetro Aureo que es desde
luego un centro dindmico y a partir de este punto podemos partir para la construccion de
una reticula compositiva apoyada en la seccién Aurea. Fig. 4
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. .
2.4.2. El Dibujo

43 Proceso de Dibujo en la Produccién de los Murales de Chapingo

El Dibujo es un parte fundamental en la concepcion, el desarrollo y la produccién de una

pintura mural, el dibujo es en si mismo un lenguaje, por tanto, es muy importante

entender el papel que juega en la pintura mural, comencemos por entender qué es el



dibujo, nuevamente comencemos por verlo desde su parte material, el dibujo segun
Mavyer, Ralph, es la aplicacion de pigmento sobre una superficie3®
Bajo esta o6ptica, el dibujo es una cuestién que tiene que ver con desbastar un material
sobre una superficie, y en efecto es asi, y es importante conocer este aspecto, pero desde
luego el dibujo es mucho mas que eso, como lo menciona Juan Acha en su Teoria del
Dibujo?’,
El dibujo no es solo desbastar un material sobre una superficie, y como vemos en la
definicion de Juan Acha, hablar de dibujo es hablar de “varias cosas a la vez”, en el
caso de la pintura mural el dibujo no es un producto en si mismo, de hecho podemos
hablar de los momentos del dibujo en la pintura mural y de sus funciones, En principio
el dibujo aparece en la pintura mural como la parte que permite concretar una idea

de manera visual, el boceto es el espacio donde aparece inicialmente el dibujo en la

% Para aplicar un pigmento a una superficie o base, el primer requisito es en muchos
casos, que la base tenga una cierta rugosidad. EI método mas sencillo es aplicar color-
dibujar con un lapiz, un carboncillo 6 un lapiz conté- se basa en este hecho. La
superficie de un papel sin satinar es una red de largas fibras microscopicas. Segun el
grado de aspereza del acabado, y segtn la dureza del lapiz o carboncillo, estas fibras
actdian como una lima, arrancando particulas de pigmento y reteniéndolas en sus
intersticios. M, AYER, Ralph,1998,Materiales y Técnicas de Arte, Herman
Blume,Madrid. p1.

37 El dibujo constituye una técnica manual de producir imagenes que puede ir de lo
pictérico o fotogréfico a lo gréfico; depende del sombreado. Como tal posee tres
funciones: la de canal de imagenes artisticas; la de medio de produccion artistica
(pintura, escultura y/o arquitectura) y la de producto artistico. Sus aspiraciones
artisticas son nuevas y se materializan cuando termine de decantar sus propios
principios, medios y fines.. Sus principios giran en torno a lo gréfico, cuyas diferencias
con lo pictorico son hondas. Lo grafico tiene que ver con la linea activa y esta genera
mensajes esquematicos de lectura sumaria y rapida; esquematismo que implica
enrarecimiento de informacion visual, poder de sintesis 0 economia de medios. , Acha
Juan, 2004, Teoria del dibujo, Ediciones Coyoacan, México. p.27

El dibujo, igual a cualquier otra realidad concreta-en especial la cultural o humana -, es
varias cosas a la vez o, si se prefiere, es susceptible de varias definiciones,
conceptuaciones o identificaciones: constituye al mismo tiempo un producto, una
actividad manual, una técnica, varios procesos y un sistema artistico, todavia en cierne
como para considerarlo un arte propiamente dicho. Acha Juan, 2004, Teoria del
dibujo,Ediciones Coyoacan, México, 2004, p.29



produccién de un mural, en este primer momento el dibujo comienza a plantear
cierta dindmica de construccién que siguiere alteraciones y adaptaciones, pensando
en la monumentalidad, ademas de la perspectiva del espectador, antes mencionada,
sin embargo, la escala no permite apreciar algin rasgo particular. El momento de
mayor relevancia es sin duda cuando surge el problema de enfrentarse al espacio
monumental, la escala aumentada obliga a realizar ajustes, que van desde lo
material, adecuando las herramientas que nos aporten un espesor que pueda ser
visible, hasta la innovacién que va de la adaptacién a la fabricacidon de herramientas
gue sean capaces de dar una respuesta efectiva. El problema comienza desde el
trazado de las reticulas compositivas sobre las cuales se trabajard el discurso visual.
En este caso no podemos usar reglas, y después de medir y marcar debemos recurrir
al uso de hilos llenos de pigmento, que nos dan trazos de una gran longitud. Una vez
gue comenzamos a trasladar el disefio del boceto al muro, comienza la auténtica
tarea del dibujo monumental, uno puede partir de un disefio escalando medidas, sin
embargo es necesario enfrentarse al espacio monumental y comenzar a entablar un
didlogo y una negociacion donde se deben hacer ajustes y adecuaciones, nuestra
escala humana nos permite reproducir la experiencia de lectura que tendrd el
espectador, y es en este punto donde cambia la relacién convencional que existe con
el dibujo, cuando se dibuja en una hoja, se puede decir que se tiene una cobertura
visual del espacio, vemos la totalidad el espacio y podemos, en base a esa vista
general, plantear un desarrollo o configuracion grafica integrada, fluida. Cuando se

comienza con los trazos de una pintura de gran formato, basta con alejarse un poco



del lienzo dando unos pasos hacia atrds para tener una vision mas amplia y poder
trabajar sobre ese espacio. En el caso del dibujo que se realiza para resolver la parte
grafica de la pintura mural no basta con dar unos pasos hacia atras, en este caso la
tarea de dibujo requiere el desarrollo de la memoria visual, el uso de referencias
espaciales que ayuden a la construccién, y el uso de herramientas como extensiones
gue nos permitan dibujar a la distancia para no perder la relacion de las formas y los
espacios, debemos remplazar el |apiz que mide 15cm ,y pesa en promedio 30g por
una extensiéon de madera, bambu o metal, que puede llegar a medir tres o cuatro
metros y pesar 1 % kg o 2kg. Esto nos obliga no solo a emplear mas fuerza, sino a
realizar un esfuerzo de concentracién y coordinacidn psicomotriz de gran
complejidad, en ocasiones debemos sumar a esta accién, la cuestién de tener que
estar montado en una mesa, escalera o un andamio, a veces ante la imposibilidad de
usar las dos manos y volver esta forma de dibujo en una suerte de equilibrismo. Al
aprender a dibujar escuché muchas veces lo que ahora yo repito a mis alumnos, no
debemos dibujar con la mano y la mufieca, hay que hacerlo con todo el cuerpo. En el
caso de la pintura mural esto se vuelve una obligacién, dibujar para mural es una
danza compleja donde se ponen a prueba muchos de los conocimientos y habilidades
gue se aprenden en un salén de dibujo y se magnifican en un muro. El dibujo es pues
un medio para la producciéon de la pintura mural, y muy probablemente pueda
guedar inadvertido en cierta medida, pero lo cierto es que el dibujo es donde
comienza la experiencia de didlogo con el espacio monumental y es también donde

surge la necesidad de trabajar en conjunto, para afrontar esta tarea que en una escala



convencional es una tarea individual, en lo monumental de muro se requiere del
ejercicio de lo colectivo en la produccion de una obra.
3. La importancia del trabajo colectivo en la Pintura Mural,

“Murales de la sala del Consejo Universitario de la Universidad

Autonoma Chapingo.

Bertolt Brecht. Preguntas de un obrero que lee
Por Bertolt Brecht
¢Quién construyd Tebas,
la de las Siete Puertas?
En los libros figuran
s6lo los nombres de reyes.
¢Acaso arrastraron ellos
bloques de piedra?
Y Babilonia, mil veces destruida,
équién la volvio a levantar otras tantas?
Quienes edificaron la dorada Lima,
éen qué casas vivian?
¢Addnde fueron la noche
en que se termind la Gran Muralla, sus albafiles?
Llena esta de arcos triunfales
Roma la grande. Sus césares
ésobre quienes triunfaron?

Bizancio tantas veces cantada,


http://es.wikipedia.org/wiki/Bertolt_Brecht
http://es.wikipedia.org/wiki/Tebas
http://es.wikipedia.org/wiki/Tebas_(Grecia)
http://es.wikipedia.org/wiki/Babilonia
http://es.wikipedia.org/wiki/Lima
http://es.wikipedia.org/wiki/Gran_Muralla_China
http://es.wikipedia.org/wiki/Roma_Antigua
http://es.wikipedia.org/wiki/Bizancio

para sus habitantes

ésolo tenia palacios?
Hasta la legendaria

Atldntida, la noche en que el mar se la tragg,
los que se ahogaban
pedian, bramando, ayuda a sus esclavos.
El joven Alejandro conquistd la India.
¢El sélo?
César vencio a los galos.
éNo llevaba siquiera a un cocinero?
Felipe Il llord al saber su flota hundida.

éNo lloré mas que éI?

Federico de Prusia
gand la guerra de los Treinta Afios.
¢Quién gano también?
Un triunfo en cada pagina.
¢Quién preparaba los festines?
Un gran hombre cada diez afios.
¢Quién pagaba los gastos?

A tantas historias,

tantas preguntas.3®

38 Brecht, B. (2012). Preguntas de un obrero que lee. Recuperado de:
http://grandesmontanas1204.blogspot.com/2012/04/preguntas
-de-un-obrero-que-lee-bertolt.html. 24/febrero/2018


http://es.wikipedia.org/wiki/Atl%C3%A1ntida
http://es.wikipedia.org/wiki/Alejandro_Magno
http://es.wikipedia.org/wiki/Alejandro_Magno#Invasi.C3.B3n_de_la_India
http://es.wikipedia.org/wiki/Julio_C%C3%A9sar
http://es.wikipedia.org/wiki/Galos_(pueblo)
http://es.wikipedia.org/wiki/Federico_de_Prusia
http://es.wikipedia.org/wiki/Guerra_de_los_Treinta_A%C3%B1os

3.1. Lo colectivo en el arte

La pregunta principal planteada en este trabajo gira entorno a lo colectivo y sus
implicaciones, nos remontamos hasta el pasado primigenio de la pintura, y las pinturas
rupestres, para preguntarnos, équién produjo esas obras?, y vamos avanzando en el
tiempo replanteando la misma pregunta, cada vez existen mas elementos documentales
gue permiten contestar dicha pregunta, pero en muchos de los casos la historia consigna
solo una parte, ya que cuando hablamos de un trabajo de produccién artistica de grandes
dimensiones, como lo es la pintura mural, se habla de una jerarquizacion del trabajo, de
un trabajo creativo como parte de una investigacién en artes visuales y de un proceso de
produccién en el que pueden intervenir mas de una persona o incluso mas de un equipo
segun la etapa de la produccion artistica, y se puede hablar también de ejecucién. Y en
muchos de los casos la historia consigna, solo de manera parcial a los involucrados en
dicho proceso.

Este trabajo busca por medio del registro y analisis de una experiencia dar cuenta de
cémo se desarrolla una pintura mural y de qué manera se articula un trabajo colectivo de
esta naturaleza, buscando medir o registrar la importancia de esto, dentro de una
dindmica de aprendizaje-investigacion-produccion en donde la mayor importancia radica
en el vinculo que se da entre el aprendizaje por un lado y la labor académica que se ven
involucrados de manera directa en una obra.

Para hablar de lo colectivo abre
mos en primer término de entender con claridad su contraparte es decir lo individual y lo

relativo a esto en el arte. Lo individual es lo que se refiere a lo particular, propio,



caracteristico de una persona o cosa, y lo colectivo es lo que pertenece a un grupo de
personas o es compartido por cada uno de sus miembros, esto llevado al campo del arte
y mas en especifico al ambito de las artes visuales, y acotando todavia mas, al campo de
la pintura, nos lleva a ver hacia atras y realizar una vista panordmica del pasado hasta
nuestros dias, una vista de la historia, de la historia del arte. Lo que vemos son distintas
épocas, momentos que son definidos por una determinada forma de ver el mundo con
caracteristicas y rasgos particulares, con una determinada forma de relacionarse, social y
econdmicamente es decir etapas con rasgos, bien definidos, todos estos rasgos permean
la produccién cultural y dentro de la cual esta la produccidn artistica y la pintura que es
nuestro principal sujeto de estudio. En cada uno de estos momentos hemos actuado
acorde con los tiempos, es decir hemos pasado de una forma de organizacién a otra y
estos cambios han afectado a las distintas formas de organizacién y produccién humana
y el arte y sus productos culturales no son la excepcién, de forma clara podemos analizar
a los productos culturales, como elementos materiales que nos aportan elementos de
analisis, pero para analizar las relaciones sociales, los niveles de participacién y el nivel de
trabajo colectivo que se realizo en las distintas épocas, se necesita analizar todos los datos
para ir especulando en torno a las relaciones sociales que permearon dicha produccién,
y poder plantear cdmo en los distintos momentos aparece en mayor o menos medida, lo
colectivo, y donde predomina lo individual en el arte.

Al hacer esta revisiéon encontramos fechas y denominaciones que sirven para nombrar e

identificar determinados momentos, estos momentos tienen sus protagonistas que son



los artistas que actuaron de acuerdo a su época volviéndose los actores principales, los
protagonistas del arte de su tiempo.

Desde luego el arte como actividad humana no escapa a los analisis de tipo, histdrico y
econdmico, tampoco podemos negar que el concepto de arte no solo ha cambiado, sino
gue en los incipientes momentos de la humanidad no existia. Hoy clasificamos como arte
a los productos culturales(pinturas rupestres) que fueron elaborados en los primeros
momentos de nuestra historia y es trasladandonos a estos momentos donde podemos
encontrar algunas de las respuestas y de los vinculos del arte con lo colectivo, es decir que
productos culturales de la naturaleza de las pinturas rupestres serian impensables sin la
participacién colectiva, fue el grupo el que permeo y permitid la produccidn de estas obras
y no solo en el sentido de dar su consentimiento sino en el sentido de coadyuvar en la
produccién de estas obras de grandes dimensiones, podriamos especular sobre Ia
destreza de algunos miembros de la tribu, pero al trasladarnos en el imaginario a los
escenarios en donde se produjeron obras como las pinturas de San Borjita en baja
california , nos encontramos con figuras que se encuentran pintadas en paredes rocosas
gue superan los Diez metros de altura, lo cual hace impensable la ejecucion de semejante
obra, primero sin algun sistema de andamiaje para pintar a esa altura, y casi como una
consecuencia ldgica se debidé contar con la participacién de un grupo de personas que
participaran en la produccién de una obra de tales caracteristicas es decir este trabajo fue
necesariamente un trabajo colectivo. Sin embargo, es de suponerse que algunos de estos
individuos fueran mas habiles y tuvieran un conocimiento mas amplio lo que les

permitiera una mayor participacion en la obra. De lo que tenemos certeza es de que no



existe la posibilidad de saber quién o quienes realizaron dicha obra, dado que estas
pinturas prehistdricas preceden a la escritura, y no existe registro alguno que nos de
cuenta de la identidad individual o colectiva de sus creadores. Lo mismo sucede con las
pinturas rupestres de otras latitudes, tal vez el esfuerzo mas cercano de identificacién
tiene que ver con el andlisis antropométrico de algunos registros, como las impresiones
de manos por estampado o estarcido en algunas cavernas, arrojan como resultado que
estas huellas corresponden a manos femeninas lo cual nos ayuda a ir entendiendo un
poco mas de estos procesos de produccién cultural

En un articulo para National Geografic, Virginia Hughes nos habla sobre las
investigaciones al respecto :

Segln un nuevo estudio, las mujeres son las autoras de la
mayoria de las pinturas rupestres conocidas, acabando asi con

la idea, asumida por muchos expertos, de que los artistas eran

principalmente hombres.

El arquedlogo Dean Snow, de la Universidad del Estado de

Pensilvania (Estados Unidos), analizé las huellas de manos

encontradas en ocho cuevas de Francia y Espaia. Asi, tras
comparar la longitud de algunos dedos, ha determinado que el

75% de las huellas eran femeninas.

Las pinturas mas antiguas del mundo



http://nationalgeographic.es/noticias/ciencia/mundos-prehistoricos/pinturas-mas-antiguas

«Durante mucho tiempo se ha pensado que eran obra de
hombres», afirma Snow, cuya investigacién ha recibido el
apoyo del Comité para la Investigacion y la Exploracién de
National Geographic Society. «Ha habido muchas suposiciones
injustificadas sobre quiénes fueron los autores y por qué».
Hay cientos de huellas en las paredes de cuevas de todo el
mundo, mezcladas con representaciones de animales
(bisontes, renos, caballos, mamuts), por lo que muchos
investigadores supusieron que eran obra de cazadores
hombres, que plasmaron asi sus hazafias. También existe la
idea de que lo hacian por supersticién, como una forma de
garantizar el éxito de futuras cacerias.

Sin embargo, el estudio sugiere lo contrario.

«En la mayoria de las sociedades de cazadores-recolectores,
los hombres se encargaban de la caza, pero a menudo eran las
mujeres las que llevaban las piezas al asentamiento, por lo que
estaban igual de implicadas en las cacerias que los hombres»,

afirma Snow. «Era mucho mds que un grupo de tios cazando

bisontes».
Los expertos tienen opiniones muy variadas sobre como se

deben interpretar los nuevos datos aportados por Snow, lo que



demuestra que quedan todavia muchos misterios por resolver.
«Las huellas de manos forman parte de una categoria especial
de arte rupestre, pues parecen ser una clara conexion entre
nosotros y la sociedad del Paleolitico», sefiala el arquedlogo
Paul Pettitt, de la Universidad de Durham (Inglaterra).

«Creemos conocerles, pero cuanto mas investigamos, mas

superficial resulta nuestro conocimiento».®

44 Pintura Rupestre con caballos prehistéricos y huellas humanas en la cueva rupestre de Pech
Merle, Francia.

%Hughes Virginia ,2013, Los artistas prehistéricos podrian haber sido mujeres.
Recuperado de https://www.nationalgeographic.es/ciencia/los-artistas-prehistoricos-
podrian-haber-sido-mujeres,20/febrero/2018



El estudio de las pinturas de la antigliedad nos permite observar cémo se fue avanzando
en los procesos de representacién y el manejo del color, a lo largo del tiempo, sin
embargo no sabemos mucho del creador o los creadores, es decir en lo que respecta a lo
colectivo, podemos especular sobre la produccién de estas obras como el resultado de un
proceso colectivo, dado que en esta etapa de desarrollo de la civilizacion muchas de las
actividades se realizaban en conjunto y como en el caso de las pinturas rupestres del norte
de México, que se encuentran elevadas sobre los diez metros, es casi un hecho la
participacién colectiva. Podemos intuir y especular que la produccién de estas obras se
dio en una dindmica de trabajo colectivo, al igual que suponemos que ejemplos de otros
tiempos y otras civilizaciones también se gestaron en esta misma légica de produccion, la
realidad es que no existe documentacion al respecto. Fue hasta un poco mas tarde cuando
la civilizacidn avanzé hasta el punto de consignar datos mas especificos por medio de la
escritura. Plinio*® en su historia natural, nos habla de muchos temas, pero en lo que

respecta al arte de la pintura, nos ofrece el primer puente dialéctico con la antigliedad,

La cuestion sobre los origenes de la pintura no es clara
ni es tema del plan de esta obra. Los egipcios afirmaron que
fueron ellos los que la inventaron seis mil afios antes de pasar a
Grecia, vana pretension, es evidente. De los griegos, por otra
parte, unos dicen que se descubrié en Sicidn, otros que en

Corintio, pero todos reconocen en que consistia en circunscribir

40 Plinio,2001, Textos de Historia del arte, Ed. Esperanza Torrego, Madrid, p.78



con linea el contorno de la sombra de un hombre: asi fue, de

hecho, su primera etapa; la segunda empleaba solo un color

cada vez y se llama monocroma después se inventd una mas

compleja y esa es la que perdura hasta hoy.; , estos, sin usar

todavia ningun color, ya sombrean el interior del contorno
Sobre los creadores de la época, Plinio dice lo siguiente:

Los primeros que cultivaron la pintura de trazos, que
habia sido inventada por el egipcio Filocles, o tal vez por
Cleantes de Corintio, fueron el corintio Aridices y Teléfanaes de
Sicion; estos sin usar todavia ningun color, ya sombrean el
interior del contorno y acostumbran escribir al lado de las
figuras el nombre de los que tratan de pintar. El primero que
coloreo las siluetas, utilizando, segun dicen, polvos de arcilla,
fue Ecfanto de Corintio. Enseguida mostraremos que éste,
aunque, lleva el mismo nombre no es el mismo que el que,
segln testimonios de C. Neponte, siguid hasta Italia a
Damadrato, el padre de Tarquino Prisco, el rey de Roma, que
huia de Corintio para escapar de las arbitrariedades del tirano
Cipselo.

En efecto, la técnica de la pintura estaba ya muy avanzada
incluso en ltalia. Se sabe con certeza que se conservan todavia
hoy en santuarios de Ardea pinturas mas antiguas que la Urbe,
las cuales admiro por encima de cualquier otra, por que sin

proteccion alguna se han mantenido largo tiempo sin



proteccion alguna como recién pintadas; igualmente en
Lanuvio, donde el mismo artista pinto a Atlanta y Helena,
ambas desnudas y de una belleza extraordinaria, aunque en la
primera se reconoce a una virgen; ni siquiera se han visto
afectadas por la ruina del templo. El emperador Gayo,
encendido de deseo, intento llevarselas y lo hubiera hecho si lo
hubiera permitido la naturaleza del revestimiento. Se
conservan también en Cere algunas incluso mas antiguas y
cualquiera que las examine detenidamente no podrd menos
que reconocer que no hay arte que se haya consumado con mas
rapidez, pues es manifiesto que no existia en los tiempos de la
lliada.

También entre los romanos se ennoblecié enseguida este arte,
si tenemos en cuenta que los Fabios, pertenecientes a una
familia muy ilustre, tomaron de este arte su sobrenombre de
Pictor, y el primero de ellos que lo llevé pintd el templo del
Bienestar, en el afio 450 de la fundacién de la ciudad; esta
pintura se ha conservado hasta nuestros dias a pesar de que el
templo se quemd durante el pricipado de Claudio. Poco
después cobrd forma una pintura del poeta Pacuvio en el
templo de Hércules, en el foro de Boario. Pacuvio era hijo de
una hermana de Ennio y su gloria como dramaturgo hizo mas
famoso en Roma aquel otro arte. Después de esto la pintura

dejo de ser digna de manos honorables, a no ser que alguien,



por casualidad, quiera contar a Turpilio, un caballero Romano
de Venetia contemporaneo nuestro, del cual se conservan
obras bellas aun hoy en Verona. Pintaba con la, mano izquierda,
cosa que no se recuerda de ningln otro antes. Titedio Labedn,
antiguo pretor, que habia desempefiado también el cargo de
procénsul en la provincia de Narbonense, muerto
recientemente a una edad muy avanzada, se gloriaba de unos
cuadritos pequeiios, pero esto fue objeto de burla y hasta

reproche contra é1.#

Podemos decir que en las grandes civilizaciones del pasado se va gestando un proceso de
acumulacién progresiva de conocimientos y experiencias en el campo de la pintura. Este
proceso incluye la incorporacion y entendimiento paulatino de los elementos formales
gue van incorporandose poco a poco al lenguaje de la pintura, y tal vez lo mds importante
para esta investigacién es que se consignan por primera vez los nombres de algunos
creadores que marcaron su tiempo con la huella de su obra. Nos podemos a aventurar a
decir que en esta parte de la historia antigua predomind la figura individual del artista
sobre lo colectivo, sin embargo podemos comenzar a hablar de la estructura operativa
con la cual se desarrolla una obra y en la cual intervienen de manera jerarquica en una
obra distintos individuos con un grado de participacién diferenciado por su habilidad y

nivel de experiencia, esto lo analizaremos mas tarde de forma mas clara con el caso de los

41 Plinio,2001, Textos de Historia del arte, Ed. Esperanza Torrego, Madrid,p.78-79



talleres medievales y su estructura organizada en distintos niveles de participacién y de
aprendizaje.

El primer tratado de Pintura fue el Cennino Cennini?, en este texto que se ubica al final de
la edad mediay principios del renacimiento, podemos ver entre lineas la manera en la que
un pintor adquiere su formacioén y de lo cual podemos también deducir la dindmica de

trabajo que se daba en un, taller, dindmica que cabe mencionar estaba estrechamente

relacionada con la de otras actividades gremiales de la época.

45 Taller de Jan Van Straten, Pintor Flamenco, (1523-1605)

Sobre este proceso de formacién el libro de Cennino Cennini comienza dedicandole la

obra a sus maestros:



“y en honor a Giotto, a Taddeo y a Agnolo, maestro de
Cennino,..*?
Después nos habla del camino que siguen los interesados en el arte.

“El intelecto se deleita por principio en el dibujo, ya que la
naturaleza misma incita a ello, sin contar con la guia de un
maestro, por simple inclinacién; y por este placer, toman la
decisién de encontrar un maestro y se someten a sus
indicaciones con amor y obediencia, manteniéndose sumisos
para alcanzar la perfeccion...*

Las actividades se desarrollaban en un taller bajo la direccién de un maestro, los
aprendices se incorporaban desde muy jovenes a las actividades de dicho taller
sometiéndose a las ensefnanzas de el o los maestros, formando parte de una estructura
jerdrquica en la que se les encomendaban las labores de menos importancia y en la
medida que iban adquiriendo mayor experiencia y destreza se incorporaban a otras tareas
mas especializadas, de esa manera se formaban gradualmente hasta completar su
formacién. Podemos decir que en cierto momento se realizaba un trabajo colectivo, al
haber cierta especializacion en distintas etapas y partes de una obra que se conjuntaban
en un trabajo final que era supervisado y firmado por el maestro responsable del taller.

Sobre dicha especializacidn y el aprendizaje de las distintas actividades de Taller Cennino

nos dice:

42 Cennini Cennino, 1988,El libro del Arte, Akal, Madrid, Espafia, p.31
43 |dem. P.34



El fundamento del arte y el principio de todos estos
trabajos manuales es el dibujo y el colorido. Estas dos partes
requieren lo siguiente, a saber: saber triturar, o bien moler,
encolar, aparejar, enyesar, alisar el yeso, y pulirlo, realzar con
yeso, aplicar el bol, dorar, brufiir, templar, conseguir relieves,
desempolvar, raspar, granear, o bien agamuzar, recortar,
colorear, adornar y barnizar en tabla o en cona. Al trabajar en
un muro hay que humedecer, imprimar, revocar, pulir, dibujar,
colorear al fresco, acabar en seco, templar, adornar y acabar el

muro...*

Los distintos procesos que se aprendian en un taller, eran necesariamente practicos vy si
bien muchos de ellos podian llevarse a cabo como un proceso individual, la mayor parte
de las actividades entraban en una logica de taller en la que se aprendia desarrollando
trabajos que se encargaban al Maestro de taller, y los aprendices se incorporaban

paulatinamente, desarrollando un trabajo de conjunto bajo la rectoria del maestro.

Durante el renacimiento y en el esfuerzo de sistematizar el conocimiento y acercar el arte

a la ciencia se crearon academias, como la de Vasari,!

en las que se instruian a los
aprendices, y a la par se desarrollaban los talleres de grandes maestros en los jévenes

aprendices desarrollaban que se instruian en dichos talleres acumulando paulatinamente

4 |dem, p 35-36



conocimientos y habilidades mientras apoyaban el trabajo de produccidn pictérica de los
maestros de Taller.

La formacidén en las academias y talleres se continud a lo largo del tiempo y el aprendizaje
en Artes visuales se daba en la praxis en una dindmica de taller, incorporando
progresivamente a los aprendices hasta que dejaban el taller e iniciaban sus propios
proyectos. Podriamos decir que los artistas se formaban en una dindmica colectiva, de
trabajo de taller donde de acuerdo a su experiencia participaban de distintas tareas hasta
alcanzar un grado mas alto en su formacién, repitiendo el proceso mediante el cual se
formaron sus maestros. Con la aparicién de la pintura de Género en el siglo XVIII, se
formaron academias, algunas por género y otras por técnica, eran grupos cuyos miembros
decidian los lineamientos técnicos y formales de sus épocas, sin embargo, en este caso no
se daba como tal un trabajo colectivo, sino que el grupo marcaba los lineamientos
generales que eran incorporados por cada uno de sus miembros en un esfuerzo individual,

donde resaltaba la personalidad de cada Artista.



46 El pintor en su taller, Adriaen van Ostade, 1663

La formacion en las academias se continud a lo largo de los siglos posteriores , con la
imposiciéon de cdnones estéticos que partian de una realidad contextual determinada,
donde de manera general se generaban dogmas, sin embargo, su estructura no permitia
cambios, cerrdndose a nuevas propuestas; Con el impresionismo nacié un nuevo impulso
en el arte que buscaba romper de cierta manera con los cdnones impuestos por las
academias, de tal forma que los artistas que irrumpieron a finales del siglo XIX, crearon
tendencias y estilos, que eran el punto de partida para nuevos planteamientos. Los
movimientos artisticos del siglo XX trabajaron en conjunto como movimientos que
buscaban romper con el rigor académico de la época, sin embargo no trabajaron de
manera colectiva en el desarrollo o produccidon de obras, sino que se avocaron a la
produccién individual bajo una visién de conjunto, condensada en sus idearios vy

manifiestos.



La pintura evolucionaba, con el devenir de los tiempos, la forma perdia prevalencia y el
discurso se ajustaba al momento histérico que la acompariaba, sin embargo y a pesar del
trabajo que desarrollaron los artistas de forma grupal, para fundar corrientes, redactar
manifiestos, organizar exposiciones, no habia la intencion y tal vez la necesidad, de
desarrollar un trabajo colectivo, entendido este como un proceso de creacion y
produccién en el que intervienen mas de una persona, la produccién de obras de arte
desarrollada a lo largo del siglo XX, se dio como un proceso basica y marcadamente
individual. De hecho con los movimientos o ismos que rompian con los canones de las
academias y los preceptos de toda una época, los grupos de artistas que nacieron con los
distintos movimientos artisticos, desarrollaron una producciéon unida por las ideas y el
contexto cultural que impulsaba posturas contestarias, disruptivas, se compartieron
anhelos, se intercambiaron ideas, y el trabajo de unos influenciaba al resto del grupo, pero
en lo formal, la produccion pictérica, siguidé siendo un asunto individual. Se enmarcé la
figura de lo individual en los procesos creativos, se elevd al creador, al artista, como una
figura que imponia su visidn y su estilo sobre el de los demas. Esto desde luego iba en
concordancia con la superestructura ideoldgica del sistema dominante, el capitalismo que

tenia como una de sus principales banderas la supremacia de lo individual.



3.2. ¢El Arte y la Pintura Mural, una expresion
individual o colectiva?

Al preguntarnos sobre el arte y sus procesos de produccién, como un proceso individual
o colectivo, nos remontamos a los origenes primigenios de la pintura donde hallamos
testimonios de obras de grandes dimensiones que nos llevan a pensar en una necesaria
coordinacidn y colaboracidn en distintos aspectos del desarrollo de estas obras, seria casi
impensable no ver en estas pinturas una evidencia del trabajo colectivo. Sin embargo,
multiples factores se han ido transformando con el tiempo para dar paso a nuevas
creencias, nuevas formas de produccion y nuevas formas de organizar el trabajo que
desemboca en una obra de arte. Si bien en el pasado como en la actualidad intervienen
un gran numero de personas en la produccidn de una obra artistica de grandes
dimensiones, como lo es la pintura mural, o como es el caso desde el montaje de una
6pera, o la elaboracidn de una pieza arquitectdnica, es importante decir que en todo este
trabajo de produccion de una obra o pieza artistica existe una estructura jerarquica que
deja ver distintos niveles de participacidn. Y desde luego pone en el papel protagdnico al
creador, que cabe decir no siempre es el ejecutante de las obras.

En la antigliedad la identidad del artista se pierde o se diluye en el tiempo, y no existe la
posibilidad de consignar tales obras a un individuo o grupo determinado . Esta situacién
fue cambiando con el devenir de los tiempos, la personalidad individual del artista fue
cobrando mas y mas peso hasta llegar a un verdadero culto a la personalidad y a lo

individual. Pero el caso de la pintura Mural es tal vez un caso particular en el que por su



naturaleza se hace necesaria la participacién de mas de una persona, y en ocasiones de
mas de un artista o ejecutante.
Pero también existen algunos factores de orden cultural y social que determinan ciertas
formas de produccién, en el caso de la pintura Mural, como ya vimos la participacién
colectiva se piensa como una consecuencia ldgica, dado las caracteristicas inherentes a
obras de este tipo, sin embargo existen rasgos culturales que sientan de alguna forma un
precedente del trabajo colectivo. En el México prehispanico, es donde se desarrollan
procesos de organizacion social que permiten llevar adelante trabajos de orden comun
, esta forma de organizarse en el trabajo influyé sin duda en la produccién de multiples
obras de toda indole y sin duda en algunos productos culturales de orden pictérico.,
Formas de organizacién en el trabajo, como el tequio nos muestran este sentido colectivo
del trabajo. A este respecto, Carlos Zolla, y Emiliano Zolla Marquez, en su estudio sobre
Los pueblos indigenas de México nos dicen:

Alo largo de su historia, las comunidades indigenas han ejercido

numerosas y variadas formas de trabajo comunal, familiar o

individual que incluian o no la reciprocidad o la redistribucién de

la riqueza, y que se realizaban, o aun se realizan, bajo

modalidades de cooperacidn voluntaria u obligada. Muchas de

estas estrategias se aplican para garantizar la subsistencia, la

seguridad social o la armonia del grupo, para obtener un servicio

a cambio de prestacion de mano de obra, y para lograr la buena

marcha de las relaciones interpersonales; otras, en cambio,

formaron parte de la estructura del tributo, del servicio



obligatorio fijados por la autoridad colonial, los hacendados o
los caciques, casi sin excepcién bajo la forma de trabajo. Estas
formas de aportacién, con o sin reciprocidad, reciben los
nombres de tequio, tequil, gozona, mano vuelta, fajina,
guelaguetza, tarea, corima y trabajo de en medio, entre otros.
El tequio, sin duda la mas conocida y antigua de estas formas de
trabajo, tiene una larga historia y no siempre presentd las
caracteristicas que se observan hoy en miles de comunidades
indias. El nombre deriva del nadhuatl tequit/ (trabajo o tributo) y
segun el Diccionario de la Real Academia Espafiola, es "la tarea
o trabajo personal que se imponia como tributo a los
indios."(REAL ACADEMIA ESPANOLA, 1992:1963).

Como un acto de Justicia habrd que mencionar el transito que
se dio del tequio entendido como un tributo o trabajo colectivo,
que como lo vemos en las comunidades que aun practican estas
formas tenia una finalidad social, 6 comun en la que los
participantes se beneficiaban en algunos momentos y de alguna
forma de este trabajo. Durante la colonia se dio de manera
general un trabajo forzado mas cercano a la esclavitud que al
bien comun. Sin embargo algunos pueblos indigenas
conservaron por usos y costumbres la practica del trabajo
comun, el trabajo colectivo como un aporte social a las mejoras
de la comunidad y en relacién al arte y sus productos culturales

vemos de manera clara como los nuevos modelos de



organizacién social implantados por los colonizadores,

impusieron los modelos europeos en los que se reproducian

formas organizativas de caracter gremial.*

Hemos analizado de manera breve a la pintura Mural y su recorrido por la historia, se a
tocado también el papel de lo colectivo en el arte y como este factor de lo colectivo a
actuado en mayor o menor medida en distintos momentos, ahora habremos de
acercarnos al eje fundamental de este trabajo Lo colectivo en la Pintura Mural analizando
de manera mas especifica el proceso de investigacion produccion en Artes Visuales
desarrollado en los Murales de la sala del Consejo Universitario de la Universidad

Auténoma Chapingo.

3.3. Lo colectivo en la Pintura Mural, Murales de la Sala del Consejo
Universitario de la Universidad Auténoma Chapingo®®

Esta investigacion surge a partir de varias necesidades por un lado la necesidad de dejar

testimonio de una experiencia concreta , la produccion de los Murales de la Sala del

Consejo Universitario de la Universidad Auténoma Chapingo, con el afan de que esta

experiencia no se diluya y se tenga la oportunidad de analizar el complejo camino que

lleva al desarrollo de una obra de naturaleza y dimensiones monumentales, propias de

4 Zolla Carlos., Zolla Emiliano,2004, Los pueblos indigenas de México, UNAM,
México,235-236

46 Es evidente que la pintura mural, obra de grandes proporciones materiales, no puede
ser realizada por un solo hombre, es decir, no puede ser una obra individual. Requiere
de muchas manos. Siqueiros, David., 1979, Como se pinta un mural Ediciones Taller
Siqueiros, México, p.39



una pintura mural o mejor dicho en este caso de un conjunto mural, analizando los
aspectos relativos a lo colectivo y sus implicaciones, y de esta forma contribuir por medio
del registro y documentacién de un proyecto, a los procesos de investigaciéon produccion
en Artes Visuales y al enriqguecimiento de otras investigaciones y otros procesos que
surgen como productos directos o indirectos del trabajo académico que se realiza en la
Facultad de Arte y Disefio.

La otra motivacidn gira en torno a explorar las repercusiones que surgen en torno de la
labor académica y sobre todo de la vinculaciéon de procesos de produccion de obra
artistica con los procesos de ensefianza en donde se integra a los alumn@s a un proceso
de produccién pictdrica de corte profesional con todas sus implicaciones, es decir que el
presente trabajo busca analizar las formas y alcances en que las distintas etapas de
gestidn, planeacién y produccién de una pintura Mural van involucrando a Alumnos de
la Facultad de Arte y Disefio de La UNAM de la carrera de Artes Visuales. En un trabajo
real donde se pone en practica el conjunto de conocimientos y habilidades, que son parte
de la formacién de un estudiante en Artes Visuales.

Aunado a estos propdsitos este trabajo pretende también documentar el papel que la
Universidad Nacional Autdnoma de México, la Facultad de Arte y Disefio, y el Taller de
Pintura Mural, han tenido, como fuente de estas experiencias y en las que se han

detonado colaboraciones de distinta indole.

En ese sentido hablar del papel que juegan las instituciones, las autoridades, los talleres

y sus encargados, asi como las y los estudiantes que con entrega y energia asumen sus



responsabilidades no hace mas que remitirnos a la pintura Mural como el resultado de un
trabajo colectivo donde se suman intereses, voluntades y esfuerzos que se conjuntan en
una obra, y resaltar el papel del Taller de Pintura Mural, que a partir del desarrollo de este
tipo de proyectos ha tenido un resurgimiento y una proyeccién, que probablemente no
habia tenido en un largo tiempo. Cabe sefialar que la idea de documentar estos procesos
y estas experiencias relacionadas con lo colectivo y la pintura Mural, no son inéditas, ya
gue sobre todo en el caso de Rivera y Siqueiros se hicieron grandes esfuerzos por
documentar procesos y experiencias relacionadas con la pintura mural y en el caso de lo
colectivo fue tal vez Siqueiros quien puso mayor énfasis en este punto, como lo deja ver
en algunas partes de su texto, “Como se pinta un mural”

Por esta razon, es dificil para los pintores cuya mente se ha

estructurado en la produccion de caballete comprender,

percibir inclusive, lo que pudiéramos llamar El ejecutor

colectivo. Es muy posible que los pintores mexicanos, en

nuestro primer periodo productivo, el afio que va del afo 1922

a 1924, hayamos exagerado, idealizando en forma teorizante, el

trabajo colectivo y de ahi que hayamos sufrido un desencanto

respecto a ese medio de produccion, hasta considerarlo

utdpico. Acostumbramos a hablar, tal vez demasiado, de “el

taller colectivo”, a la manera de los renacentistas italianos lo

gue ocurrid es que nuestra proximidad, en sentido cronoldgico,

al cuadro de caballete, con su concepto panelista o no espacial,

hizo practicamente imposible en método de trabajo por equipo.



Sin embargo, las experiencias posteriores conseguidas Gracias a
mis murales de los Angeles California me permitieron extraer
algunas experiencias practicas que si de una parte combatieron
la cierta mistica que posee al respecto de crear obra mural
mediante un trabajo colectivo sin director, de otra parte me
impelieron en San Miguel de Allende a trabajar en equipo.

Esta labor es la Unica capaz de enseiiar el arte de la pintura
mural,

Asi dejé que mis colaboradores profesores y alumnos recibian la
experiencia en cabeza propia. Como de antemano sabiamos
todos a qué tema debia referirse el mural, les permitir que se
lanzaran directamente a un trazo general de la obra.

¢Cual fue el resultado? Echose de menos en primer lugar la falta
de una direccion central, similar a la que coordina las docenas
de profesores que constituyen una orquesta sinfénica. En
segundo lugar, manifestose la tendencia individualista de
aplicar el estilo de cada quien. En tercero, pudo observarse que
el mejor dibujo coma realizados sin sumisidn estricta al método
poliangular para la pintura mural. no es un buen dibujo aunque
para el caballete puedo hacer magnifico. Todo adolecié gran
abigarramiento, como en su lugar veremos graficamente. Los
diversos autores trataron inconscientemente de realizar su
propia composicién; como se hacen una obra de caballete, y no

la parte destinada a integrar un conjunto. Particularmente débil



fue lo que se trazé en las bévedas, dado que las distorsiones que
alli se producen acabd por restar valor de conjunto a los trazos
realizados sobre el viejo aplanado.

Los miembros del equipo, consideraron que lo conveniente era
organizarse en tantos equipos como zonas tematicas iba a tener
nuestro mural, es decir, un equipo para el renacimiento de
Allende, otro para la nifiez de Allende, etc. Tradicionales
pintores de caballete consideraron que la solucidn del problema
radicaba exclusivamente en lo que podemos llamar lenguaje
plastico o grafico de la obra, esto es como el estilo pictdrico
propiamente dicho. Les parecié por lo mismo, que una figura se
empezaba por el vestido y no por lo que esta debajo del vestido.
Y es que en realidad entré del mundo el mundo con temporaneo
se ha llegado a suponer que el estilo es causa y efecto en vez de
considerar que el estilo es la culminacién de una funcién
practica estética. E

n la pintura mural el estilo es la consecuencia de hechos
determinantes de orden arquitecténico coma espacial y social
también si se toma en cuenta la funcién del lugar que se va a
decorar punto empezar por el estilo es destrozarlo todo por
anticipado. Se observd como era natural en pintores de un
mundo particularmente individualista, no sélo que se habia
empezado por el estilo, sino que cada quien habia tratado de

imponer su propio estilo olvidando el sentido espacial de la



composicion, la actitud de buenos pintores de caballete,
hicieron de cada zona un cuadro auténomoy el resultado puede
apreciarse en las reproducciones.

Casi no fue necesario que yo interviniera en sus discusiones en
San Miguel de Allende, ellos mismos en critica constructiva,
llegaron a conclusiones valiosas. Estas conclusiones, en forma
mds o menos textual fueron las siguientes: En la pintura mural
hay que tener un solo equipo y a la cabeza de éste un solo
director. El director que serd normalmente el hombre de mayor
experiencia, al establecer las bases creadoras fundamentales,
anima y coordina el aporte creador de todos los demas,; si se
considera la pintura mural dentro de una sala determinada,
como un hecho pictérico integral, habrd que simplificar la
composicion considerando que cada zona es como la esquina de
un cuadro; en la pintura mural no cabe la técnica y
procedimientos artesanos de la pintura de caballete, esto es
procedimientos que pudiéramos llamar feudales, sino que para
realizarla hay que buscar una tecnologia que correspondan a sus
problemas fisicos inherentes, instrumental mecanico con
materiales sintéticos, conceptos de composicion diferentes de
los del pasado y un método de trabajo humano como si cabe el
término moderno coma mas industrial.

Los pintores estudiantes de San Miguel de Allende, aspirantes

a muralistas, pudieron también percibir por ellos mismos el



caracter determinante de una nueva concepcidon en la
composicion artistica, de los nuevos materiales y herramientas,
destinados a realizar una obra con mayor rapidez y mayores
facilidades colectivas. A cada técnica material corresponde su
propia expresion. ¢Qué diriamos de un hombre que quisiera
pintar al éleo al estilo del fresco?

3.4. Croénica de “Los murales de la Sala del Consejo Universitario de la
Universidad Autonoma Chapingo,” y lo colectivo en esta obra

En esta parte analizaremos el caso especifico de una Pintura Mural, o mejor dicho, el
conjunto mural que integra varias piezas,” MURALES DE LA SALA DEL CONSEJO
UNIVERSITARIO DE LA UNIVERSIDAD AUTONOMA CHAPINGO” y las implicaciones de lo
colectivo en relacidn a los distintos aspectos y procesos que intervienen en la produccion
de una obra de esta naturaleza. El desarrollo de una obra de estas caracteristicas abarca
varias etapas, para una mejor comprension presentamos el siguiente mapa que muestra

de forma esquematica dichas etapas:

47 SIQUEIROS, D. A., Cémo se pinta un mural, Cuernavaca, Taller Siqueiros, 1979.
P.39-41



PLANEACION

CONCEPTO

(PROYECTO DE PINTURA MURAL)

PRODUCCION

Todas las etapas son de gran importancia por ser consecutivas y complementarias, son
pasos necesarios sin los cuales es imposible avanzar. La primera etapa es el desarrollo
conceptual del proyecto, idea primaria que permite instalar en el imaginario un conjunto
de ideas que son el punto de arranque. La planeacion es esa parte fundamental que no
siempre es visible pero que resulta ser la base sobre la cual se comienza a concretar el
proyecto.La etapa de produccion es donde surgen una serie de problematicas que
convergen, es donde la materia y el proyecto creativo buscan un mismo cause, en donde
la coordinacién entre el equipo de trabajo se vuelve una tarea primordial, y es justo en
dicha problematica donde se basa gran parte de este trabajo de investigacidon que no
pretende de ninguna manera hacer una especie de manual o guia de como realizar un
mural, o de indicar cudl es el camino a transitar para resolver un problema pictérico como
lo es la pintura mural. Si bien se tocardn algunos puntos que puedan ser de interés para

los interesados en la pintura Mural, este trabajo busca analizar y reflexionar entorno a



una experiencia concreta de produccién de una pintura mural, centrandose en la
preocupacion del trabajo colectivo que deviene primero de la necesidad de coordinar
esfuerzos de un equipo de trabajo en aras de resolver una obra de grandes dimensiones
en un tiempo determinado, explorando cdmo se desarrolla el vinculo entre la labor de
ensefanza, el trabajo académico realizado con los alumnos y alumnas, que se realiza en
la Facultad de Arte y Disefio para ligarlo a una esfera de produccién artistica profesional
y todo lo que esto implica. Es decir que se parte de la necesidad de volver significativo el
aprendizaje al involucrar a una parte de los estudiantes de la carrera de Artes Visuales en
un proyecto real y concreto que les permita enfrentar una situacién que de otra manera
se quedaria como un planteamiento tedrico, y acercarlos al conocimiento simbdlico
generado por la praxis artistica, todo esto insertado en una produccién pictérica real, de
alto nivel.

A continuacién, se muestra un mapa ampliado de las distintas etapas, con sus
ramificaciones, que son aspectos que consideramos importantes tomar en cuenta en un

proyecto de esta naturaleza:



MATERIAL

RECURSOS
HUMANOS

LOGISTICA

CALENDARIZACION

A\

PLANEACION

DOCUMENTACION

CONCEPTO

SOPORTES
((PROYECTO DE PINTURA MURAL )
TRABAJO
PICTORICO
ACABADO
—p( EMBALAJE

TRANSPORTACION

PRODUCCION

MONTAJE
RETOQUE

Toda obra tiene un punto de partida, y si bien este trabajo no pretende ser una

suerte de manual de la pintura mural sino un investigacion y analisis que involucra
distintos aspectos, podemos decir que busca aportar a los interesados en esta materia,
pautas e informacion, sobre todo en los procesos de investigacidon produccidon en Artes
Visuales y mas en concreto en Pintura Mural, cuestiéon que involucra una diversidad de
esfuerzos y saberes en los que se conjugan una buena parte de los conocimientos tedricos
y practicos que son el resultado de un proceso de formacién y aprendizaje y lo que es muy
importante, generar un vinculo entre proyectos artisticos de alto nivel, con procesos de
ensenanza en los cuales se integra a los equipos de trabajo a |@s estudiantes como una

forma de aprendizaje directo y significativo y como una ruta a la profesionalizacion del



arista visual que se desarrolla en el campo de la pintura y mas en particular de la pintura
Mural.

Son muchos los factores que interviene en la puesta en marcha de este tipo de proyectos,
se conjugan muchas voluntades para que un proyecto de Pintura Mural se materialice, en
este caso el Mural se proyecté por encargo de la Universidad Auténoma Chapingo, vy
desde luego esto no se dio como una idea espontanea, sino que fue el resultado de todo
un proceso de gestidn y planeacién previa, esfuerzos que detonaron y contribuyeron a la
culminacion de este proyecto, en este caso se conjugo el interés del Taller de Pintura
Mural de La entonces Escuela Nacional de Artes Plasticas de la UNAM(hoy Facultad de
Arte y Disefio), encabezado por el Mtro. Alfredo Nieto Martinez y por otro lado del
Arquedlogo Luis Morett Alatorre otrora Director del Museo Nacional de Agricultura. El
Maestro Alfredo Nieto ya habia realizado algunos proyectos de trabajo con la UACH y ya
habia realizado un mural en un espacio sindical de la propia Universidad, pero en esta
ocasién se planted un proyecto de grandes dimensiones y de gran envergadura en muchos
sentidos.

Un espacio por aquel entonces se encontraba en Ruinas seria el lugar que albergaria la
sede del Consejo Universitario y el conjunto de Pintura Mural en cuestion. Como lo
describe Luis Morett, impulsor de este proyecto.

“El inmueble en cuyo interior estamos, es hoy la Sala del Consejo Universitario de la
Universidad Auténoma Chapingo, fundada en 1854 como Escuela Nacional de Agricultura

y Veterinaria.



Los trabajos para su rescate y restauracion se realizaron entre 2004 y 2006, con la
colaboracién del Instituto Nacional de Bellas Artes, y permitieron la recuperacion del
edificio que albergd la primera biblioteca de la Escuela Nacional de Agricultura en
Chapingo, cuando en 1924 ésta se trasladd del Distrito Federal a la ex hacienda de

Chapingo” 48

La idea se fue incubando poco a poco, y se fueron dando pasos en distintas direcciones,
en la primera mitad del afio 2005 fui invitado por el Maestro Alfredo Nieto a realizar
Practicas de Pintura al fresco, técnica que yo habia estudiado solo de manera tedrica, que
es por decirlo de alguna manera la forma equivocada de aprender una técnica de tal
naturaleza, por tratarse de una técnica que demanda un dominio del oficio de la pintura,
a la vez que requiere dedicacién y esfuerzo fisico, como ninguna otra técnica, y por
supuesto el conocimiento técnico de los materiales, la forma de coémo prepararlos y
adecuarlos para cada parte del proceso El Maestro Nieto me dio todas las facilidades para
acercarme a esta técnica con confianza

al tener todo listo y proporcionarme todo lo necesario para comenzar a practicarla.
Soporte y materiales me aguardaban para tener este primer contacto con la Pintura al
fresco. No lo sabia, pero dicha practica serviria en un futuro préximo para trabajar con

esta técnica de Manera Directa en los Muros de Chapingo. Pero fue hasta la segunda mitad

4 Universidad Auténoma Chapingo, Recuperado de:
https://www.chapingo.mx/rectoria/historia/, 12/ septiembre/2018



del mismo afio, una llamada telefénica recibida a mediados de junio de 2005 fue el
comienzo, del otro lado del teléfono el maestro Alfredo Nieto, (quien actualmente dirige
el taller de pintura mural de la Facultad de Arte y Disefio (UNAM) la llamada pasé de un
cordial saludo a la invitacion a participar en el proyecto de pintura mural a realizarse en
el edificio que seria el nuevo recinto del Consejo Universitario de la Universidad Autdnoma
Chapingo. Sin pensarlo mucho respondi afirmativamente, aceptando participar en el
proyecto que se perfilaba como una gran experiencia, ddndome mas detalles el maestro
Nieto me puso al tanto de lo general del proyecto, el Maestro Luis Nishizawa estaria
dirigiendo el trabajo y por supuesto el mismo maestro Nieto junto con el maestro Miguel
Angel Sudrez y yo mismo estariamos encargados de llevar adelante el trabajo y coordinar
al equipo de trabajo, la llamada llego a su fin no sin antes acordar una préxima reunién en
las instalaciones de la Universidad de Chapingo para visitar el lugar en compaiiia del

Maestro Nishizawa para formalizar un acuerdo.



47E| arquedlogo Luis Morett, dando el primer recorrido y explicacién al interior del Partenén
Chapingo, 14 de julio de 2005

No transcurrié mucho tiempo para que dicha visita se realizara, corria ya el mes de julio
del mismo afo y nos encontrdbamos en Chapingo donde fuimos recibidos calurosamente
por el Director del Museo Nacional de Agricultura el Arquedlogo Luis Morett, quien nos
condujo hacia el edificio cuya construccién data de la década de 1920 y que ostenta haber
sido la primer biblioteca especializada en ciencias agroforestales, El Partenén” como es
conocido por la comunidad de Chapingo, nos recibié a lo lejos con la vista de su frontdn
principal que muestra un relieve de Xavier Guerrero!! Una vez en su interior pudimos ver
una gran nave de madera recién restaurada vy al final de ella la parte interior de uno de los
frontones que serian los espacios destinados para la pintura mural. Recorrimos el lugar
gue todavia se encontraba en restauracidn, fuimos de un lado al otro mientras
escuchabamos de voz de Luis Morett, la propuesta de contenidos para los murales y
algunos detalles de la propia restauracién y acondicionamiento del edificio, el lugar cuyo
fin como ya se dijo seria el de Sala de Consejo Universitario, estaba pensado para contener

los murales, teniendo adaptaciones estructurales para dotar de funcionalidad a dicho



recinto pero sin quitar el dominio visual que se tiene del espacio, lo cual hacen optimas
las condiciones para la obra mural. En cuanto a la parte de los contenidos, la propuesta
general delineaba lo siguiente:

“«

. se trata sin abrumar a nadie y al margen de cualquier
apologia propagandistica, de propiciar que la contemplacion de
la obra mural, induzca a una conducta reflexiva sobre los
compromisos de la institucion con el desarrollo de sociedad rural
con justicia, educacion, democracia y libertad. Se trata pues de
reiterar el compromiso de la institucion con el desarrollo de la
nacién y en particular con el de la sociedad rural.®

Podria parecer que el encargo se enmarcaba en las exigencias de otro tiempo, la busqueda
de “una sociedad rural con justicia, educacién y libertad”, pero bastaba ver la realidad de
un campo asolado por la pobreza, cuyo principal producto son los migrantes, para darse
cuenta de que estas demandas se encuentran vigentes. Pero no nos detengamos en un
tema que bien puede ser motivo de otra investigacion. Volvamos a la cuestion de los
murales que se presentaban ante nuestros ojos como un campo fértil y dispuesto a la
siembra, solo bastaba saberse sembrador y aceptar el encargo y a pesar del entusiasmo
gue provocaba en mi el proyecto, y que visiblemente compartian los otros miembros del
equipo, la palabra final la tenia el encargado de dirigir el proyecto, el Maestro Luis

Nishizawa, quien con la mirada fija en los muros vacios no vacilé en aceptar y en comenzar

4% Morett, Luis, 1995, (fragmento)Texto de presentacion del proyecto, Murales de la
Sala del Consejo Universitario de la Universidad Auténoma Chapingo. entregado
durante el primer encuentro en Chapingo, como parte de los materiales de apoyo para
realizar la obra.



a especular sobre el manejo del espacio, comentado que debiamos hacer uso del color y

su efecto para producir profundidad.

48 El Maestro Nishizawa y el maestro Nieto, comentando cuestiones relacionadas con la obra
mural de Chapingo, 14 de julio de 2005

La charla seguia mientras calculdbamos con la vista los espacios por trabajar, dos
frontones de 25 metros de largo por casi 5 metros de alto por su parte mas alta y también
14 muros que se interrumpian por ventanales en los laterales, en suma este edificio recién
remozado era una invitacién a la creatividad y la ejecucién pictdrica, por el momento todo
era mirada, silencio y reflexiéon que de manera intima comenzaba a generar ideas e
imagenes que daban vueltas en el pensamiento de cada uno de los que nos

encontrdbamos en el lugar divagando sobre la obra.



49 Interior del Partenén durante su remodelacién, enero de 2005

El proyecto se puso en Marcha, comenzando con el planteamiento general de ideas.

. En este punto es donde comienza a vincularse el eje fundamental de este trabajo, al a
hablar de un proyecto colectivo en donde la parte creativa demanda un esfuerzo de
comunicacion y colaboracién de trabajo en conjunto para llevar adelante el trabajo. Abro
un paréntesis para resaltar que un proyecto de esta naturaleza, pensado vy realizado en
colectivo, no hubiera sido posible sin la generosidad del Maestro Luis Nishizawa, quien
compartié trabajo y créditos con un equipo de trabajo, que, vale decirlo, el mismo formo.
Planteando un trabajo organizado de forma horizontal, compartiendo responsabilidades
en distintos niveles y sentidos.

Comienza la parte mas intensa y mas interesante en lo que respecta a esta investigacion
que es el Desarrollo formal del proyecto, y dicho de otro modo el proceso de

investigacidn- produccién en Pintura Mural.



Una vez que se formaliz6 el proyecto y que se dieron los fundamentos conceptuales y
tematicos de la obra se inicio la etapa que, aunque a veces poco visible, “al existir la idea
errénea de que los procesos creativos son actos aislados envueltos en velo de misticismo,
producto de la genialidad y el espontaneo espiritu creativo, nada mas lejos de la realidad”,
me refiero a que la creacién pictérica entendida como un esfuerzo consiente de
produccién en el que confluyen multiples cuestiones, inicia en muchos casos por realizar
una investigacion documental, parte importantisima que permite por un lado darle un
sustento, un orden y un discurso que se concretara de manera visual y que por otro lado
permite el hacerse de recursos o fuentes visuales.

La documentacion sirve para tener una base, sobre la cual comenzar a estructurar el
proyecto a partir de ideas, y comenzar con la parte de mayor importancia que es el
proceso creativo, la documentacidn apoya los planteamientos generales dados por parte
de quien encarga el proyecto o se ajusta al contexto del espacio donde se ubica o en el
mejor de los casos apoya el planteamiento del artista que hace una propuesta creativa.
En este caso la fase de documentacién tuvo una primera etapa general que consistié en
revisar la cronologia historica, que dejaba echar una mirada de la Universidad Auténoma
Chapingo a lo largo de su historia y de esta manera tener una idea general que permitiera
trabajar en un disefio donde en parte se resaltara el pasado, pero que también mirara el
presente y futuro de una institucién educativa vinculada con el campo y las posibilidades

gue este ofrece para el desarrollo del pais. La segunda etapa de documentacion fue mas



enriquecedora en lo que respecta a referencias visuales y a conocer de cerca el trabajo

gue se desarrolla en la UACH .

50, Registros Fotograficos de maquinaria agricola de la Universidad Auténoma Chapingo, y que
forma parte de su acervo histérico.

Se realizaron varias visitas a los lugares en donde se lleva a cabo gran parte de la
investigacion y el trabajo académico, conocimos de primera mano a los protagonistas de
la historia que se escribe cotidianamente en Chapingo. Nos acercamos a las distintas areas
de la universidad, donde se llevan a cabo los proyectos que tienen que ver con las nuevas
tecnologias, y el uso de la genética para lograr mejoras que se traduzcan en beneficios
para los productores, conocimos cdmo Chapingo guarda en sus frias entrafias las arcas de
la sabiduria ancestral, materializada en semillas, que son celosamente resguardadas en el
banco de germoplasma. Partiendo de estos primeros documentos y materiales visuales,

comenzamos con la busqueda de material fotografico y referencias visuales sobre el tema.



Cabe sefialar que esta parte de investigacién documental, no se limita a la parte inicial del
proyecto, sino que esta se amplia a otras etapas donde le evolucidon del mismo demanda
nuevas busquedas, es el caso de la segunda parte del conjunto mural que consistié en la
realizacion de murales al fresco, mucho de la informacién que se habia acopiado se usdé
pero surgieron otras necesidades que nos llevaron a ampliar la busqueda, un caso
concreto consistid en unir visualmente los muros pintados al fresco con un discurso visual
de orden decorativo, pero que resaltara el papel de las antiguas civilizaciones
mesoamericanas en la domesticacién de especies vegetales, es de esta forma que me
propuse para resolver tal encargo, para lo cual se propuso que esta parte con sentido
decorativo, pero con un fuerte sentido simbdlico debia configurarse usando referencias
antiguas que hicieran el puente con el mundo prehispanico, fue asi que platicando al
respecto, el Arquedlogo Luis Morett me facilitd una copia facsimil del cddice florentino.

Teniendo este documento como fuente para desarrollar una propuesta visual.

51 imagen del cédice florentino



3.4.1. Planeacion de una obra

De la etapa de documentacion, y con los anaqueles llenos de informacion, documental y
visual se pasé a la parte del trabajo creativo. En donde el dibujo juega un papel de suma
importancia. Para poder iniciar con la etapa inicial que consistia en la realizacidn de dos
murales que ocuparian la parte interior de los frontones, se partid de los planos a escala
gue nos fueron proporcionados por la institucion, sobre estos se podia iniciar de manera

formal, con el trabajo de configuracién grafica.

Partenon

Fachada interior ponicente

52Planos de los muros donde se realizarian los Murales de Chapingo

3.4.2. Dibujo.

El dibujo desde el punto de vista material consiste segun Ralph Mayer en lo siguiente:


Margarita
Texto escrito a máquina
3.4.1.  Planeación de una obra 


“Para aplicar un pigmento a una superficie o base el primer
requisito es, en muchos casos, que la base tenga una cierta
rugosidad. El método mas sencillo de aplicar color-dibujar con
un lapiz, un carboncillo o un lapiz conté- se basa en este hecho.
La superficie de un papel sin satinar es una red de largas fibras
microscdpicas. Segun el grado de aspereza del acabado, y segin
la dureza del |apiz del lapiz o carboncillo, estas fibras actian
como una lima, arrancando particulas de pigmento y

reteniéndolas en sus intersticios.*®

Sin embargo no podemos limitarnos a ver al dibujo Unicamente desde su parte material,
ya que en el inicio del trabajo creativo el Dibujo juega un papel de mayor importancia, al
ser el laboratorio de la creatividad, y el medio por el cual pueden hacerse visibles las ideas
y partir hacia un desarrollo visual mas complejo. Antes de continuar hagamos un
paréntesis para definir que es la creatividad, a este respecto Mihali Csikszentmihalyi nos
habla en su libro sobre este fendmeno lo siguiente:

La respuesta mas razonable es que la creatividad solo se puede
observar en las interacciones de un sistema compuesto por tres
partes principales. La primera de ellas es el campo, que consiste
en una serie de reglas y procedimientos simbdlicos. Las
matemadticas son un campo; o, si adoptamos una definicion mas

matizada, el algebra y la teoria numérica se pueden considerar

%0 MAYER Ralph, 1998, Materiales y Técnicas de Arte, Hermann Blume, Madrid, p1



campos. A su vez los campos estan ubicados en lo que
habitualmente llamamos cultura, o conocimiento simbdlico
compartido por una sociedad particular, o por la humanidad
como un todo.

El segundo componente de la creatividad es el dambito, que
incluye a todos los individuos que actian como guardianes de
las puertas que dan acceso al campo. Su cometido es decidir si
una idea o producto nuevos se deben incluir en el campo. En las
Artes Visuales, el dmbito lo constituyen los profesores de arte,
los directores de museos, coleccionistas de arte, criticos y
administradores de fundaciones y organismos estatales que se
ocupan de la cultura. Este es el ambito que selecciona que
nuevas obras de arte merecen ser reconocidas, conservadas y
recordadas.

Finalmente, el tercer componente del sistema creativo es la
persona individual. La creatividad, tiene lugar cuando una
persona, usando los simbolos de un dominio dado, como la
musica, la ingenieria, los negocios y las matematicas, tiene una
idea nueva o ve una nueva distribucién, y cuando esta novedad
es seleccionada por el ambito correspondiente para se incluida
en el campo oportuno. Los miembros de la siguiente generacién
encontraran esa novedad como parte del campo que les viene
dado vy, si son creativos, seguirdn cambiandolo a su vez. En

ocasiones la creatividad supone la creacidn de un campo nuevo:



se podria afirmar que Galileo inicio la fisica experimental y que
Freud esculpid el psicoandlisis sacandolo del campo ya existente
de la neuropatologia, pero si Galileo y Freud no hubieran sido
capaces de atraer a seguidores que se reunieran en ambitos
diferentes para promover sus distintos campos, sus ideas
habrian tenido una repercusién mucho menor, o no habrian

tenido ninguna en absoluto.

Asi la definicion que se sigue de esta perspectiva es: creatividad

es cualquier acto, idea o producto que cambia un campo ya

existente, o que transforma un campo ya existente en uno

nuevo. Y la definicion de persona creativa es: alguien cuyos

pensamientos y actos cambian un campo o establecen un nuevo

campo. Es importante recordar, sin embargo, que un campo no

puede ser modificado sin el conocimiento explicito o implicito

del dmbito responsable de él.>?
En el texto anterior podemos entender por un lado lo que es la creatividad y por otro ver
a la creatividad como el resultado de un proceso donde el sujeto creativo es parte de un
conjunto, sin embargo mas que analizar como se desarrolla el proceso creativo en un
individuo, analizaremos como el desarrollo de un proyecto puede conjuntar varias
visiones en la busqueda de desarrollar un producto visual. En el punto de pasar de la idea

creativa como un ente abstracto a un producto visual es donde el dibujo juega un papel

51 Csikszentmihalyi, Mihali, 1998, Creatividad, Paidos, Barcelona. P. 50-52



de fundamental importancia, al requerirse un esfuerzo de comunicacién y de
coordinacién para ir armando de manera gréfica una sola propuesta que se somete al
escrutinio colectivo para encontrar resultados visuales que puedan articularse en una sola
propuesta de Dibujo. En esta parte existen distintas consideraciones que es necesario
mencionar en aras de contribuir y aportar con este analisis, elementos que sirvan a otras
experiencias que busquen desarrollar trabajos de una naturaleza semejante. El Equipo de
trabajo Liderado por El Maestro Luis Nishizawa, y coordinado por el Maestro Alfredo
Nieto, y complementado por el maestro Miguel Angel Suarez y Homero Santamaria, tenia
un rasgo fundamental para el desarrollo de este tipo de trabajos, por un lado, la
experiencia profesional en el drea de las artes visuales y la experiencia de trabajo en
equipo. Aunado a esto todos los Miembros del equipo liderado por el maestro Luis
Nishizawa, tenian experiencia docente, lo cual hacia mas sencillo el trabajo de incorporar
a las labores de produccién al equipo de estudiantes. Todo ello aportaba un grado de
confianza en el trabajo a realizar. Pero ademas de la capacidad en relaciéon a lo
profesional, habia en el equipo la experiencia relacionada con el trabajo en equipo, que
es la cuestion que en esta investigacion ocupa un lugar de particular importancia, este
trabajo en equipo esta basado principalmente en la distribucion de tareas especificas, la
comunicacion y la confianza. El conocimiento de las capacidades del equipo y de las
propias aportan una dindmica que permite un trabajo fluido. Pero en esta misma tdnica
regresemos a hablar sobre el dibujo, y su importancia en esta etapa del proyecto dado

que se trataba de una coautoria, en la que se comparten créditos, pero también



responsabilidades, y probablemente la primer gran responsabilidad del equipo recayé
sobre la primera parte del trabajo formal, estructura grafica a la que llamamos boceto.
3.4.4. BOCETO

El boceto entendido como un recurso grafico que sirve para plantear una idea general de
forma previa al desarrollo de una obra. La parte creativa, involucrd a cuatro Artistas
Visuales, el maestro, Luis Nishizawa, el maestro Alfredo Nieto, el maestro Miguel Angel
Sudrez y al maestro Homero Santamaria. Como punto de partida, teniamos un plano a
escala de los frontones interiores, después de acordar algunos aspectos generales, todos
nos llevamos la copia de un plano a escala de los frontones, a partir de este formato
grafico podriamos empezar a plantear ideas de manera general. En mi caso comencé
trazando en distintos papeles el mismo formato para comenzar a generar propuestas a
partir de una reticula que usaba lineas de tensidn basadas en las relaciones espaciales del
formato, el maestro Nishizawa nos sugirié que pensaramos en el uso de dos figuras una
femenina y una masculina en la parte central y estando todavia en el lugar donde se
realizaria el mural, el maestro Nishizawa nos recordd que era de fundamental importancia

hacer uso del color para generar profundidad.



53 (1)Dibujos preparatorios para el boceto de los cabezales de los Murales de la Sala del Consejo
Universitario de la UACH



54(2)Dibujos preparatorios para el boceto de los cabezales de los Murales de la Sala del Consejo
Universitario de la UACH



55(3)Dibujos preparatorios para el boceto de los cabezales de los Murales de la Sala del Consejo
Universitario de la UACH



56(4)Dibujos preparatorios para el boceto de los cabezales de los Murales de la Sala del Consejo
Universitario de la UACH



57(5)Dibujos preparatorios para el boceto de los cabezales de los Murales de la Sala del
Consejo Universitario de la UACH

Se comenzd con el trabajo de configuracion grafica, primero de forma individual, en mi
caso como lo mencioné tenia varios papeles con el plano y trazo del frontén, y una
estructura compositiva realizada a partir de diagonales simples que daba una base para

componer, una lluvia de ideas o mejor dicho de imdgenes se iban repartiendo en los



formatos de manera libre tomando desde luego los documentos, textos e imagenes qué

sirvieron de fuente para comenzar a trabajar.

58 Detalle del Boceto de Pintura Mural para La Sala del Consejo Universitario de la UACH

La idea previa de dos figuras humanas una femenina y una masculina nos sirvié como un
elemento base para poder especular de manera grafica el desarrollo de las propuestas
individuales que contemplaban ideas relacionadas con la universidad y el tema de la
agricultura. Mediaron un par de dias en los que cada quien trabajé sus propuestas de
forma individual hasta que nos dimos cita para confrontar las propuestas individuales y
dialogar entorno a una propuesta colectiva, mostramos las propuestas y comenzé el
didlogo entorno de estas primeras imagenes que se revisaban, discutian, aprobaban y se
descartaban en busca de un acuerdo, el intercambio sirvid para perfilar algunas ideas y

desarrollar bocetos mas estructurados, que a su vez sirvieran de puente para hacer



registros fotograficos y una busqueda iconografica mas precisa en funcién de las ideas

discutidas y acordadas.

59 Boceto para la pintura Mural de la Sala del Consejo Universitario de la UACH

Es importante recalcar que en el caso de la pintura mural siempre serd muy importante
el ajustar las estructuras gréficas a la situacién del muro y a la perspectiva del espectador
para lo cual se hace necesaria una modificacién estructural y de proporciones que lleva a
modificar relaciones y exagerar algunos elementos de las figuras y de la composicidon para

generar una dinamica visual que se ajuste a la perspectiva antes mencionada.



60Elaboracién de un registro para trasferir una figura a escala real.

Esta primera parte del registro grafico nos da la posibilidad de poder planear las
siguientes etapas que son las del registro fotografico y complementos documentales, asi
como la base material es decir la definicién de que técnica se usaria, y en base a esto que

soporte es el mas adecuado.



61 Registro Fotografico para Murales de la Sala del Consejo Universitario de la UACH

3.4.5. Las Técnicas
En base a otras experiencias se tomd la decision colectiva de trabajar la primera parte del
mural integrada por dos secciones que se integraban a la parte interior de los dos
frontones del edificio con la técnica de acrilico sobre soporte rigido, todo ello por varias
razones, la mas importante, tenia con que el acrilico resulta ser muy practico, dado su
rapido secado, lo cual acorta los tiempos de produccién. A pesar de que el acrilico es una
técnica que se caracteriza por su flexibilidad se pensd en trabajar sobre un soporte rigido
por varias razones, la primera por la perdurabilidad de la obra, un soporte rigido asegura
gue la obra se mantenga en condiciones dptimas por un tiempo prolongado e indefinido.

Pero también la dindmica procedimental de aplicacién de la técnica de acrilico basada en



el uso de materiales de carga para conseguir modelados de la forma que le den mayor
vigor, fuerza e impacto al lenguaje pictdrico, hizo necesario un soporte rigido.

En esta parte se tomd la decisidn de realizar el Mural dentro de las instalaciones de la FAD,
por varias razones, por un lado se buscaba, facilitar la participacion y supervision de la
obra por parte del miembro de mayor rango del equipo, el maestro Luis Nishizawa, pero
ademads parte del objetivo era vincular a los estudiantes del Taller de Pintura, ademas de
otros que se integraron a la produccidon de la obra, aunado a esto resultaba ser una
catedra viva en la cual se explicaba con ejemplos concretos diversas cuestiones
relacionadas con el lenguaje pictérico, que iban desde, lo técnico- material, lo formal
compositivo, hasta cuestiones relacionadas con la semdntica y sintaxis de los elementos
del lenguaje pictdrico - Mural

Cada decision va acompanada de un analisis, reflexién y acciones concretas, una vez que
se habiatomado la decision de lo técnico y lo relacionado con los soportes, teniamos datos
gue eran. una base concreta e inamovible, como el formato general de cada seccién del
Mural. Ahora tenias que pensar en varias cuestiones que condicionan la produccién,
como los formatos de las telas, el espacio del taller o lugar de trabajo y el traslado.

En la medida que se van analizando. las posibilidades y limitantes surgen problemas que
es necesario resolver Uno de ellos fue un limite de los formatos impuesto por los accesos
al taller, es decir solamente se podian ingresar material, y en este caso los soportes, por
las puertas o por las ventanas, eso nos llevd a pensar en el limite de tamafio que tenian

estos accesos, y en consecuencia a ajustar los formatos en secciones mas pequefias.



62 Croquis de las secciones de los paneles para los Murales de la UACH

A partir de estas decisiones se comenzaron a generar necesidades especificas ,y la
necesidad de generar nexos y conexiones, con otras personas, relacionadas con aspectos
de orden administrativo y material, como los encargados de la produccion de los
soportes, ampliando mas el nimero de personas involucradas en una dindmica de trabajo
colectivo, en la cual tenemos que ajustar nuestras necesidades con el trabajo y las

capacidades de alguien mas en este caso un carpintero al cual se le encomend? la tarea



de realizar los soportes bajo nuestros lineamientos. Se le hizo la solicitud para la
elaboracién de los soportes dandole los pormenores del asunto como dimensiones
generales el tipo de material sobre el cual se plantea realizar la obra que en este caso y
pensando en cuestiones como la perdurabilidad se planted que fuera de la mejor calidad
para poder perdurar y conservar la obra en buen estado, y en una especie de réplica de
necesidades que van aumentando la cantidad de gente que se involucra en el desarrollo
de una obra, el carpintero se vio en la necesidad de armar un equipo de trabajo para poder
ajustarse a los tiempos y la dimensidon de semejante produccidn en este punto parte del
trabajo no dependia solamente del equipo base teniamos que ajustarnos y someternos a
los tiempos de produccién de los soportes.

Ese tiempo de produccion serviria para ir ajustando cuestiones basicas como la
documentacién y registro fotografico asi como apuntalar la capacitacién del equipo
ampliado, es decir el grupo de estudiantes, que nos asistirian en la produccién del mural,
cabe senalar que la mayor parte de este grupo de estudiantes se encontraban
matriculados en el taller de Pintura Mural, por lo cual las actividades realizadas servirian
para cumplir los créditos correspondientes, pero dada la alta demanda y exigencia del
trabajo se contempld la realizacidén de servicios sociales para poder ademas de cubrir una
exigencia académica, oficializar su participacién. Y por supuesto su labor serviria para

reforzar sus aprendizajes en una dinamica de produccion investigacion en Artes Visuales.

3.4.6. Capacitacion y grupos de trabajo



Como se muestra en los mapas de trabajo, parte de la etapa de planeacién contemplaba
la capacitacién de los cuadros de apoyo o grupos de estudiantes que estarian integrados
a lo largo de todo el proceso de produccién. Cabe sefalar como ya se menciond que la
mayor parte de las alumnas y alumnos que se integraron al trabajo se encontraban
inscritos en el taller de pintura mural, sin embargo, no todos, fueron integrados al equipo
de trabajo. En principio se hizo una seleccidon de las alumnas y alumnos que por su
desempeiio e interés se consideraron aptos para desarrollar las tareas del proyecto,
posteriormente se les entrevistd para presentarles la propuesta y platicar sobre las
caracteristicas de su participacion, y algo muy importante, el nivel de exigencia que
pesaba sobre su participacion. La produccién del Mural comprendia dos etapas, la primera
se componia por dos murales a realizarse en acrilico, sobre soporte rigido. La segunda
etapa se realizaria en la Técnica de fresco y seria la etapa mas demandante, por las
caracteristicas de esta técnica y por la cuestién de tener que realizarla en el lugar con
largas jornadas de trabajo continuo.

De tal forma se arrancé con la capacitacién que no tenia los rasgos de un curso comun, en
el que algunas cosas se analizan de forma tedrica o con la ayuda de ejemplos y pequefios
ejercicios. En este caso se realizaban explicaciones generales, que se llevaban a la practica
con el trabajo de produccién de la pintura mural. Por lo general el trabajo se dividia en
tareas que se iban supervisando, dejando el trabajo de mayor complejidad para el equipo
base. La primera parte del trabajo de la fase i(acrilico) consistié en la preparacién de los

soportes, lo cual requeria de una gran cantidad de personas trabajando al mismo tiempo RS
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63 Entelado de los soportes para pintura mural de la UACH

64 Imprimacion de los soportes para los Murales de la UACH

.La etapa de produccion de la primera parte a realizarse en acrilico se desarrollé de

manera simultanea con la capacitacion a los estudiantes, muchos de ellos ya habian



trabajado con acrilico, y su capacitacion se centraba en el manejo y ajuste de herramientas
y la dindmica del espacio que impone la pintura mural. Y aunque ellos no participaron en
el disefio y boceto, el trabajo permitia un didlogo que permitia a los estudiantes preguntar,
comentar y entender el desarrollo de estos procesos.

La segunda etapa del proceso comprendia la produccidn de una serie de murales al Fresco,
el total de alumnos integrados al proyecto no solo no estaban familiarizados con esta
técnica, sino que algunos no sabian gran cosa de esta, por lo cual el trabajo de capacitacién
resultaba una tarea de la mayor importancia. El Doctor Alfredo Nieto encabezé y coordind
dicha capacitacidn, para lo cual, de acuerdo al plan de trabajo, se fueron dando los pasos
para preparar los materiales, ajustandose a, los tiempos requeridos por esta técnica Todo
este trabajo preparatorio, formo parte de la capacitacidn que recibieron los estudiantes,

logrando tener un panorama muy completo de la preparacién y desarrollo de esta técnica.



65Estudiantes de La FAD en preparacion de un muro para pintar al fresco
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67 Estudiantes de La FAD en preparacién de un muro para pintar al fresco

3.4.7. Produccion
La parte de produccidn incorpora distintas cuestiones de diversa indole, cuestiones de
tipo material, cuestiones de infraestructura y logistica y desde luego el factor humano que
permea a varios de estos aspectos, en la medida que el trabajo avanzaba se involucraban

mas personas, y en algunos casos se creaban interrelaciones que hacian que una etapa



dependiera de la conclusion de otra, es decir el trabajo de una parte del engranaje
humano se movia una vez que concluyera el ciclo anterior, esto dejaba en claro la
importancia de la planeacién y de la responsabilidad en la cobertura de las tareas y el
cierre de los distintos procesos, esa parte es desde luego una experiencia que se traduce
en aprendizaje para todos, pero en el caso de los estudiantes, se volvia una experiencia
concreta sobre la importancia de la responsabilidad. De asumir con profesionalismo cada
tarea encomendada, todo esto nos llevd a entender que lo colectivo entendido como la
suma del trabajo de un grupo o grupos de personas con un objetivo comun o
interrelacionado, puede operar en sentido positivo para cubrir tareas en un tiempo
determinado, pero también puede afectar y frenar el desarrollo de todo un proyecto en
el que estan involucradas muchas personas. Es aqui donde la coordinacién y direccién de
un proyecto es de vital importancia.

La parte de produccion que pesaba sobre el equipo base y el equipo de estudiantes, fue
avanzando en una direccién favorable, a lo largo del trabajo se realizaron ajustes en el
equipo de estudiantes, y la capacitacidn, la coordinacién y la experiencia acumulada
fueron rindiendo frutos al generar una dindmica de trabajo en la que todos entendiamos
cada vez mejor la funcién que tocaba a cada uno, pero a la vez existia la disposicién de
resolver o ayudar donde se requiriera, logrando una participacién activa, coordinada y
organica. Los Murales realizados en Acrilico se terminaron en tiempo, en las instalaciones
del Taller de pintura mural de La FAD, UNAM, donde se barnizaron, y se embalaron, para
enviarlos el dia asignado para ello al lugar que los albergaria, la Universidad Auténoma de

Chapingo, en la sala de Consejo Universitario de la misma.



68 Mural ubicado en el cabezal oriente de la sala del Consejo Universitario de la UACH

69 Acercamiento del Mural ubicado en el cabezal oriente de la sala del Consejo Universitario de
la UACH



70 Mural ubicado en el cabezal poniente de la sala del Consejo Universitario de la UACH

71Acercamiento Mural ubicado en el cabezal poniente de la sala del Consejo Universitario de la
UACH



La primera etapa del proceso de produccién (Murales en acrilico) se desarrollé sin
problemas, logrando un proceso de coordinacién cada vez mas eficiente, lo que permitié
transitar a la siguiente etapa con un equipo cohesionado y con recursos técnicos
procedimentales para enfrentarse a la segunda parte del proyecto “los murales al Fresco”
Murales al fresco

La segunda etapa de produccién del conjunto mural de La sala del Consejo Universitario
de la Universidad Auténoma Chapingo, presentaba una problematica distinta, la técnica
de este bloque era el Fresco, por lo cual debia trabajarse directamente sobre los muros
del lugar, aunque parte de la configuracion grafica es decir se podia realizar en el taller de
Mural de FAD, por lo cual se planed, hacer todo el desarrollo grafico en el taller y trabajar
sesiones de tres o cuatro dias, aprovechando los fines de semana, y jornadas mas
prolongadas aprovechando algunos periodos vacacionales.

Los bocetos de esta etapa se realizaron a escala menor para plantear de manera general
las ideas, y buscar un acuerdo. Para ello se echd mano de todo el material documental
gue teniamos y se comenzé a organizar el discurso visual, que en este caso tendria una
funcidon mas descriptiva, al representar escenas que reflejaran el devenir de la Universidad
Auténoma Chapingo desde sus origenes.

Una vez que teniamos un acuerdo sobre la configuracién visual, se realizaron registros
fotograficos para apoyar los bocetos principales, que para el caso de la pintura mural al
fresco deben realizarse a escala real, para calcarlos o transferirlos directamente sobre la

superficie preparada para este fin. Es importante hacer notar que esta parte del proceso



recayd principalmente sobre el equipo base, mientras que el grupo de estudiantes

apoyaban estas tareas y continuaban su capacitacién con la pintura al fresco.

72 Propuestas de disefio para murales al fresco



73 Propuestas de disefio para murales al fresco



74 Propuestas de disefio para murales al fresco



75 Propuestas de disefio para murales al fresco



76 Propuestas de disefio para murales al fresco



77 Propuestas de disefio para murales al fresco

El Partendn, edificio que albergaria los murales al fresco, es un espacio de gran amplitud,
con aproximadamente 50 m de largo, lo cual permitia que en su interior se tuviera un
dominio visual del espacio que permitia la apreciacion de la pintura mural, sin embargo, la
realidad del espacio, problema que ya comentamos al hablar de los conceptos de la pintura
mural, obligaban a realizar ajustes en el disefio, El edificio recién restaurado, pese a su gran
longitud presentaba interrupciones en los muros laterales por puertas y ventanas, lo cual
seccionaba el espacio para desarrollar un discurso pictérico , por lo cual se planted el
desarrollo de imagenes integradas por el concepto general, pero aisladas por el espacio y
por la propuesta visual que correspondia a periodos distintos de tiempo. Todo esto
presentaba una problematica particular relacionada con el espacio, la integracion pictdrica
y la unidad visual que deberia guardar el conjunto mural. La primera solucién que se
planted fue que se el color debia integrar todos los paneles murales a realizarse en fresco,
tomando la decisidn de trabajarlos en una grisalla de colores tierra, lo cual, ademas le
aportaba un elemento simbdlico. La otra solucion fue el complementar con un elemento



decorativo que integrara todo el espacio, se recurrié a la parte superior de los muros, por
ser el espacio que no presentaba interrupciones fisicas.
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78 Planos de los muros laterales del Partenéon, UACH

La propuesta de integracion con elementos decorativos, era la de trabajar una cenefa de 80 m, cuyo
contendido tendria una fuerte carga simbdlica por integrar a los principales productos alimenticios
qgue fueron domesticados en México y que formaron parte principal de la dieta prehispanica y que
de hecho contintan siendo una parte fundamental de la dieta actual de los mexicanos. Esta parte
del disefio me fue encargada, para la cual recibi en préstamo un ejemplar facsimil del cédice
Florentino®?, del cual retomé algunas de las representaciones visuales, que se reinterpretaron
graficamente en la cenefa y en un conjunto de medallones que se situaban sobre elementos
importantes del edificio y de los murales.

52 Cédice Florentino, INAH, recuperado
https://codices.inah.gob.mx/pc/contenido.php?id=17 . 14/enero/2021

Titulo: COPIA DEL CODICE FLORENTINO

Epoca: S. XIX

Soporte: Papel

Formato: Libro

Dimensiones: 41.1 x 25.5x 9 cm

Region: Centro de México

Tematica: Poder

Introduccion: En 1558 fray Francisco de Toral, décimo provincial de los franciscanos,
comisiono a fray Bernardino de Sahagin para escribir en lengua mexicana sobre aquello
que pudiera ser (til para mantener la ‘cristiandad de estos naturales de la Nueva Espafia’.

Contenido: Sahagin inicid su investigacion recopilando, por escrito y con pinturas, todo
lo relativo a los antiguos habitantes de la Nueva Espafia, en especial la cultura nahua.
Para tal fin se reunid con los antiguos sefiores y sabios. Dio forma a sus ‘escrituras’
dividiéndolas en 12 libros que contienen informacion de deidades y fiestas, astrologia,
agueros, filosofia y retdrica, historia de algunos sefiores y maneras de gobierno,
costumbres, flora y fauna y, finalmente, episodios de la conquista de México.

Historia: Fue descrito por primera vez en 1793 por Angelo Maria Bandini, quien le dio
el nombre de Cddice Florentino. Francisco del Paso y Troncoso, durante su estancia en
Europa entre 1905 y 1907, encarg6 esta copia.



79 Dibujos preparatorios para diseiio de cenefa y medallones del Partenén
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81Dibujos preparatorios para disefio de cenefa y medallones del Partenén

Cabe resaltar que la cenefa decorativa fue realizada en su totalidad por el grupo de estudiantes,
qgue una a una, fueron trabajando estos disefios con motivos organicos vegetales hasta completar
alrededor de 80 m, ademas de que en la capacitacidn se usaron estos disefios para realizar practicas
de la preparacién del muro y el proceso de aplicacidn del fresco y todo lo que ello implica.



82 Imagen que muestra un mural realizado al fresco y la cenefa decorativa en la parte superior,
Partenén, UACH

Una de las caracteristicas del Fresco, de la cual toma su nombre, tiene que ver con el tiempo de
secado, o el tiempo que el muro y su preparacidn se mantienen receptivos y quimicamente activos
para recibir la capa pictdrica y poder fijar el color, después de este tiempo, el muro se sella y no
permite la incorporacidon de mas color. Por lo cual el fresco se trabaja en etapas, seccionado el
diseio, para no. lidiar con los problemas del rapido secado. A estas secciones se les denomina
tareas, y se tiene que retirar la preparacion de las partes que no se van o no se alcanzan a pintar.
En nuestro caso dado el numero de participantes entre los cuales habia algunos con mayor
experiencia, decidimos, trabajar cada mural sin tareas, lo cual implicé una dindmica de trabajo en
la cual se puso a prueba la capacidad de respuesta de todo el equipo. Fueron jornadas extenuantes
gue comenzaban a las 8 0 9 de la manana, con una parte del equipo de trabajo que se encargaba
de comenzar a humedecer el muro, y asi con el correr del dia nos integrabamos mds personas al
trabajo, hasta encontrarnos todos trabajando en jornadas que se extendias hasta las 2 0 3 de la
madrugada. Asi, al cobijo de la noche y trabajando de manera colectiva cada mural iba cobrando
sentido ante la acumulacién progresiva de color y de trabajo. Era una orquesta bien organizada,
bajo la direccion del Doctor Alfredo Nieto, miembro de mayor experiencia en la pintura al fresco,
un trabajo con el que cada vez estdbamos mas familiarizados y repartiamos el trabajo de manera
jerdrquica, pero complementaria al rotarnos para ir trabajando cada mural de manera integral,
aportando las habilidades particulares a un trabajo integrado, que recogia lo mejor de cada quien,
y en donde la mirada te todas y todos los involucrados resultaba en una revision constante que
aportaba a la construccién progresiva del espacio pictérico de los murales.






El proyecto programé un periodo de trabajo de dos afios, que contemplaban dos etapas
la de los cabezales, realizados en acrilico/tela/madera y la serie de frescos compuesta por
14 secciones o paneles de fresco y una cenefa decorativa de 80 m. Para el trabajo pictérico

se formaron dos equipos, el equipo base compuesto por el maestro Luis Nishizawa, el



maestro Alfredo Nieto, el maestro Homero Santamaria y el Maestro Miguel Angel Suarez
y el grupo de apoyo conformado por los alumnos: Antonio Nieto, Mariana Flores, Tania
Gdomez, Leidet Lechuga. Es importante mencionar que este grupo compacto de alumnos
fue el que trabajoé de principio a fin en este proyecto de pintura mural, sin embargo, a lo
largo del mismo su sumaron muchas y muchos otros que a veces de manera voluntaria se
integraban a algunas de las tareas en distintos momentos del proyecto, y en algunos casos
algunos alumnos iniciaron en el proyecto como parte del equipo, pero por distintas
razones lo dejaron. Sin duda un trabajo de esta naturaleza requiere de muchas personas:
carpinteros, albafiiles, modelos y todo un conjunto de personas que aportan, tiempo vy
esfuerzo un trabajo colectivo que ha distintos niveles va dando sentido a una obra
monumental, donde la visidon de cuatro artistas se conjugé en un esfuerzo creativo que
buscaba sumar la vision, el conocimiento y el trabajo de cada uno en el desarrollo de una
misma obra. Como lo menciona el arquedlogo Luis Moret encargado del proyecto quien
vio nacer y acompafio este proyecto, sumandose a este esfuerzo colectivo, y dejando
testimonio con su palabra en el texto, lectura a cuatro voces al hablar de la primera etapa

del proyecto:

Propuesta de lectura a cuatro voces
(Nishizawa, Nieto, Santamaria y Suarez)
Los dos primeros paneles murales de la

Sala del Consejo Universitario

Universidad Auténoma Chapingo



Cada uno de los dos grandes paneles murales que hoy estan
parcialmente montados en el interior de lo que serd la nueva

Sala del Consejo Universitario, estarda compuesto de diez

bastidores de madera entelada con lino, y pintura acrilica, de los
cuales hoy vemos seis ya colocados en su sitio. Restan por

instalarse los cuatro que han de cubrir el drea de las columnas.

La forma general de ambos paneles y su estructura, fue
determinada por la geometria interior del espacio
arquitectdénico, ajustando aquellos al capricho de cadenas,
columnas y tirantes de cubierta, con los que el trabajo de
reestructuracién arquitectdnica consiguio paliar el desplome de
muros y las fracturas que en ellos dejé el paso del tiempo y su

abandono.

Estos dos grandes paneles, ubicados ambos en los frontones
cabeceros del inmueble, son sélo parte de un discurso plastico
de caracter mural mucho mds amplio. Esto que vemos ahora es
una presentacion informal del avance que se tiene, y por su
caracter inacabado no puede ser evento inaugural. Insistimos,
es s6lo una visita para compartir la primicia de lo que ha sido ya
instalado y que anuncia lo que ha de venir todavia y debera ser

ejecutado in situ y como pintura al fresco.



De acuerdo con lo anterior, los muros laterales han de ser
decorados con pintura al fresco, en tanto que los cabeceros que

ahora vemos y como lo hemos expresado, con madera entelada.

El proyecto mural ha sido propuesto tematicamente como un
discurso estructurado en cuatro partes, en donde la primera
ubicada en el muro sur ha de ser dedicada al origen y desarrollo
de la agricultura en México, entendido éste como la geografia
cultural que dio origen a la mayor cantidad de plantas cultivadas
del mundo y a desarrollos tecno agrondmicos extraordinarios.
El cabezal poniente se ha dedicado al conjunto de aspiraciones
gue hace poco mas de siglo y medio, dieron origen a la Escuela
Nacional de Agricultura. Contexto de ideas libertarias, de
justicia y desarrollo, en medio de la lucha contra la invasidn
extranjera, el despojo territorial y recurrentes conflictos
internos, caldo todo ello del surgimiento de las Leyes de
Reforma y de una nueva fisonomia nacionalista. El muro norte
ha de ser, sin ser libro de historia, alegoria del desarrollo
académico, cientifico e ideoldgico de siglo y medio del devenir
institucional, lapso a través del cual paulatinamente se ha
definido la naturaleza del compromiso que a partir de las gestas
revolucionarias del siglo XX, se tiene con la sociedad rural y el

pais. Como el muro sur, el norte sera creado al fresco. El



discurso concluye con el panel oriente, el que ahora vemos
montado.  Este se propuso como alegoria del futuro,
perspectivas y compromisos de la institucion en la tarea

permanente de construir una nacion igualitaria y libre.

Sin duda una de las condiciones que hacen singular este
proyecto mural es la dindmica creativa que lo estd haciendo
posible y que es permisible sélo porque el proyecto es dirigido
por el maestro Luis Nishizawa, gestador de innumerables
generaciones de artistas plasticos a través de mdas de medio
siglo de actividad académica y toda una vida de creacién
incesante. El maestro Nishizawa en un gesto de generosidad
gue lo distingue y enaltece, ha involucrado en el proceso del
disefio y por supuesto en su ejecucion, a tres jévenes maestros
gue en rigor no son tan jévenes. Esta dindmica colectiva la
vemos como un engarce a través del cual el maestro formaliza
con sus joévenes colegas, una nueva y mdultiple entrega de
estafeta, en uno de los oficios creativos mas afejos, milenario

de hecho, de la cultura nacional.

Es asi que un ensayo de lectura de la obra mural no puede ser
sino producto de un concierto a cuatro voces en la que se
imbrican, cruzan y entrelazan las imagenes y los conceptos que

todos ellos han compartido en la construccion de esta



monumental obra. El privilegio de haber estado acompafiando

de cerca todo el proceso creativo nos ha brindado la

oportunidad de testificar la construccién plastica, de modo que
a continuacidn intentamos una sintesis lirica, que tiene como
fundamento lo que los mismos artistas nos han dicho en el

transcurso y que ahora proponemos como una lectura

integrada.

Al centro del panel localizado sobre el muro del cabezal
poniente, dentro de un gran circulo que es centro y origen, se
distingue la mascara funeraria que cubria el rostro del sefior de
Palenque, imagen emblematica de la cultura maya del horizonte
Clasico, objeto ritual cargado de profundo simbolismo y de
cualidades magicas. En las viejas culturas mesoamericanas la
piedra verde aludia al ambito de la fertilidad, colateralmente al
universo humedo y germinal, y en ese sentido a la base

subsistencial de aquellas sociedades agrarias.

El universo simbdlico de la imagen central se complementa y
fortalece con las dos mazorcas que en los costados dejan que de
ellas emerja el rostro anguloso de un hombre, que es referencia
a lo divino, metafora esencial en donde se afirma que somos
hombres de maiz, es decir esencia. Este conjunto iconografico

reivindica, hoy como hace siglo y medio, aunque con elementos



distintos, pero con el mismo sentido, la necesidad permanente
de recuperar el pasado y fortalecer el sentido de identidad en
los valores culturales del mundo prehispanico. Detras del
circulo que contiene la mdscara de piedra verde, una serie de
cafias de maiz maduro, que son el esqueleto vital de una cultura.
Las espigas de éstas coronan, a manera de penacho, el elemento

central.

En los extremos laterales y directamente sobre la base, se nos
muestran dos imdgenes que ilustran ejemplos paradigmaticos
de la arquitectura de las culturas que nos dan origen, suma cuya

sintesis expresa lo que hoy somos.

Dos banderas circundan de manera envolvente los elementos
anteriores. A la izquierda, una mujer que bien puede ser vista
como metdafora del icono de la madre patria y en ese sentido de
la madre tierra, sostiene una asta de la que pende una bandera
azul, que ondulante hacia la base, se convierte en torrente de
agua. En el extremo derecho y donde remata el movimiento de
la bandera, una mujer sostiene a un crio, enfatizando el sentido

germinal de la metafora. Alla la madre tierra, acé la madre fértil.

A la derecha y dispuesto simétricamente a la madre patria, un

hombre sostiene otra banderola, ésta vez roja y que surca el



aire, creando una atmésfera de conviccidn libertaria que cobija
a la madre fértil y al nifio, que es promesa de una nueva nacién.
Junto a la madrey el hijo, un hombre trabaja la tierra, expresion
del espiritu humano por transformar el medio. El movimiento
de la bandera, ademas de entramar las plantas de maiz,
envuelve también la porcidn superior de las imagenes centrales

gue son origen, memoria, pasado y tradicidn.

En el margen izquierdo y como anuncio del compromiso que la
Escuela Nacional de Agricultura habria de adoptar durante la
gesta revolucionaria, observamos una mujer que es metafora
femenina de la institucién. Esta representa el espiritu de los
alumnos que se sumaron a la lucha armada al lado del Ejército
del general Emiliano Zapata, trabajando en el deslinde de tierras
y el reparto agrario. Junto a ella un campesino, machete en
mano, despliega su vigor en la faena productiva. En el fondo de
ambos mdargenes, paisajes de las cimas de la Sierra Nevada, a la
izquierda Tlaloc y Telapdn, emblemas regionales que tutelan el
paisaje, de la misma manera que en la derecha se ubican el Popo
y el Ixtla, almas gemelas que custodian la Cuenca de México,

testigos de su historia.

En suma, este cimulo de elementos iconograficos articula una

gran alegoria plastica en torno a los valores que delineaban el



contexto que dio origen a la institucion. Propdsitos libertariosy
de justicia, de una sociedad que buscaba rearticular el proyecto
de nacién y que en ese propdsito debid crear instituciones de
caracter nacional que pudieran enfrentar tareas académicas
como las relacionadas con las ciencias agricolas y pecuarias,
esenciales para el desarrollo del pais, y que como proyecto
fundacional, demandante de una identidad propia, debia estar

vinculado a la memoria cultural de su pasado.

El centro del otro panel que ahora es visible, el localizado sobre
el muro cabecero oriente y con el cual se cierra el discurso
plastico, esta dominado igual que el anterior, por un elemento
circular que es centro y origen, del cual emergen dos cuerpos
humanos desnudos, a manera de pareja primigenia. En la mano
derecha de él un atado de pequefias mazorcas de teocintle, del
cual se desprenden algunas semillas que caen en la mano

izquierda de ella, germinando en el acto.

El circulo de origen es cruzado por un zarcillo de calabaza que es
al mismo tiempo cadena de ADN. En la parte superior y por
encima del circulo un conjunto de probetas alude al ambiente
de laboratorio en donde se explora con la técnica del cultivo de
tejidos, la reproduccion de algunas especies fundamentales. En

algunas de las probetas se observa el desarrollo de plantulas,



entre ellas el frijol, que al igual que la calabaza, el chile y el maiz,
integraban la tétrada basica de la antigua alimentacién

mesoamericana.

En la parte inferior de la gran esfera observamos un grafico que
alude a algunas huellas de ADN con el que se trata de poner en
relieve la trascendencia de los estudios de biologia molecular y
a través de ellos el compromiso institucional por contribuir hoy
y en el futuro, con la identificacidon y caracterizacidon de los
recursos fitogenéticos que deben ser registrados como
propiedad de la nacién y en el desarrollo de una ingenieria
genética que responda a los intereses del desarrollo nacional En
ello hay un reconocimiento del valor que la biologia molecular

tiene en la busqueda de la esencia.

En ambos costados del panel observamos diversas escenas en
las que personajes de ambos sexos desarrollan actividades de
investigacion en laboratorios. No hay presuncién ni despliegue
de gran infraestructura que avasalle, al contrario priva la
economia de medios tecnoldgicos, poniendo en relieve la
inventiva y la imaginacion humana que es abrazada por
numerosas lenguas de fuego que representan el calor del
conocimiento que descansa en la inteligencia, es decir del fuego

prometeico.



La precariedad tecnoldgica no se reivindica como panacea, al
contrario se aboga por el valor de las nuevas tecnologias y el uso
inteligente y comprometido de éstas. En el futuro académico
deben encontrar espaciosas nuevas tecnoldgicas, tanto como
los mas tradicionales bancos bibliograficos en donde se alberga

todavia la memoria humana.

Sin duda es notable el propésito de igualar la presencia de
personas de ambos géneros, lo que no hace sino manifestar la
necesidad de que ésta se exprese de la misma manera en la vida
académica como en el ejercicio profesional. Asimismo, destaca
el propésito manifiesto por representar la diversidad de
fenotipos entre los personajes, los que son metafora de la
diversidad del origen geografico y étnico de la comunidad
universitaria actual, la que no es sino muestra de su
heterogeneidad cultural y que colateralmente expresa la
condicién que tiene nuestra universidad como institucién

nacional, y compromiso que debemos preservar en el futuro.

En el margen derecho vemos a un individuo que sostiene una
bandera nacional. Esta se funde con un lecho de hojas verdes
de maiz, localizadas en la base del panel. La parte superior del

conjunto es dominado por las lenguas de fuego, y en el centro



el circulo blanco del que emergen las figuras humanas. Visto el
conjunto, sin aspavientos ni grandilocuencia, percibimos en el
conjunto los colores de la bandera nacional, presencia que
consigue permear todo con un animo que afirma el compromiso

de la institucion con el desarrollo de la nacion.

Estos dos paneles, hay que recordarlo, son sélo una fraccién de
un conjunto. No obstante son un notable avance sobre el
proyecto general y delinean con precisidn el alcance de éste
ambicioso proyecto artistico. Experiencia de tal magnitud no
habia emprendido la instituciéon desde hace aproximadamente
80 afios, cuando Rivera y Guerrero concluyeron los trabajos de
pintura mural que coincidian con el reciente traslado de la
Escuela Nacional de Agricultura a los terrenos de la ex hacienda
de Chapingo.

Disfruten pues de esta primicia. Habrd mas en los préximos
meses y con seguridad en el préximo aniversario, si no antes,
hemos de disfrutar del conjunto terminado y con este inmueble

en servicio.

Luis Morett Alatorre

Director del Museo Nacional de Agricultura

Coordinador del Proyecto

Rescate y Restauracion del Partendn

Febrero 22, 2006



Conclusiones

El problema de la monumentalidad en la pintura requiere estar en constante movimiento,
como subir y bajar de los andamios, pero probablemente lo mds importante es alejarse y
ver el espacio pictérico a la distancia y tener una vista general. Emulando esa accidn
podemos ver a la distancia y reflexionar un poco sobre todo este trabajo, y este analisis
gue acercar al lector a esta experiencia en particular. Desde el punto de viste personal el
trabajo en una obra y todo lo que ello implica nos permite concretar un concepto de forma
visual, sin duda esta experiencia nos lleva a incrementar el bagaje de recursos que
implican los procesos de produccién investigacion en artes visuales. Sin embargo, en un
trabajo colectivo, como lo es una pintura mural, este proceso de aprendizaje se multiplica,
una produccidn investigacién de esta magnitud, magnifica la problematica que implica el
producir una obra, El reto de proyectar una obra con las caracteristicas del mural, de
trabajar en conjunto, de coordinar, administrar, de compartir el espacio es sin duda una
de las caracteristicas de este tipo de trabajo. A lo largo de mi carrera profesional he
desarrollado diferentes actividad en distintas disciplinas de las artes visuales como: el
grabado, el dibujo, la pintura, la escultura, la animacién, desempefiando distintos papeles
o roles de acuerdo al nivel de formacidn que tenia en esos distintos momentos, desde la
ayuda solidaria que se da cuando un comparfiero requiere apoyo en alguna tarea, o la

participaciéon como asistente en algunos trabajos de produccion como lo es una edicién



de grabado que implique tirajes muy largos, o ser asistente en la produccién de un mural.
Lo cierto es que la mayor parte de la produccion en Artes Visuales se desarrolla de manera
individual y solitaria, lo cual tiene ventajas y es parte también del desarrollo de procesos
de produccién investigacidn en proyectos personales.

Los Murales de la Sala del Consejo Universitario de la Universidad Autonoma Chapingo
son el eje sobre el cual se funda esta investigacién que aporta cuestiones que son
relevantes en los procesos de investigacion produccidn en Artes Visuales. La cuestién mas
importante que permea este trabajo es la revisién y analisis de lo colectivo en la
produccién de un Mural, haciendo una revision panoramica de la historia del mural,
centrandonos en el mural en México, podemos concluir que la produccién de una obra
monumental como o es una pintura mural, es una actividad ligada al trabajo en conjunto,
al trabajo colectivo, y si bien este aspecto no resulta de interés o se reduce suimportancia
en la documentacion de las obras y procesos, es sobre el analisis de los testimonios mas
antiguos, como lo son las pinturas rupestres, donde nos encontramos con un gran nimero
de interrogantes entre las cuales desde luego esta la pregunta de: iquién realizo esas
obras?, écomo lo hicieron?. Ante la evidencia de pinturas que se plasmaron a 11 metros
de altura, uno simplemente no puede imaginarse a una sola mujer o un solo hombre
realizando tal proeza, desde luego este juicio lo emito desde la experiencia de haber
trabajado un mural a esa misma altura, pero con estructuras adecuadas para ello, sumado
a algunos sistemas de seguridad que permitian trabajar de forma mas tranquila. Esas
obras tuvieron que ser el resultado de todo un proceso de colaboracion, de coordinacion,

de trabajo colectivo. Con el devenir de los tiempos vemos como la produccion de obra



mural, fue una constante en México, aunque hubo momentos en los cuales la dindmica
de produccién que se veia reflejada en la cantidad y calidad de las obras hace palidecer a
otras épocas, tal es el caso del periodo prehispanico y del Movimiento Muralista
Mexicano. Durante mucho tiempo se mantuvo el anonimato de la autoria de muchos
murales, por distintas razones de diversa indole, lo cierto es que una vez que comenzaron
a figurar los nombres, las obras aparecian como el resultado de una persona. Es aqui
donde es necesario concluir que en efecto la obra mural tiene un origen individual, una
autoria que estd presente desde su concepcidn, y parte fundamental de una obra de esta
naturaleza es el conservar esa visién personal, ese estilo, esa propuesta original a lo largo
del proceso por lo cual es necesario el ejercer una direccion sobre el proceso de
produccién. Podemos decir de manera clara que la obra Mural tiene un autor, un artista
gue concibe y configura el espacio pictoérico, primero a escala menor y después en el
espacio monumental, también que el proceso de produccién implica el involucramiento y
la accion de muchas personas que participan a distintos niveles organizados de manera
jerarquica con un mismo fin que es el de producir una obra Monumental.

Otra cuestion importante como ya se menciono es la necesidad y la importancia de
trabajar bajo la direccién del autor de la obra. Y que la participacion complementaria debe
de ajustarse a una serie de cuestiones formales y técnicas que permitan desarrollar y
terminar una obra bajo criterios especificos.

Es claro el sentido de lo colectivo en la produccion de una pintura mural, pero aunado a
eso la importancia de rescatar la experiencia de los Murales de la Sala del Consejo

Universidad Auténoma de Chapingo, radica en que esa experiencia se ve aumentada en



cuanto a lo colectivo, primero por el hecho de que esta obra incluye a nivel de autores a
varios Artistas, el maestro Luis Nishizawa, el maestro Alfredo Nieto, el maestro Homero
Santamaria Padilla, y el maestro Miguel Angel Suarez, ademds de que las dimensiones de
la obra implicaron la participacién de mas personas de lo habitual, esto generd una
dindmica de proyecto, que incluia una planeacidn y programacion de las distintas etapas
de la obra, que incluian la capacitacidn sobre la produccién de una obra monumental y
sobre técnicas que demandan una compleja gama de recursos técnicos y
procedimentales. En suma, este conjunto de factores dejan tras de si, diversos
aprendizajes sobre la cuestién de lo colectivo, aprendizajes que resulta sumamente
complicado adquirirlos en un proceso académico de formacidon convencional, siendo
proyectos de esta naturaleza los que llevan a todos los participantes a tener una
experiencia que por medio de la praxis artistica nos permite volver un conocimiento
significativo, ademads de mostrar las posibilidades de desarrollar un trabajo en conjunto
en el que la formacién académica encuentra un espacio de aplicacion colectiva. Por otro
lado, me atrevo a decir que este proyecto a diferencia de otros de la misma naturaleza,
permite el poder mezclar el desarrollo profesional de un proyecto con los objetivos de
formacion académica, dado que los encargados del proyecto somos académicos que
encausabamos las actividades del proyecto mural, para integrarlas en procesos de
formacion profesional ligados a los procesos de investigacion — produccion en artes
visuales. Es importante resaltar que el interés en documentar y hablar de esta experiencia
radica en sentar precedentes que permitan replicar y detonar este tipo de proyectos

profesionales ligados con la actividad académica e impulsar los espacios como el Taller de



Pintura Mural de La Facultad de Are y Disefio, encabezado por el Dr. Alfredo Nieto. Pero
es importante decir que como en este caso dado la importancia de este tipo de iniciativas
es obligacién de los responsables de los espacios de formacidn, lograr mantener un alto
grado de desarrollo profesional en su propuesta e impulsar y detonar desde sus espacios

la generacidn de proyectos que integren a los estudiantes a proyectos y situaciones reales.
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