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INTRODUCCION .-

Los pintores del pasado, y especialmente del Renacimiento, tuvie­

ron un conocimiento perfocto del oficio y de las propied~des fís,! 

ce.s y quí;nicas de los materiales que utilizaban. Conocían los :na­

tcrialüs plt~sticos y los rnétodos que emplearon sus prodeccsort:s, -

c.nriquccienclo tanto su conocimiento como su prJ.ctica con exputi-­

rncntos e investigaciones ulteriores. 

La firme ~archa del desarrollo tecnol6gico ~n la industria a 

tra.v~s de los siglos hizo al artista despreocupado y su pcnsamie!!. 

to se torn6 anticuado. Los avances, de resonancia internacional,­

en la física y en la quí1uica no los han n1otivado a reaccionar. -­

~UE::stro n.undo del arte ContemporJneo no s6lo ignora los ¡;randes -

descubrimientos de la química a1oderna, sino taiobién el desarrollo 

de l.& rr.ecá.nica. Los a.'1.acronismos q,ue son evid~ntee en los materi!! 

les son palpables en nuestras herra1nientas. El aer6grafo, el li-­

ne6grafo, el proyector el~ctrico, y m~chas otras herrami~ntas té~ 

nic~s extraordinarias han sido exclasivas del campo del arte co-­

merciP..1. 

Se pretende, entonces, con esta tesis, aportar a los alumnos 

de pintura de esta Escuela tma exp1;;:rit::ncia qu~ pone de 1nd.nifiesto 

la posibilidad de renovar y ampliar las íor::r.as de e):prcsi6n de la 

antigua técnica de fresco a trav~s de la utilizaci6n del acr6brrafo. 

Se desea con esto sumar dos técnicas, con objeto de establecer -­

una combinación viable y precisar las limitaciones técnicas inhe­

rentes al e~pleo de este m~todo. 



Este trabajo consta de tres c-3..rítulos, los cuales analiZan y 

dan sus propias perspectivas empleanUo un sistt!a1a dedu.ctivo, es 

decir, comenzando con lo general vara llegar a lo particular. 

Los dos Jlri:neros capítulos describen ambu.s técnicas de un m.2_ 

do conciso, pero no empírico. En cada técnica 3e c~~icnz~ c0n loa 

n.ntcce:dc.ntes hist6ricos, sceuidos .IJOr las teorías y prJctic~.lS ·CO!:!_ 

t_emporáncas y, finalmente, las influencias que los adelantos ri10-­

dernos tit:nen sobre c~da ca~npo, con el fin de aportar nl lector -

un conocirni~nto fu.ndam.::ntal de las dos t~cnice.s, lo qu~ es neces!! 

rio para que al confluir ambas en l~s experi~entaciones oe logre_ 

una unidad inteerada. 

En e1 capítulo final se suman las dos técnicas, llegando así 

de lo gent:rd.l a lo t::sp~cífico; se inicia con experi:ri..:-ntaciones -­

s..::ncil 1ss en blanco y ne ero y se aumenta t.;radualn1ente la comple j.!, 

dad h?.sta alcanzar los ~nsayos a color. 

En los dos primeros ensayos se observan las ventajas y las -

desventajas de la utílizaci6n de acuarelas conctintradas y pigrnen­

tos diluidos ~n agua. La ttrcera prueba consiste en dos series de 

exp~rimentaciones que simulan varias texturas. Estos tres ensayos 

fueron ejecutados tn blPJ'lCO y negro, y e!" e aron una ilusión de rr2 

fundídad. 

Las dos tS:ltirnas experimentaciones se trqbajan a colo.r, util.!, 

zando solarnente pigmentos diluidos en agua. En estos ensayos se -

~anipularon áreas de color plano en una sola unidad form~l con c~ 

racter:!sticas espt!cíficas de espd.cio siil punto de fuga. 
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Para este trabajo era n(;ccsario re:fcrirse al denarrollo· de -

nuevas técnicas, o a aquéllas ciue co;nplcmcntan o den lugar a otras 

nuevas, como en el caso del fresco y de la aerografía, con lo cual 

se i1retende la renovaci6n lle un 1nétodo que había queñado estático 

y que a t.ravés del empleo de la aeroeraf"ía t-catará de aprovechar_ 

totlas sus cualid:-1.tlcs, :J'J.ifi;!ndo tlc usta ;:1,.;ncra dos técnicas difcre!!. 

tes. 

En fin, el prop6sito de cata tesis es, precisa.riente, lletcrn1!_ 

nar las t~cnicas y :nétodos comple.nuntarios ó.e lR. aeraerufía apli­

cables a una superficie de fresco, y en el transcurso de las exp_! 

rimentaciones explicar cuáles de ellos no son susceptibles de ser 

ernpltados. 



I. LA ~~CNICA DE P'RESCO 
=l= 

1. A:ITECJ>DENTBS HISTORICOS. 

Cuando el hombre de la~ Prehistoria dccar6 las cavernas, utiliz6 un 

mútodo si1uilar al que hoy se conoce como t&mpcra, la que potlr:!a co!!_ 

side:rarae, desde el punto de vista crono16eico, como le. nri:110ra téc - -
nica artística del hornbro. Un criterio bastante difundido Bntre los 

czpúi•tos ·:i.ndica 1¡uc el ho.iihrf! pri:11+tivo cr.iplc:Ó una C!r;pcc~e de '1tc.nn­

ple" con colores •1ue prov<.:ní:.n1 de se1.n,grc &ni?nal derretiña al cnl"or, 

rnra 1.1f:::pues pintar sobre ln roca. 

}~~ il'l'iudable: que al arte prel'.1.ist6rico ha sufrido cambios nl -­

at'.!'aV<:~:o1r ror diferentes· fa:"'cs, ya qu.e se ~ran::;fo:rrn.an las condici2 

nes de vitla y, con üllas, sus ideales; asimismo, las relaciones en­

tre las condicion~a socinl~s y la pintura se h1'c~n gr,ficas y se e~ 

trecl1nn consicit:rn.blc·:r.~nte. 

A las reprco~ntaciones ele animales aislaó.os suceden las de t;ru­

pos. :Ucde p<:n""'.arse que los pintores ~re.n ca•¿atlores 11 profcsionales 11 , 

y ~ue lé. fi jaci6n de imá.ceñes de B.nimales en lo.s paredes st:rvíe. pa­

r;.. fine~ i •. át:i_cos y relisiosoa. I·a maestría técnica de las pin-:uras_ 

rupustres revela que no son obra de aficionados, ~ino d~ ~;ente de1_ 

oficio que dejó ~r<"-."1 p&rte U.e su vida c:n la. pr~ctich dél arte. El -

mac~-artista parece ser el pri3.~~ r~p~~~c~t~=~te rit i~ diVi8i6n del_ 

trnbs.jo, e induce a pensar que !"-.db:!~-:.n ir.t::jorado las conüiciones so-­

ciales, ya r:ut el t;rupo c::inunitario :;iod:!a r-ermi~cirse 1::1 lujo de man, 

t~ner ~ un individuo ocupado en el ~u~hacer artístico. 

A. J:.1JROPA. 

En la Europa antiQ.Ja, los frescos alcan~an~un importante de~envolvi­

miento técnico durante la ép.Jca !i1inoica en Cnosos, Creta. El proce; 

ñimit!nto c1nplcado en la realizaci6n de <o.sta.s pinturas es esencialn1C!2, 

te el mi'3rno c1ue se utilizaré. en !.lesoamérica, '}recia, norna, en la It.! 



lia meclieval y del H.cn~ciniiento. 

Los cretenses del Minoico Íllcron uxpcrtos en ~nyes11r y pintar 

loa muran; du.rante este periodo la ;Jiuyor!a de l:::.s pe.re:des inturiorcs 

de las casas, incluyendo !.no hal>itrtcione:3 co11:uncn, I'ucron 21int':iclas al 

fr•.:sco, y las decoraciones su ca~í;biaban pon frccur:ncia po" r"uz.·:i11cn e3-

téticao. 

Estos rrcscos se han convertido, du3pucs de 3000 añoo, en placns 

dvras y pcrf~ctame:ntC:: resistentes a las ciJndiciones cli:r1áticas y eco-

16eicas en que oe encu~ntran. Los frescos blrmcofi, hrill8ntes, de a!:_ 

c,ama::;a de cal pura, aparecier:on a fines del periodo ;;!inoico. 

Los utruscos, qu& vivieron úO la parte occid~ntal de la Italia 

cc.ir..tral '3.ntes de la ~roca !1:omp.na, dtcoraron al&'1A11US tur•1bas subterráT 

Íleas '!Ue ZE !nm co:i~ervado en buen estado, Algu.."1.as de Co:llas fueron -

pintadas ói.rectar;.entt! sobre la piedra con un tipo de té:r.pera, micn-­

tras que ot!'as son niuy parecidas al aut~ntico fresco. 

no existen anteceñL:ntes de frescos griegos de la época HelBnica, 

y los expe:rto~ cons::.deran r¡uE: las pinturas de Powpeya son lo ruán ct!r­

cano a e:llos. :JU!"ú.nte la ~poca del I!;.._r.erio Ho:riano, el ~·resco consti­

tuy6 el ill~todo de rutina ~ara decorar los muros. 

El 1resco europeo aparece en Franci& en los siclos XI, XII y 

XIII, es tlecir, durante el pe.riodo llamado "RenaciI;!iento de1 siclo 

XI''· Hay aquí una :pasión sensual por el color, asociada a un arte -

' rieurosamcnte arquitcct6nico que florece sobre todo en la orde:n be-

nedictina, y aparecen frescos _'"!"andiosos, como los de la iglesia de 

San Sabino (siglo XI). 

La tradición bizantina asiE:nta en su dibujo fuerte, pero conven­

cional y esttitico, y el fresco es, en ~ste periodo, una miniatura. 

a_srruidada. Esto es, ¿;ra.11dcs decoraciones ad::.ptadas A.1 muro, muy prác-
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ticas para el arq,uitúcto. 

En Italia se da el tercer momento· de grP-ndeza del :fresco, coino 

lo atestie;uan los notables .-....urales del Rcnaciniiunto. :i-:1 proceso ao_ 

inicia en Ciin~bue y f}iotto; se continúa t!n J.'.aDaccio, 1-1ra ;,..,.r:;clico, 

c;uirlantlaio, Benozzo Gozzoli, hasta Rafael. L:.!. ::::scuela Italinna :.::e 

~colonga c:n los f'rc::.·.quintas t.:e ·\vi!16n. 

La llum~da Bscuel.a Ploruntina ne.ce con ·ri .. otto (1276-1337) y son 

r:ihr:-ic fundn:r.c-:ntale:s las decoraciones que aún puec1e.-:n verse .en .:\sís, -

?aU.uP. y i-1 1.orcncia. La. c-nseiianza. de Giotto se f1I'olon¡~a en Tadeo ·~addi, 

(1330 - 1366), üiscípulo directo quo r~si1oil6 cu u~tilo. El fresco -

rcf;· .. 1tab3. a:uy adecuado a las pinturas óe ¿;;rendes dicen!".:ionC::s r¡ue se 

solicitaban en esa {poca. A ésta pertenece Fra Angelica (13'37 - 1485), 

que ~ue tan ñicot~o en el t~mple como ~n el fresco. 

El !'resco encuentra au roáximo esplendor en ,,:ieuel . .\n.:;el, quien 

lo emplc6 pnra u~corar la Capilla Sixtina, a1arde de pl~sticidad y de 

fuctu~~ ámrl.a y valiente. 

Se h8.n ~studiaó~ en t,-rá.?1 óetalle los frescos del Renaci1niento 

Italiano, y se cut:nta con .;..ntecedentes consienados por escri tares de 

este '1e:riodo. Aunque los r:·rocedi1r.il.!ntos de :-:reparación y aplicación 

de la ca1 y de los pigmentos .$"n scn1tjantes a loe cie r·eriodos. ante­

riores, en &sta{poca se iniciaron ciertos cambios O.n la t~cnica de1 

fresco. Algu._~as <le ustas diferencias en la t~cnica f'uéron eXt(:naa-­

menti:: J·rc.cticadas por 1naestros distinguidos, y a partir de ellos se 

han !JUrpctuado en J.os pintores de púriodos posteriores. Una de ostas 

innovaciones ~s el U50 del "!o""resco 3ecco 11 , método en donde se reto­

can aturas con un enlucido de cal total.!•ente sr::ca, con pi[';JDl!ntos m.-z:c-b. 

Jo~ co" _ huevo u otro :.i¡cdio, y a.fi:1d.it1ndo peC!_ueUe.s c1..111tic.3afrsde agua de 

cal a 10:3 color~s. J,n. ;nlici6n de la cal da, !:at\.1ral.:.l:-nte, un tono -
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pálido a la pintura, lo que ha crcacio J.a i1r.pre::~.ió,1 en ~;.lt,:;unne c7cuc-

1as d!:= QUe los frescos deben hacerse neccsé-.riat:a.:nte C!n tonos ptilidos. 

Taa1bi(:n en Jnglnterra r;a:: gestó, hacia fines del sielo pas:...do, 

w1 ;;run int~rés en el fresco. i!sta técnica fue estudiada eon aten-

ci6n debido a la atlmiraci6n de los prorrafaelis·~as hacia 1..:l 11cna.ci­

¡¡!il!nto· italiano y a la inflUl::ncia de .-i:ushin, quien l!OOS<o...,'.,;.l"Ó ,1iult:itud 

de pá[!inas a Giotto. 

3i durante dos siglos l:l :i'rcsco co:.1piti6 ~on c:l óleo, despues 

fue desplazado, y s6lo reaparecC! Bn forina aislada en la historia de 

la pintura posterior a ese periodo. 

B. A.SIA. 

Los arque6loeos y los hist:>riadores del arte han hallado pin·turas 

asiáticas con una técnica. si1nilar al fresco: pi¿smcnto sobre argama­

sa hdn!eda. Se cree que este procedi1aient o es independi~nte del ocu­

rrido en otros países. En los ternplos ubicados en cuevas, en las re-

1notas rt:G:i.oncs de China, se h'.:;...."l hs..llado frescos de gran antigttedad, 

realiz~dos por ~ortjes buóistas. 

Los ::lur:iles de Ajanta, ~'."'! ln. India, fusron pintados sobre par~ 

Ueo de :::~c.:d!'a; no se utiliz6 U..'1 •uedio para pintar. Len :?i~:;mt!ntos fu~ 

ron disueltos en agua y aplicados sobre un ~nlucido d~ cal fresca, 

i::::¡yesada sobre un o.>rtcro áspe~o de lodo. !.a excelente ~ealiz.J.ci6n 

de estas pinturas, bajo difíciles condiciones, refleja gran ingenio 

y habilidad artesan~l. 

C. :".iliXICO. 

J{uest!'o estudio no sería com:ilcto si no se hiciera alusi6n a los -

grandes cle:=;cubrimicntoo realizados l:n !,:üxico, obra de nuestros ante 

paGados J' testimoni :>s fieles ele una cultura extraoildinaria. 
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La pintura mural tu.vo un import::u1te desarrollo en Tootihuacan. 

E~ los frescos óe Tepantitla la decoraci6n general ¿;uarda un orden 

arquitect6nico. 

De una concopci6n Jri0inal, los frescos t<.:::vtihuacanos de ;~te­

tclco de:3taCtU1 ta:nbi<!n por ll-". pureza de su línea, lo que nde:riún h:::ice 

r~ue coatr~stcn con la iigu.ra -tf\UY pict6.cica- du un St!r dC::foríf1t:..do, 

posible representación de X6lot1, el ¡,:cr.ielo :nol1st:-uoso ilo ·-~u1..:tial­

c6atl antes de GU ::1ctam'."lrfosis en u:;;tro 1natutino. 

í~n e1 palacio -o palacio:::;- de Tetitla se encuentra. 1m rr1ural -

dcscriptivo-simb6lico: un sacerdot?, disfrazado de tiere y con un 

bello tocado, camina, como lo indica el símbolo de la huelle, hacia 

un templo <}UC el pintor rcpre::sc:nt6 co:>n suntuosos adornos. Esta opo­

sici6n de temas y conceptos realistas y si~b6licos constituye una e~ 

r;1cte::.·ística del arte teotihuacano a.ue habré. de rt:petirst! wuchas ve­

ces en el &rte de !i~xico. 

Al i&U:!l ~UE:: en la pintura de Teotihua.can y de otros lugart::s del 

:.:t!xico antieuo, la técnica utilizn.da t::!'l Bonampak fue la del fresco 

sol>re: un apl:..mado de cnl a.;i-:::.cada y de pi~dra na:tural •. .\l¡;unos color1.::s 

se aplicaron en seco, ya ::,ue, por su comp-;sici6n q11í1nica, no todos 

los pi_;:nl!ntos puedt.!n resistir el proceso de la fo!'11121ci6n de c¿rbonato 

de: cal. 

Bonampak significa 11 Ii'.:Uro pintado", y o:=s co!'l ese nombre ~iue :·.~é­

xico conoce el lugar del pa:!s donde se conservan las r~i·odi¿;io:;:;ac pi!!_ 

turas de las cuales parecer derivar, a ~esar de 13 dist3....~cia y del 

tie:npo, algunas de las erandes obras murales de nuestros días. 

El trazo en los dibujos, que hasta entonces no había destacado 

por su soltl1ra en t!l área maya, está discret9..!nehte estiliza.do, con­

serva un equilibrio difícil entre 1.:l realis;,-.o y la o.bstracci6n -en 



lo cu-11 li)G 2.J'ltiguos pintores ;r1exicn.n.?s fueron 1n:J.est1·os. 

La paleta del artista era rica -ne.eros, a~narillos, rojo indio, 

r·)jo naranja, siena r¡_ucmado, v1.:rde esmeralda, verde seco, azul tur 

qucsa, y. azul como el de T'rusia.- y alean~~ª e:n la última ¿:;alc·ría una 

cama de tonos jubilosos. 

Xc<li<.:..ntc loe análi:JiG ·t..'\J.imicos y micro~:;c6riicos se hai. llet_rnqo a 

con1:>cer los 1r.n.tcrialcs em9lc:c;.:.3.os y lus ríl''nipulacionee utili:'.:tdas en 

los f"rc:::;coc ~'1.ticuos. En algu.nan U.e ln.::; ob1~~::i.s r:._"1ti.r;uas no hay indi­

cios de uniones, que están necc:~ari<:>.m..:nt:e precf::ntes (:n la tt.':cnica 

contem11oránca del fresco, en que el área de cualquier secci6n de en 

luciiniento cotá li:nitada por la cantidad de trabajo r~uc puede compl!:_ 

tarse en l.1n día. La cfiracterística :.a:ncio!l3da 2e ha atribuido a que 

el t~abajo debe h~ber sido ejecutado por ~rupos de pintores y no por 

un in'.iividuo, a ctue se E:m:ilearon capas más cspe~a.s de ure~!.:nasa que 

retienen il;Ús la humedad, y a que alzún procedirDiE:nto d.CtualiUC:!lte de.:! 

conocido perr.:iitía a los pintores manipHlar la argamasa de m; .. :..nera que 

reti¡viera la hu.nedad durante una sc:r.ana o más tiempo. 

Con 1os dcscubrimit:n~~"'!s de Cr1.;ta a princi!)ios de ""·ste sielo, S!::._ 

:~nidos :.njr ot:-o:; en }::\lrO!Ja, !i.sia y J.:esoa:i•~rica, se dE:::te:i:min6 que el 

fresco proviene de 1~1 9ráctica de cubrir .a ma:t.postería con car>as li 

sas protE::ctoras O.e t-stuco de cal, procedir.iicnto ·:.ue se encuentra en 

varias civilizaciones antiguas. :t;l trabajo m.ás burdo se hizo para 

prote~er la n:a.11postería del aire libre, sin ot!"'o obj~to. r .. as capas 

m1:::; :fi~~ts y bl:.·nc2s se n.plic.:tron !Jr!ra nivel<U' y aJi:;ar los muran, y 

Rl refinarse la técnica, c.:::':'"'ez:?.ron a decorarse con pie-went os. 

Duspues de la Con~uista ts9affola, se interrump~ tn ocasiones la 

pintura a1 fresco rea.li:;?..da p~r artistas cultos o por indios 11 exami­

nados11 see;ún las ordcn::;nzas de la Colon·ia, o las prescripciones de la 

?.cadewia. Sin t.~rubareo, la pintura al 1-rcsco !JOpnle-.r, realizada por 



=7= 

urtistas autodidactas, artesanos o pint•:rc.:s an6ni1nos en teraplos· del 

ibnterior del país, ~n pc<:!,ucilas iglesias construiclas y "eob~rnades" 

por intlígenas, en pulquerías, vaquerías, haciéndafl, minas, cacas pa~ 

ticularcs, y "santuariosº de los que se ven por los cr.i.minos, ~sta, -

no se interrur,;pe j?Jnás, ya. que conetituyc la forn:a ele expresión con~ 

t2.ntc.: e in::il tcrablc de 103 r.it:xicz..nos:. 

Un buen cje:inplo de lo c:o.ntcrior es el s:' ... ntut~rio tic ,·\to~onilco, 

fan1oso r,orr:.ue de ahí torn6 Fid~"tl:.:;o el c.:~~ttlP.d:01rtt de la Vl.reún Oc Gua­

dalupe que sirvió de b:md.e:-a a las l!ttC:Jtc:.s inuure~ntes. Las paredes 

de este "tei.:lplo est(~ totalmente r<::vestidas de pinturas al :fresco, de 

espíritu popular, realiza1ias por un indíee:na de la rt:ei6n: r~~iguel A!! 

tcnio ;.·.artínez de Pocn:.an6re. 

' Otro ~jc.:mplo es el notable pintor tnE:xiceno, relicioso. óel ~ielo 

·;::i:x, Petronilo 1.:onroy, con t:l 11ue trab?..j6 00:110 ayudante Ra1n6n Alva 

~uo.darra..•na e:-1 la realización de las cuatro :r.ujeres fuertes que J,··onroy 

pintó al fresco t:n la iglesia de Tizayuca, así como en otros f'rescos 

pintados en Tenancingo. 

A principios de E:ste siglo, lo.s primeros bc~.li_•uceos uel nuevo 

ltn[!.Uuje :uralista son de;.i.c.siado t-'Ímiéos: el pintor no se at:.:eve a 

ro~per definitivam~nte con el p~sado. 

En un ::iaís t~ profunda!IH:nte religioso cor.'10 es .-.. Bxico, es impo­

sible rt:crcar la vida úel pu~blo sin aludir a esa envoltura espiri tua.l 

-:¡ue lo aco=r.paña. lJe pronto, ~LYJ. embargo, cotlo cr. un salto de ti¿.;re, 

los a1•tii:tas hunden las garras en e:l l:.mo de la tierra. Lo~ pintores 

critican, en sus ir.uros, el sistc:!'la 'e-ocial en que viven; rí!crce.n lfiS 

fieures de Marx y de Lenin; se burlan de la Jus·ticia en ~u propio -

santuario. 
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De .. liotlos los artista~ .;ue <lccoraron la Esc·.iela I~a.cional rrc11n­

rat oria, -David l1.lfaro Ziqueiros es, sin liu'-la, e.!. que en Ese momento 

atosornba mé.s r:xperiE:.ncia revolucionaria y, a la vez, el q11e poseía 

más conocimie:ntos teóricos a.c~rca de les doctrinas :=tocialco. 1:0 ob:J­

tántc e~to, al llcea.r a la Preparatoria, no loere. expre::;p_r, con la 

líncn y los colores, el arrojo de c:.ue .había d?~do 1;.tiltiples p!'U(bns 

en eu in11u:i.t:ta vida. Si que iros co:1c11;:>;6 ~u :!Cl;ivi<11;1d de ~;.urnlj eta con 

la. miEl~•~i 1.nevitable tiraidez ::iuc c.:...:.ract(.,riz.6 ::i tell.o el ;uovi1nic:nto ,-1iu­

raliata e:n :·~us riri1;.eros pauos. 

En u..n "rcr1ca 1:ue qucd6 inconclu~o, riint6 tres ob~·t;ros que lle­

van una ca.ja i!lortuoria, y una inujer cubierta con un rebozo, que a.;ira 

hac"ie. el fÉrctro con la al1:$1.1Stic.. de su soledad. (La e.lu(iida e:sce.-na 

C'::.ue r.:l ;i~-:.t or 11-:.:aa 11 Bl }~nt i erro del Obre:o ~acrific~1ó.0 11 
'- es estre:nc­

ccd ora). El conjunto e:::stá .-11imado por ttna tensión vi-:-al poderosa. El 

dolor ~ut QUed6 en ~l espíritu de los trabajaüor~~ or el sacrificio 

<lel comr:~.flc:ro, el !:t::>do de abrazarse tt::nienño de p'J!' rLedio el ;::.tE.túd; 

el 1:ii~t1.:rio tlE-1 hombre qur: está dentro, "sacri:fic:~.do 11 , y la fue2·za 

de: las forl!ia~ si.i.ples, sin ~·djL:tivo~ ni ado~nos, i:nprimcn a la escena 

la solE:!i.niC.Lld -:;.ue ~610 lo~ d!'r:;.13s ·~tro.scendvnteles :--reducen. Bs aquí, 

e:n ¡;iedio ó.e la po.rt!doja riropia de e~tt• ~-.o;ne:'lto 2ir..:;uler, que E.!.::ta obra 

ücscubre cu ·roi'uncla reliciosidad. E, .. 1ur!il ae 5iqut:iro:::, al fin y 

al cabo, no hect: znás que refl<::jar la ~i tuaci6n de ..:na clnse obrera. 

o_ue e.ún ho;y co!l:'Ía n.~ás en la iglesia que <:n e-1 sinüici.:tc, y rtue pre­

fiere oir el serw6n de un cura a la arenga de un líCer. 

La pintura tie ~ivcra,. y en Leneral le :riinture contemporánea de 

::,dxico, se Oistln~e en é!'P.n 11arte de la pintura 11 rr;:volucionaria de 

otros países, un ~1ue hn lot;rado fundir, sin 1niti=do, lo !':"opio de su 

tradición plástica con las .:7?"andes :l.dquisicioncs cíel arte univercal 

tanto del rr~sado cou10, principr1l1;1énte, de l:ste r;;ielo. 



Bl titubeo en cuanto a tc:;:ática y a illeología se re:ficrc, de 

ple.sniar eil loá::;1nu.1~os al país reci.énj.escubierto_ ?Or la :::lcvoluci6n, 

no f"ue exclusivo de Hivera. Bl ve::nía de fuera y tollavía. no conocía a 

J.;dj-:~co en toda su a.mplitttd. Le faltaba "rcc1escu.brir 11 a :.1u :;nís, lo que 

hizo a lo lhTGO úe vn viaje por el surcntc. 

3~jo ul peso inexorable de los cil!nto8 de újblljos y cstvdi-:ic que 

trajo de l:~s obras macstJ'as po:r1:it:y:.~.n:-".s, biz::·ntin:ir; y rent=.centistas, 

Die;:;o !1ivera comienza a 211dar por el c~!i1hito de lor.3 ;;iuros. Giotto, 

i.i'ra _:,,n¿:;elico, ::1if_,Uel 1\ngel, UejP..ron en la 111ente dal artista una hue­

lla profunde., y de cllas·recibi6 una buena parte de la lecci6n con­

s:!Jstentc en '!.\1€: es posible clirit;irse a le.s masas por :llcdio de un eran 

arte nnimuüo de ideales prof,indos, a condición de ·;,ue se cree un le!!. 

cuaje clr:...ro, accesible, ~x!'renivo y siE:.11.pre pl(:;r,o Ce belleza. No es 

difícil ttescubrir, en los ;:.uralcs de Ch::!pineo y ~n :il,L"lu1os de la ::e­

crBtaría de Educ=1ci6n Ptiol i.ca, la influencin visible Ce la c,r?.n lec­

ci6n r!ue los pintures d~l Renacirnii:nto y los inmcciiatame:nt(~ anterio­

rez, dBjaron en sus frescos para la posteridad. 

Elev't'1dosc, por la conc:(·pci6n cran<liosa y por 12. r.t:a 1 izaci6n ti­

tánica, a la altura de los :..-.:ás er~.ndes creedo:-cis de le hu!!i!.".n:.dad, Di~ 

go ??ivera emyirende, en e:l F:~~lacio :~aci'Jn'.ll, la h~zaiie de CX!Jresar la. 

E:?Opeya de un pueblo (y E:~ la ;:rii!lera vez en la historia. que la pin­

tura lo intenta) por medio de la línea y del color. 

Con frecu~nci~ hemos subrayado, a lo largo de es~e trabajo, el 

papel óe la pintura mural en la búsqueda del verdadero :·,~~xico, óurfl!! 

t<.: tantos afies Ciesconocido y por tantas personas menospreciado. En 

este aspecto, ninl,rún otro lilUre.l de ~ivera ha cumplido tnn Cclbala.ente 

esta. función como el fresco wonu1nental de Pu.lacio, a !Jartir del cual 

articula el pintor por pri1u~ra ve:z tm l~ncuaje emint:nte!f.ente ine:<ica­

no. sus indios son indioa mexicanos, no fi¿."llras c1e:l JC;naci1nif:!nto ve!! 
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tidas con huipil o q_uc:xquemitl. Le.s pror,orcioncs S(,! t:1proxi1nan, ·con 

fre,cuf::ncia, a. las proporciones antil-uas. La estilizacj 6n de los per­

sonajes sentados, c:n actitud de trabajo, o andando, se id~ntifjca -

pl€:ri.:.rr.t;nte con la estilizaci6n de los c6dices y los mot;ivos Ü(:l nrte 

intlíet...na, ·~ue: c;:ü.a. vez ocuvan un pa11Cl rr.6.s importa~'1tE: en la obra rlel 

articta e i·tr•priH1en su hu<:Jla av.-~o:ul.l<.".l!OTe. a. toUo (:1 <!onjun-t;o. 

Al pintar aquí la l!popcya <iel :·u<.:lJlo f!1C:X ¡ 1!r-.J10 con ttn lúllf.:."U;~je 

f!.Ue, siendo moderno, está nro:runda .. t•ntc.\ ~ ic21do a la tradici6n n1exi­

cG.na, Dieeo Rivera realiz6 la !:.~s oríGinal de cu¡;mtas obras hasta e!! 

tonces había creado. Y es justa.:111..~nte por haber nlcanzi::~do una total 

niai:'!urez f:n l:=.. t:·::·1rc.si6n de lo mexicano -no ya con forn~as ujc~nas, sino 

con for.r.P.s fropi:is- q11e el fresco tle P::.lncio, ta.ubien con sus nltos 

~· bnjos, con ~::-blcr-:>n tP_., líricoc como el de' :;.undo ~'ntit;uo y tan 

c-:otl:!scos co1110 el de Cortés monstruoso, noi=. r:1.rt:ce el ::.ás :1ersc·nal de 

3'.'.E ; •• urclcs. 

?aJ'1bit::n J--;3é Clc::i1entc Orozco -el que n1ás traía en los ojos la 

irna.gen viva de la .. ~~volucitSr.- "3t r•uso a pintar conP..s ajenas con u:ano 

ajena.. f._sí coua;nz6 Orozco, t!l : .. l~= crc.,H ivo ti~ los pin~orr:s mcxicP..Ilos, 

su carrera c.ic if1Ul"3.lista: Tl.!1itir:-nu? lt;..:?.res coi:.tuies, con un lt::ncuaje 

·=!_Ue no c:-a el .:::uyo. Por f.--no lla::1a: •. os a l· .. Fre::-1arnt·:>ri;i el ~'le.borato­

r~. 0 11 y "taller" de la pintura 1nural, ya que fue Rhí d onóe los artis­

tas conten;!'or&ieos de ¡,;éxico ensayaron sus prir .. t-res fór:uulas y apre!l 

ditron a tla.r sus ~ri~eros pasos. 

José Cle;ui.:nte ;:o,rozco pin-ca en la Prep&ratoria la cabeza de un -

Cristo presidiendo una huelga; llama 11 La Trinidad 11 a la uni6n del -

car.ipeoino, el obrero y &1 soldado. Y nos .nuestra, con hirieni:;e sar­

-¡.. casn10, a un ceñudo Jehová que, l:n el Juicio :'inal, parece 

una E::xtr2iía. fliri:b1 osis cte de relis-iosidad y nnticlericelismo. No pie!_ 

a~ oc~si6n de zaht:rir a la ii:le:sia, pero Cristo, los misioneros y la 
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ju::ticia. divina ~stán prc..sl:ntcs en nu!;:cro~Hs obras. !'ro por c::~su<J.li­

dad cscoe;:i6 Orozco como t<:ma do uno de cus n1áS :tucridos Ir·Uralcs "El 

Apocalipsis de San Juan 11 • 

En donde ürozco eo.lcanza la excelsitud por medio de la pure~a del 

lcn.:;uaje es en 11 Li;. 'l'rinchera11
, que el artista pint6 !JOCO tlcn;iues en 

e1 misrno :nuro de la Pr~¿~ratoria.. Ahí e:2tá el Orozco· de los :no;::e:ntos 

decisivos: de la 11 .!..lbe;oría de -~xico" c..:n Jiquilpan; de "El J-1o.nbrt: en 

Llamas", del Ho::::;picio Cab<?.iic.s, y del º!·!idrtl-:-:0 11 d1;r;cr.c:_n!cn~do la lu­

cl111 por la libc.:rtad. Ahí est!i, co:;io ~i·.::::nprc lo ftie en sua obras maea­

tras: catructural, se:vc.:ro, sin [;C:::itos ni paldb1•.:-..ría, úon t:l pt::so in­

trínseco que le da ;:;U <:scncia. 

~.~u~ le:ncu11je utiliz6 0roz.co ·p:?:i..ra ex·~re<Jar el rr.=-:n·=::.to crucial? 

i~1 ::uc hn.l;r:ía de U!Jar sie.:.prG: no el :nás flo:rid:>, ~in:> el m:ia adecu~ 

do. Orozco fue sic;i1.rro ~nC!oiso del 11 rél:ito 11 , de la 11 üoscripci6n 11 .; 

de la "historia". Pint6 ideas y tra.11s:niti6 al n.undo la visi6n que del 

::;u.""Jd:i poseía. ¿D6nde? ¡:>onóe: pudo1 En e:l lib!"o üespl<=.t:aci.o de suo pa­

redes y b6·.·edas. Co.11ptte al lector rcs!J-:ins·.:.ble ::..8'r..lf-~-:.rlas por t:!'lci:na 

del tiempo y del espacio, ~Jn.::-a le:erl<.!s c:>r.. oec1..::.·:nci,.:., au.-.... :¡ue lo que 

dice -:'.•r·:>z.co no necesita de 01·den ni con:inu:idad pa::"a :::t=f! ente:ndido. 

P.ablar tn V:>:: al<;a, ser lo sufici~:nt~ ... en"té te.uera.rio "e.re. decir 

1o que uno piensa y no tsperar a tener la vcrd<J.ó. e:n las .o.anos para 

atrcr;erse a presentar hipótesis: he ahí los: principioz :luc ri.;ieron 

la ac-;itud de Orozco ante los gra...-,.des .fen6:nenos soci~les, políticoa y 

relir,ionos de GU tiempo. 

For eso su obra es tan podero"Ja y vi tal; porque;: c::stá con un ím­

petu heroico, de reto a todos, en una rebeldía que lo uco:ripañ.6 desde 

las páe-inas dt:: 11 El Ahuizote", pasando por los .a;uros de la Preparatoria, 

hasta el últin10 aliento de su vida. 



I. LA T~CNICA DE FR~SCO 

2. TJ-~OrtI A.S y p~ :~e ·_rrc.:~s i::o,::: .:~:·iPOR!J1E:"-..S. 

rara e~tudiar la técnica del fresco, es necesario, primero, definir 

en qué consiste esta t~cnica. José Gutiérrez, t:n su libro '1Del frc!!, 

co a los :r1aterialeG plá.sticos 11 , h8.ce la sieuientc acl::..raci6n: fLas 

palabras 1-:-iura.l y fresco poI' :nucho tit:mpo hen ciclo err611ea:ncnte con­

sidcrHdas 3in6nir:!.o~, ten.to por o.I'tistas como p•)r co:1•Jc:;,,dorl!!=\' profa.­

nos y c:ríticoG. Un s~ural, en el vcrdude:ro 2~ntido de ).a p;.;·:.lr!bra°'. 

es una pintura er:::nde e jccutade. sobre un niuro, mj entra.n que el t~r­

mino fresco es 13. tócnica de pintar en un aplanado de arg~muca hú­

!lluda." (l) 

:r;1 aplanado de a.rgr.i.:n:,;.na a. que se refiere Gu.ti~rrez consiste no 

c:n cal viva, sino en cal hidratalla. 1nte tipo de cal, :jez.clada con 

varias pro·:orcioncs de art..na o de cr-.•.no üe ;¡¡.~r.7:ol, se: µtiliza :Para 

for.1.::3.r la SU!JG;ficie húmeda sobre la que· el pintor de .fre:sco aplica­

rá. los pi¿;:.~untos. 

La primera f2.se del cndur~ci;ai1.snto del c:n1.ucido t::s la evap':lra­

ci6n de la :riayor :riarte de agua. El tie:npo que esto ri;:q_uicre vnr:!a S!_ 

C\in el cs11t:-sor y la absorb<:ncit-. de las capas. El arrua se ev::!.pora. co!!_ 

tinua..1:í..:n"te, hn.st::?.. ~Ué el muro está seco al t;•cto; si::iultáneamente co 

:.:itnz.a t::.. ";'.lroceso Oc c~rbono.+aci6n. En éste, el 11i,l!""ato de calcio s~ 

conbina :~n"!;a1:.0:nte con üi6xitlo üi;: c?_:<b".>no, ::iruo:.ente en ~1 aire, p:lra 

f aru13...r cG.r·oonu:t o út calci ::>, que sirve e or.10 a¿;lutir..•..:...'1.te. La zuperficie 

rcsul tan te no t=s una cs.pa continu~, sino un~ ;11asa por osa de ¡::artícu-

1as adherbnt~s que no están protbeiñas de los efectos del ambiente. 
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Durante el ondurcci;niento de la ar~arnasa, el proceso quí1!li°co 

üt:scrito GC acoriipwla de un proceso coloidal; las pal."tículas semi­

solublcs están rodeadas de cal, en forma de eei. Al endurúccrsc el 

t;el, :t°unciona únicainente CO!:lO adher<:ntc e:ntre las partículas, pE:• O 

no 1.na e:ncicrra e:=n una capa prott::ctora. En el cuno ele la pintu.ra al 

frc=sco son partícula~ t:i;nbj.en los piernt.;ntos, y la ~:t:~n°:.n.:..11cin. de los 

col.orco de,:..cntlc de la f.:ntabilitle~d quÍ.ilica U.e los ~Jit.;;!:icnt.1n. :C:l j1ro­

cc.uo dc: c .rbona.+:~ci6n continúa e. tr:::.vés de l<Js .'.:~:íos y 6.c loa si!:los, 

lla~ta -:¿ue la!: ºª!'ªS de cal se conviert(;n en lR.:r.inas ele rnórraol. 

Antes de '1_U•; el artista proyecte !:\U dise?.i.o, debe l_,Y.ar.1inar cui­

dadosa!::(...ntc eJ. u.u::-o al cual ~stá destinada la pintura, a~e¡_;urf.nclosc 

lle '1ue r:(:e ~-dBcu:1do !Jara ~l fresco. !..>ezpues lle c-:> .. p:!·obar {'.ue no hay 

hurnctled, vibracii)nes u otro!l f11ctores, coco honeos y cro:ii6n, que 

cauaarío.r. la Ueeint~ ~:raci6n y deterioro de los colores, rueUEi pensar­

se ¡-un68dan:L.>nte c;Uf;' la~ _paredes son apropE.das pera en1belleccrlac con 

un fresco. 

La base de a.rgarnasa para el muro consiste t:n una mezcle. tie cal 

hiúratuda, cewento ~ .. ortlonó blanco, ¿;runos üe i;iár:;1ol o de arena, fi­

bra ÜC COCO, pelo de C<!br2, Y aetia. J.a Cal a.p2.::;ada hace ~]. VolU::'len de 

la e.r:..:· .. ;~:::.sa. Para qul:' pueda utiliza!'se la c:-1.l en un i'rt:~co, óf!be ªP!!: 

r.;arse !"O: lo .:!11.;nos un ano c.ntes de su utilizaci6n. ,;p:-:..1:a!' ].::;, c~l es 

Wl !-,roccdi'." .. i-<.·hto por el que se tranSforrna de une. :-:::::.~a en i:;errones a 

una maca Ce txcel1.;nte consistencia, untuJsa al t<oicto. ~-a :::::.~a debe 

parecerse &l ·~ueso crer.1a, aunque debe ser uiás blanca • 

. .i\ntes cie preparar el rnuro, debe <~sti1t;;arse la ct:tntidnd óe caJ. 

que se utilizará en t::l frE:sco y co.:.pra!'se c:n :::u. t oto.litle.d ¡ no convie­

ne ndt.¡u ~rirla en peq,ue?ias cantidades !1orque t ocla la cal ernplcada debe 

tener le !llisma. consistencia. Difertntes clase:s Ue cal rueden ser da­

¡1inas para lét fJintura; en ocasione~ ":i.par<:ce un proceso de color ci6n 
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dcopucs de llue ue ha t:.·!"!.•inn.do c:l muro. (:;;n cc.~o de ·~Ue la cal .viva 

t;ea difícil de obten~r t rn;et1e utilí:-Z.af"se cal hi6.ratade.). 

Uno de los materia.les !llás ira!•ortantes pura. la p:rimera cnpa -­

(c~pa 11 ásp~ra11 ) es el cerae11to ?ortland blanco. Sstc 2c mezcla con la 

cal ~pago.da. y otros inerl':dit!ntes para &uccv.rarse de obte;'!.cr la cali­

clH.d i;.Ght:3ivu !l]<:1s fuert·e nonible. 1.a í'unci6n U.el cc-1·ie:nto Ge limita a 

cGtr.i capn b6~~'!ica, pt:ro r;u fuerza en ~sta condicionará la dt1rr,_ci6n 00 

la ~uperficic pintadu y el c0r.t~ol uniforll1e de la h-..1.:r.cde.d .nientrns se 

pinta. 

Aunque ceneralmente se cc1n~i6.t:;ra n la a:rc:n~ coino un ac1.::nte en­

C.uri,ci.,,dor de la e.reamase., r:e vtj_lizan .. :ranos de mármol con n1a.yor :fre­

cuencia, po:r nnii b•)e.ne. raz6n. i~or:.i.a1rn~nte, la a.rcn:-:. -:::.!-·Cf.:Ul"A.r:!a Joayor 

6.urabilié.:ad debido e. la variu.ci6n en nu co,n~'0sici6n rno1ec~:l?..r, QUe 

incluye :'"rac:ucntos 1 •. inÚsculos ÚO CU2-rZOt pi~úrr.:. C~l.'i.ze, :n!irmol, Cl':?.­

nitO y otro!: 1t.uchoz in:;reóientes ¿étreos. Sin !:n:bn.reo, (:il pelic;ro de 

ut íli :;ar u~ena :ra.{iica en. la posí-Dilidad de que las irnrure ze.s a:f t.~ct~n 

al ,:iu:-rtl, lo ;-!.ue 2e me.nife3ts.~ía una vez concluida la. pinture .• 

..::..lr~u ... '11.os artiztas r-·it·rís?.n que t:l f~rt!llo Ce .1;ár.:?1ol eE: !Dás a?ropiado 

-::uc la ?ren;:... T_Tr.e. ·le lf~s re ... ones ~or l::is r~ue lo prE::ficren es po:-que 

es rr.ño c~nfiable (2). 
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Las partículas hrill·.·ntc:: del 1.1ár:ao1 t:-iturt:ido l1p.cc.n de 6:3tc 

u.n a.edio agrada.ble con el que trabajar. Bl ¡.~rano de márn.01 tic:ne di­

fert.:ntcs era.dos, desde erueso hasta fino como la htJrina. :-·ara obtc­

nC!r un,:i caliUad utlh1;;rontc s6lo debe usarse el r;.re .. no "duro 11 o tri~!n.:.~ 

l:1r., ;;l ~~re.no duro ~·ar1!cc :::al de t:~~no, y es rcé"ess.rio para lA. crinn. 

ele bar:c; el :;r~...no ele ;;;:~Tmol mcdi<~no ca 8'-': .. cj:.:nt{.· <::.l P.r::-oz ~nei)!';•ilo, 

y c.:s el .::,uc clcl:ierá \lsarsc ~J<~?'r1. lns c:i:iris ··u11~.;)~;uit:u-tc.!"~ • .;;1 .::r·~nLJ re 

i.-:t~r;.101 c~ue h~brá <ie uttliz::i..roe t:n la cera t'jnu.l es de do:; .sr~~d::-::;: un:J 

;.arccido o.l azúcar {..'T<.'nulalla, y l:l ct:~o a lP h:\J'J.n·:i.; a t·:·ite últ:.mo 

lo 11;-;man !1ulverj_no en Italia. ":;e:ncre.lua:ntc se e1r:plt:a el tipo ernnu­

lL!.do; el :.:,~f:"llo !11.llYerino se utiliza en casos r1S!JüCialcs, en los que 

r-c re"-t1.ti1_·:-e un :1C~!b2do extraordinariH.i:ientc ;-ulido. 

Co:"f10 r• fvt~r?.o :in.re.. lao;; _1'rir:ic::--an CC.!J8S -no :·ara 1r-t Últirr.:i- se 

~1.•lca fibra de coco o pelo de c~bra; la primera se obtiene f~cilm~ntc. 

lJna. :-ic.:;ue.1a C<Jnt:1:.añ (aproximadc-úr.t."nte un 1;ilO.t:Tatno) es todo lo :.ue se 

n<:ctei ~a !la.rs. h~:..cer un fn.JO de a:-¿;:::1nasa qui: cubra vn á.roa de aproxi­

;.;ad~m~ntc ;o :1.etros cuadraños. 

:Cs n~cC=J."'":::-io ür::senrc:::dar, 18.Va:!" ~· 1.:njua¿;ar hic:n las fi.bras, des­

}JUes óe lo cu.~.1 se sec:--:..n n.l sol. Ya ~l!C'3.S ne cortan en tiras de tres 

C(:nti:n<:t!'OS de lareo y e:--t<ill lista~ :-:ara e:;:;r:·1:rcirDe en la :;r~:tw1asa -

:-::.ra el rí:pe1lado. Bl rnaest!"O alba?i.il 5'rt111ci::3co ZáratL, óe le. }.scue-

1o ue 1rtc "T.a Esr~eralda", e!!iplea zacate ~n lu,":""ar U.e fibra de coco (3) 

Parro. r~voc::r ;.iuede usarse pelo de cabra en lu.:;ar de :fibra de coco; 

esto es S6lo cue:sti6n de prefe:r~ncia. De cualquier rr1¡::nera, para ob­

tener un muro altemente resistente no debe prescindirse del ~elo de 

cabra. En caso de que ~ste no se pueda obtener coó facilidad, puede 



u:;r;:.rse rnccate destrenzado y cortado l:ll :·cdn.zos de tres Ct:J1tírnctros ele 

la.reo. l!ast·a ahora, el mecate es más pr~.ctico y i'ácil de obtC!ncr en 

cualquier sitio. Oieco Rivera t;;?.n1bicn utilizaba pelo hum::..no.11 

Debe prc:starse cuid.;:1dosa atcnci 6n a la .s<.:.lecci6n de hcrrwnic.:ntas 

para rovocado de los muros <lcstinudos pnrn. el fror:-co .. .3c dclJe consul­

tar con un .nr:•.cs-tro albu.ri:hl .r~~,11.ili'Jri:-',d.clo con t;l :::.rtl: de rcvoc:i:i:• p•1ra. 

acle:ccj onar 1:.-:.~ hcrra.1:it;nts..s que !.ll!jor- C·:.in·,..·L:n¿;s.n a la el ~.;e <le: Ls:"<iba­

jo que Gl! h~_brá de efectuar. ~Jil;;nprc ·.uc las circunst'"ilflcius lo !JCr-

11.it:·n, es Jir..:;f:_;.rible emplear herra.ni;_ntas ele :·.:.cero inoxidable, ya 

quo no 3on pT~P~•nsas a corroerse si se dejan a la intumr>erie. 

La q,uc;:. si¡:;-..ie es un3. lis .. a de herrnr.-1i~ntas adecuadas para este -

prop6si t :- : 

Artesa. 

Un b'J.cn a."1lia:nio 

trn azadón 

Url bisturí 

Un c1.:!1illo de als.1;1bre 

C:'..l.ch:J.r:: Oe alba1".i.il &rande Una regadera 

i.la01a üe a.cero Cubetas 

:Plan:..·.s lll: rorchü::J :~io.üera Una brocl1a anche. de pintor 

Cuchara. ele albaliil 10 cm ·un nivel de albatlil 

Una plo1nada Una re5la T 

B11 el fresco, se aplican traó.iciJnal:11t::!1te tres capas ó.e arga-

ruasa a.UE:! suelen den0Ir1inars(;:: 

Primera cap1, 11 de base 11 (repellado) 

Sezunda capa, 11 café 11 (ri::vo~ue) 

~ercera capa o 11 última11 (c.:::nlucido) 



ün: 

en: 
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r,a ,nczcla de arga.Hiasa para la pri1nt:ra capa (repellado) con!:isto 

3 partes cie erano de :nár:nol grueso 

1/2 parte de ccu1cnto bl~co Portland 

1/2 9arte de cal ap~gada 

fibra de coco o pe:lo de cabra (un pu.Jio paru ca,!n cnrt_:a) 

La !f,czcla de la ar sa:1:0.sa para la neeunda capa (rcvoqtte) consiote 

2 partes de ar~na de ¿;ran-:J cruer;o o ele gréL.'10 ele :;1ártnol situilares 

a los utilizados en la y.rimera C·~ria o cnpa do base 

1 parte de cal hidratada 

Las dos Últiinas capH.s no tieben contenc;r fibra 

r .. a .:.ozcla de la capa final (enlucido) ÜC:pcnde del criterio del 

artist~1,.: 

ltlt:unos :J:-~estros utulizan la rro:-iorci6n sit.uiente: 

2 partes <le polvo fino de mJr~ol 

1 parte d~ cal aragada 

Otros u~iliza...'1.: 

1 rartc de cal apa~ada 

1 riart.¡: de !JOlVo de u1ármol o a.rtna fina. 

Estas proporciones dependen de la con~is~e~cia de la cal. co~o 

se 11a l:.Xplic ~.do, "1-l_~lL"'lO~ tipos ele cal son .r.iás maleables que otros. 

En todo CaE10, el P.:!"tj ~ta de"t"e deter::!inar lus r,ro;•orciones :~uc lJabrán 

de utilizarse. 

En la técnica del frcrico, el trabajo debe hacerse de arriba hacia 

abajo y de izquierda a derecha. Bl artista no debe olvidar esta roela. 

L:_;: r<?.z6n c.1c este procedimiento es flUe la com.binaci6n ü.e colores y las 

union(;:::> se f'acilitan con el 1nismo. El trñ.bajo dct•e hace;rse diaria.rr.tn­

te, a1it:ntre.s 1::sté fresca la argan1asa. 



Ls _na rnotlida pré.ctica aeranUar r:l dibujo al tan~<..~'io del r¡iuro 

tan pronto como se apruebe el ó.iseño original· rara el inuTP.1. Debe 

emplearse papel y detallar con ti:&a o cal'boncillo para ti•nzar el bo-

ceto. 

i-!l ;,-.uro se divitle en poque.ños cuallros; una vez dividió.o t.:n sec­

cione;~ t 1 muro y calcado el dibujo a l:J. oci3ri-Ja .;.;~;culq, se perfora é~Jtc 

Liltimo con una carretilla rer:iorndore., o se c.:iir.·lca el c..~xt: <:.--::10 pi1n1ii8.m! 

do de ·un pincel de al[.'1Ín otro inntrtunento nimilar. 

~\ cón·~if":U<..i.Ci6n se imprin1e el co.lco aobru ul ::iuro ht1,;,t•d'o • .r:1 ¿1:0.­

terial ócbe prepaT'&rsc para 11 estarcir 11 con un pedazo éie tela dOlGada, 

cuedrado, Ge 15 x 15 crn. Se coloca apro:i<i!!:sUa!r~"ntc tma cuchare.dita de 

pit;•l1t:nto seco en t:l Ct;nt o de la tela, se ju.nt~n las esquinas y se 

atan con un :tó.8.Z.o de cuerdn.; ;:ar·e. este p;·occso 3e rt!cal!litnda u~ar 

tierra t:.e siena :1ue:1:e.U.a. col oc ar el calcado iJC!'forc.tdo so~,re:- le. scc . -
ci6n del muro donde debe ir el dibujo, se e:mplea el <:sta.rcidor, dán­

dole pcq_uefios golJ:es sobre las s'1cciones perforadas. Al te::-;1.inar, s.e 

retira el calco y ;tueda. sobre: el .1 .. u~o ~l contorno üe lo '1..Ut se va a 

J,o~ !'it:rnentos u.tili:::j.ó.o::: en f~l fresco tlcbC!n rt:nif.ttir la alcali-

n d:·:c.. y los rayos ultravio1.e:ta. ca~~a c:olor Ueb& diluirse en o:.:.:ua dec­

tilt!.d.a ;•oca :-.ntes áe usarlos, ya q_ue los pigr:•E·ntos reci~n Uiluldos 

son úe r:1tjo!' calidad; despues de varios ú"Ía.s st cristc1liz.an y so en-

1nohe:cen; ror t~Tlto, dcbt:n ;iro;iararse con poc~ ·,-nticipaci6n. El azul 

y el viriC..ian deben eiiluirse todos los <lías, Y~-l 11ue .r;on los pi.:1·1:e:ntos 

1;1ás propt.11sos n la cristalización y al e.n::i.ohcciL.'1il:nto. Cuando los co 

lores 1.;:!Jtef..n adücu"-1.damente :uezclad.os con aeue. tienen conoistüncia ere-

mnsa. 

Jos~ r.utiérrez, en su libr:i "Del fresco a J.os materiales plús-

ticos", recom.is-nC.a la sicuiE:-nte paleta de colores apro¡1iados para el 

fresco:. 



Bli'.'!nco -hccl1? .~vn c:?.1 a-r1at:F.da (blunco c!e :-::~.i.."l J:·oJ1) 

Blanco - hécho con carb·onato de c:ücio (blanco de Ecpof\a) 

!~e&:ro warfj.l, Uc viiia y hierro 

-J?icrra de sic:na t ostacJ.a 

':'ierra de sit:na n:J.tt.tral 

':":15u·rrt'.. rlc :Jo:::b:r~ nr:.tu-i•P.1 

Ocre t:r.:ari_1.lo 

;~ojo de Pu7.~~uoli 

R.oj o indio 

_;ln:aere :::iorado 

?-ojo 6¡:ido 

Tierra c~ssel 

Viridion 

Ve!'dc 11crr:.:·.:'lE:r..te 

Tierra vurd e 

!-:..:::ul ul trar::~r:ino 

;~zul cobalto 

..t.:narill o de cadmio 

!!ojo de cao.:iio (5) 

!~ar"'111ja Lic C'1ñinio,;, 
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Lo!: o.intes de ~stos colores c2mbian dept:ndii::ndo del fabricante. 

Se dcj2. n tli~c!'eci6n del :iintor nclce:cionar el . ue nea c.ie su prefe­

r~ncia. Go:r,o 5e hn. expuesto antt:riorm~ntc, todos loe colores :Je mcz­

cl2.n con :·.::;ua dtstilr:.da. Se recomil-.nda no rnezclar :· .. 1i:? colores de los 

·~ue v.-.rn <t u~ilizar:.e en ~I io.rso. de una ~emana. I,o:. necros, el viri-
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Debo <;Vitarse a toda costa y l1asta d~onde s~a posible el reto­

:.:_ue. Haturr:.lr;1e:r..te, aurn.nte la ejecuci6n pt.:.eclen .-icurrir r,icqut.fios nc­

cicl(.ntcs. l~n t:stoE: cuso~, debe ur.1plearse un ,,.eclio q,uc no brille so­

Urc ln :-u;10rfi.cil:' :u~ n~;CCBi-f;a r.or::"c·r·ción. t'!nn r~c los ·::cclios ::·:~n 

uCecuc\clo:z es nl scute.to de vi•,ilo, c:-in')ci.do c'.):::1.::cci:·l:·.cntc c 1:iir.o 

11 Vinylse2l" o 1'Vinilita A.Y .A.:1. 11 :":Tf'.!'"l_Ul:.;ño. TJa '/jnili.ta de ti!JO ¿::r!!_ 

:i.ule.do oe: diluye en alcohol intJu~-;t;rJ:-:tl [1!.~!~ta ohtl·ner :i.n c:onsi::tencia 

d1.::seada, y se....mézcla con los pi¿;a:cr1tos socas. ?ut:dc ut]liza!ne t:--ül 

si!nplc y ::·éncilla1n:..nte como color al tetnple. Ta!nbien puede usarse 

tc:a:nle de caseína. 



I • LA T¿CilICA DE FRESCO 

2. TEORIAS Y PRACTICAS CO!ITSMPORANEAS. 

NOTAS: . _ . 

1. Gutiérrez. Joo&. De1 fre~co a loe materiales p) .ásticoe. 
Editorial Dom6.,, 1!éxico, 1986. p. 17 
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2. "P«ra algunoe inve~tigadoree el gr•no de mármo1 es el material 
ideal piira la. preparaci1Sn de la are;:tmasa, ya que además de 
su pureza y su blancura, por su sonstitución química (car­
bonato de calcio) es el máe compatible con la c~l, ya que 
en esos granos de m~rmol ae inicia un proceso rr.ás sólido 
de c .. rbonataci6n que t'ij'1rá con mayor estubilidad las par­
tículas de color". Gutiérrez, José. Op. cit., p. 20 

3. Entrevista con Francisco Zárate, maestro albafl.il de "La 
Esmera1da", 15 de mayo de 1987 

4. O'Gorman, Juan. La ~écnica de Diego Rivera. Disertación 
de Diego Rivera sobre la Técnica de Fresco. p. 17 

5. Algunos investigadores y pintores dudan de la estabilidad 
del amarillo y del rojo de cadmio en la pintura IJl\lral; sin 
embargo, Diego Rivera loe u~6 en su mura1 "Una tarde domin­
ical en la Alameda Centra1" con bastante éxito, ya que 
hasta ei momento no han sufrido a1teraciones perceptib1es. 
Gutiérrez, Jos,. Op. cit., p. 34 
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I. LA T8CNICA D~ FRESCO 

3.- J,A TBC!l!:§OGI_~~ll~lli~- Y2!!_~'.'1 ~·.C'i'O_i:.'\ J,;~ ·rr.cr:ICA D}.;L ?Hh.:.¡co. 

_A. 'Piiiroentoe y Materiales Sintéticos 
t~l ·Jficio oc pierde y la. pi-n':UTi:! ne cstandé.ri~;:i. hacia :fines del si-

zlo XVIII, cuando Quiret es autoriv.ado para pre.~arar en forJ1!n. lndus 

trial colores, aceite, pinceles, etc .. Y este hecho será otro ele los 

grand~s fer,1;cntos de la evolución del arte. Corr10 antes lo habís he-

cho el c,1bP~l 1_t.tc y dt::G!Jll.es la fotosrafía, ahora la induntriall za--­

ci6n de u.atcri&.le:J y colores ha de Gt.:rvir para ~c1;-;ntuar las alterna 

ti vas que implicaría!l nU(;V ~s t~cn~ C':lS. De aquí (~\le ln rl~stica se -

haya lanc:,ado en ustc fli¿:lo :"i. la hÜ3:¡i.J.eda de nuevo~ ,1,ét'Jdos y. dinti!!, 

tas for~as expresivas. 

De los nuevos avances de la tE!!cnoloeía moderna surei6· la línea. 

üe ri{;'DientoE c-..::dmios, que utiliz6 Die.ea Riv1.:ra con i:i:J.stante ~xito 

en 5U tr.\l!al "t:na t3.rde dominical en lt. Alameda Cent: al. 11 (1) 

JJOS .riementos (no n~cesariarncnte los cadtnios) 1 son polvos obt~ 

nidos tie diversas sust~..ncias, ~ue !!Uedan suspbndidos en el agluti-­

nante en ,;ir-irtículas .11uy pe1.ueñas .. Lo11t :ri: . .:.:c..ntos son opacos y tienen 

valores alto:;- de col:-ir .. 

Estos pigmentos se Vtr!dE::n t;n frf.J.squitos de 30 ml, 2 onzas y --

125 nil. Las 111~rca.s nacionales S'on ColorAtl y Velázquez, y las impo~ 
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tados son \'/inclsor f,.:;. Hev1ton, Grtlmbacher y Pcrmaner1t Fi!;ments, qué 

ca:.bi6 de nombre a Liquitex y se r.::tir6 del mercado de pie:mentos en 

forru~ de pal vos. 

Hay al[.'1.lnos pie;:mt:ntos que son fuc;accs, es decir, que se tJccolo-

. ran ¡:;rad•.l:.:.l:nc:nte con e). tiempo. Pero la cienci~i ;nodorna ha proU;,icido 

indi::.~ccta:n~ntc •'.:olores ;:i;-ls resistcn·tes al proc~so de C·.!.l'OonataciPn -

de l~ cal, y lo hn. d~~do al pintor una list11 de ciertos pie;raúntos ituc 

no son ad&cuados a la tdcnica del fresco. 

Tarnbien los avances en la tecnología metall!.rgica lian bGneficia­

do al ruurali!::>ta. Con la utilizaci6n de acero inoxic.lable para las 11.,!! 

nas y cucharas de albatiil, el artista y el o.l~~r-ife no ti.::non que 

pr,;,,ocuparse por :11f"...nch:::i.s un el enlucido debido a la o>:itl,.,.ci6n de la -

!LE~rra::nienta. 

Los m:iteriales sintéticos han in:"1uido considerablernentc ün la 

r::staur:lci6:1 Oe frescos, por cjc::.:npl.o, -para pe::-iuti·1a:J áreas de color 

se u".;iliza un ::¡eaio ;ue r..o brille cobré. la cupc!':"icie que n~cesita. 

rcstau.:raci6n. Llno cíe 1os ... ~dios :to~s a:iropiótdos t:S el acl.:t~to d€: vini 

lo, c:onocid:> com·..::-cial:ricnte con el non1bre de 11 Vi:!Ylzee.1 11 o 11 Vinilita 

A.Y.A.?. 11 gran\1ln.do. se diluye la Vinili.ta de tipo granulado en alc.2, 

ho1 industrial a la consistencia dc:se3tia y se ::iezclan los pismentos_ 

s~cvs con el medio. :ruede utiliz21.rse "!;:~"1 simple y senci llaHtcnte co.::..o 

el color al temple. 

B. Restauraci6n ·de Freec.oe 
~os restailrador~s italianos cu~ntan con crn.icha experi~ncia en 

las técnicas de dcsprE::nditniento :. restauración de frescos, lo que 

fue :nuy útil con ,uJtivo de la3 tor1:12ntas de noviembre de 1966, cuan­

do e~ río Arno inund6 a Florencia y muchos antib~~s frescos tuvieron 

que ner despren .. lidos de sus muros y transportados a sitios más segu-

ros y secos. 

i 
1 

'· 
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Por otra purte, loe italianos ue~n un adhesivo que coneis­

te en un pe~tmento org/~ico o cola de anima1; esta cola es fa-­

ci1n1ente afcdt2da por variaciones en la humed2-d re1ativa del ~ 

biente. Italia. es un pa:!e m:is árido que el sur de México, en 

donde dé repente oe suceden ~guacaroe y 1a humedad relativa 

eubc dr~máticP.mente, afectando el eecado de 1~ cola y retnrd&n­

dolo notablemente, lo que origina retrasos al trabujo y puede 

ocaaiono.r problemas al momento del deeprendimic11to. 

Los restauradores mexico;inoa contemporfueos han eido loe 

primeros en utilizar materiales sintóticos como adhesivos para 

el desprendimiento y re'5tauracicSn fresco ... Esta !!Ustancia ein­

tética, conocida.como ~owilith, no resulta afectada con fRcil­

idad por loe crunbioe drásticos en la humedad relativa del am­

biente, lo que permite a loe expertos trabajar con mpyor segur­

idad. Estos adhesivos se usan en combinaciones de Vlirioe tipoe 

dependiendo de1 problema a tr~tar. 

Hay dos mJtodos para desprender un ~resco de1 muro. E1 pri 

mero coneiete en el deeprendimiento del enlucido (método de 

·stacco), y el segundo, en el desprendimiento del color únicamen 

te (m&todo de Strappo). El primer eistema se utiliza genera1men 

te para frescos bien preservados, en los que el color y el enl.~ 

cido siguen formando una unidad que no es ~ácilmente divieible. 

E1 método Strappo se emplea para superficies que ae eet~ deei~ 

tegrando 1 en las que la capa de color ha empe2ado a separarse 

del resto de1 enlucido. Esto es el caso. casi 3in excepci6n, de 

las pinturas mural.es conservadas en claustros y tabernácu1oe. y 

de aquéllas que han sido dafiadae por saJ.ee. En amboe caeoe e" 

necesario fijar un lienzo sobre el color, pero hay una diferen­

cia •n el tratamiento de loe adhesivos • 

Las part:!culae de color que están por desprenderse, deben 

fijarse antes de aplicar el lienzo. Asimismo, la capa de color 



debe estn.r J.ibre de cualquier 51¡sto.ncia extrai'ia p~ra que 1a 

cola pued~ adherir.ea perfectamente. 
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El lienzo previene ciue al des1ire;11der el fresco se formen e;rie­

tas y que se desplomen el color y el enl\1cido. ?ara esto se emplea -

un cuchillo y se .~olpcn. el C;.nlU(;irl.o con un :n··,.l'tillo de i1tllü o lle ·:,a­

dera, para di:-;:minuir la aclhC::r::::lCin 1~nt:ce el e!'ll,_1ciJo y (.;l repellado. 

:B.l fresco se coloca untonccs sobre \1na 8UpGr.ficic !lln11a, con el 

1.ien.,.o toc1.:-t.vía ;-:iega.rJo. Debe rurnovcrse todo el enlucido por ol lo.do_ 

de atrris h::'!.~;;ta lle car a la capa dclf;:?.da de color .. Es ~sta la super­

ficie del ~nluci_do 'J~uc ha ab~orbido ).os pi!.~rne:ntos de color y que de 

A cont'lnuación, la capa de color se 9e¿;a y se 1:'.onte. sobre un 

li8nzo. Bl soriorte puede consistir en 1~.asonite (uno. suctf'.ncia o.ue no 

reacciona a los carnbios de tb111peratura) o l:n im tipo especial de re­

si,,a, qne os prt:ferible pero n1ucho més costoso. ?!nal:1~ente, se remu~ 

ve el cubrirr.i~nto de lienzo de la parte d~ enfrer.te do la pintura. 

En el r:u.~todo strappo es nt:ci;sario '..l.Ut. &l p·:>der f:.dhesivo· del 

liE:nzo ~obre el color sea 1.;C!.; or :~ue. el L·Xist~nte entre el color y el. 

enlucido de debajo. Debe recorl1arse que E::r. los casos t=n que e1 enlu­

cido se está desin·~ecranUo rior la presencia de :-.umt.:dó:!d o de sA.les, 

la adhesión U.el color ::;a. es débil. Sólo cunndo e:l lit:nz.o que cubre 

el color ~s~á comr-leta..~cnte seco, la sus~ancia cohesiva tiene su má­

ximo poder. Entonces, carncnzancio de un lado, el lienzo se separa cui 

de.do.sa y 5-r~dualrr.E::nte del :nuro. Esto se lleva una capa delgada de co 

lor. De~!'u.cs la pintura es acost~;.da sobre une supérficie plana y se 

remueve cada rastro O.el €:nlucido hasta obtener una sup&r:ficie corr.­

plet.alf.entc pare ja, c.:in10 en el. niétoóo stacco. 



C, Efectos de ia Contaminaci6n Ambienta1 

Pocos inve::s·tieado!'<:s h·.n :_.r:d;z·d·"J Oc clc:tcr::.inar el t..rc-ci.o üe dP.ri.o 

qu.u ocasiono. lo. contarninHción :-_u:.bit:ntal en los C€;ntros indu.ztrialcs 

sobro la durfibi1idad de ;:iurnleG y oi;:i.·~;s obras lle arte. No ob:~t~·1ntl:', 

Jos estudios rc1i].i~~üos nohr~ ul ef~c~o de id•Furc~es ~ti.,oufdr1.cas -

,ff,1c~t:.i•8n ttue tit;nen m{ts de un ~:fl:oto tll~~!tructivc·: :·11r~.~~•:iÓn C:iU:"'::_:¡_da 

r:_u.e r:nni:;it·r·c!1 i·:,.,.ufre y que ~:0n ü:;.;¡iul~_::.1.dos de lns chir:ic.::-icl!s; la sol~ 

ci6n de c·,ri~on:.~i;o ele calcio eii. C:il már "ol, la nil!dra caliza y t'ol mo.!. 

tero es c~~:·nda por e} áciuo CJrb6nico ~uc se forco :·or le roacci6n 

del di6xido de carbono y la hui.:11.~de.d l:n el <.:..ire:. :.~niz:':s el ¿rü~o m~s 

e;r~ve es el oc:•sionado rior c:::l. ho1.1ín y las p<:rtícu].o,.$ dl' :iolvo, f!Ue 

e :nt::i.1:r:<:n 10~ t~1.e1:h:.:ntos :~:is nocivos. Eatas p=-rtículus se pt:s~m n --

l<~:?: ;.1_;:i1.:rfic:ie:~ "l 1_a '.luvint en .,;t:z de 1:.V'::rlas, ói::n;elv.c el :':s.tc-­

ri:-:~. ~·:J!.~·ble (,e ~ 2t3.:: ~·:?~-rtí~u-le.s :: lo "..1.c~: .. a~rama :::obre ll! st1rerfd.--

cie, ~uo suele abzorberlo. 

¡.;1 a.::u~ de lluvin tc.r.ib i en presenta una re:<J.c:ci6n ~~cid a del·ida a 

loG C'J!1~~: .. in·-.nt~e e.tmosf'~ricos ¿;3se.,sos ciisu~ltos en e:11a. En el -­

s:;.irc C.u unf: c:i• . .JC.ad gr:u1dc, l'.'3 co?·1er-.:nty·-1ci6n del !!i6:-::iC,o rie Azufre -
3 V~r:Í3. t:nt:'e 0.1 y 10 rne/m t .!•it:ntrr:S ~tllC el C0'1tenicio::> de L'i6):it:O ÜC 

' ca.::b·::>!l.O no 1_.;:.:c<.:!de de lü G/rn-. l]!'l-::: c-~-'1tili.·-'ci con~ider~:t·.Je de di6zido_ 

Ce az.u.fre e::: ~==i<laóa p".ll" él c;;lor ticl sol o r1or ccr:t:~-.:.in:!...."ltf·s como_ 

el pentóxido de v ::.nadio o el 6xitlo U(! l"1ierro, con·;i !'t i.óni:.! O!:!C r:n 

tri6ziC.o de e.zurre, de a1anera que el ácido sulf'Ú:-ico rr:sulto··r.tl: ele 

la ri::nc-ci6n riuecle aui:it:ntar er211dc:nent!:! la acidez del 2..CUa óe lluvia. 

Lo:: ¿:::"\ses !?t1l:furo~.o.=: son c9.use. de daterioro f!n eran escala. El 

st.1lft.1ro de hitir65c·no re3cciona con todos los :aetHles y oscuroce loa 

pigmentos con plomo. 
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El anhíCrido s1t1t·uroco es :nuy pe:l i.e;ror;o, yr?. n~UG. puede con\f~rti!. 

se c:n úcido sulfl!rico, el cual P~taca er~ cc.ntido.d de r;1atc:ri:'."-tlcs:. -

Los anhíd.riclos sulfuro3os !'rovi~nC::n ele la cornbt1sti6n ele 1na.tcriFI1 -­

que dontie:ne azufre, com.o ol c<::·'.!'b6n y lo~ aceites r~iincrnles; eatoo 

ou üxill::-n ft~cilCiicnte, y :?.l rcacc5.on:1.r L:l ~.ulfuro con u1 nota de la 

at1•iÓ3ft.ra, se trQnsforint:::n en ácido ;;ttl ·'t~rico; cGte co:rq-ue:1to atRca 

quÍ1J1iC''::11t~nte lt~G : .. atcrias cAlcárcas corn~ las !1icdri.1s, lon r:;.8.r:no!eo, 

loo cn:'l.uciclos y 11')8 rr:vcstitriiüntos a base de cal, y las tr211sforme. 

cup1.;rfici2.lir.~nte l!n :~·t~lf<.{tO ci.e c::il. 

A 11!edil?.a que au::.cnta la sulf:Jtl.~ci6n, se incre::.enta la velocidad 

de dct"(Jrioro de las ~upc.::rficie~ • .c;n el c:~so de les 11i111;u::rns HiUrales 

i:'l .. ¡;i:rr5.i)1•es, el r·roblt;rna no ha ;;.1c:1111'.;=.do aún tm er·;;.do alorzr:=..\nte. 

ror otr~ :;~ ... rte, debe 1r.i::ncionarse r:ut l,stas rt!nccivr.cs ~:uí1nicns 

nocivas r(jquicrc:n la pr~s~ncia de aoia, CU'"llQ.uie:ru ';uc sea. su procc-

dencia. 

:Sl · ..• -:ir.iaco co:i.tribuye t:::.1:1bi~n a ) a formc.ci6n de anhílrido sul­

furo~o t:n ,.1 ~irt:. 

\'arios in•:esti_:-;é'dC'!'l'S han establ~ciclo ~U!:! C::l tE.-trcetilO de !'10-

0407 un .::>.llitivo antiüeton2 ... nte para el corr.Custible cie ·r.oto:-es; el Ci6xi 

do de ce.rhono, el di6xido y el tri6:i:it.lo ÜE: azufre, sun los cantami-­

nnntes atmosféricos tnás imyortante:s que pt:nE:tran de:ntro de los ::iatc­

rialcs de cons~rucci6n. Ho obstr...nte, la sal conn1n y el ce111ento deben 

a_srúeti.!•se tar.lbien b la lista. 

loa Vulncrubiliiiad de la técnica del fresco radica f;ln SU SUSCCJ! 

tibilidad a los üfcctos de vapores que contic~E:n P.cidos, humo, ho--

1.lín, que prr:vulcctn en diversas co:".i.Cüntraciuncs Í;ln el aire: contami­

nado de :iueHt1·a2 ci•~dades. Se 11an r•.,a1:iz.ado muy pocas :nediciones --
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exac:te.s de estas im¡Jurc~~as, y no se h~ estuúir.:.Uo cab:llrnent~ los 

efectos de diferentes conct:nl;raciones ::;obre los frescos, pe:ro en .e~ 

nerfll ~e <.:ntj_(:ndc :::_ue (.~1 frcnco, (:n esta tfpoc~., re:~nlta paco práct!, 

co para la tlecoraci6n ~xterior <le los &dificios. 

Grun yn.irtc del Gcteri oro que se· creí; .... n:-:itural es r<:~·ultatlo de -

i~l!iurezRs, pnrtíc11las y vapores en la at;116sfora. 1l~pnos col~rcs, e~ 

mJ el F..zul ultramar <:1r1plcado en el frcoco, e:;s muy ~ucccptiblc a car:.­

tidañcs pcquc!-íe.s de iicitlos rr.i.nc~:rnlcs de la at:i16sfera • 

.t:l mu.ralista de ho;i,', 2in •.:Htbareo, !linte con frecu<=:ncie. sobre lo 

:1ue es práctiCEdl.IC!ntC:= una pant~l 1-a o cortina de yeso sus;endida e:n una 

,"!c.ula de e.c..::ro, a:.slada tle las conciicior.co {!Ue :1f&ctan a los ::1uroo -

c:...."'lti[.UO::::. !::l cli;na c~rtl.ficial es otro factor crue, co1.1!1lc:t:.:.:nentu des­

:::onocitlo en el ~ielo f..IX y a principios ó.el XX, ha in~·1uido para lo­

t;rH-r :;,ue un !'rt:nco pueda const:rverse por tittnpo inllef'inido. 
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I. LA TECNICA D3 FRESCO 

3. LA TECNOLOGIA l.:ODERNA Y SIJ EFECTO EN LA Ti:CNICA DEL FRESCO. 

NOTAS: 

l. Gutiérrez, Joaé. De1· F'reeco a los l11ateria1.es Plásticos. 
Editorial Domée, S.A., l•7éxico, ;I.986. p. 34 
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II. LA TECNICA DE AEROGRAFIA 

1'~1 color rociado siempre ha ejtrcitio un poderoso atractivo por su -

apariencia y por .11~tod0 <.1c ::plic·~cj 6n .. r_.:;s ir.1:!,::;1:n!:'s creadas con ro­

ciados :.;on ta.n <.'.ntit:.-u~s coi::!O la :1int11ra mi :;m?_. !·~n 1:-:ts pinturns i:u-­

peE:trcs de LaSCRUX (Prt1.nci<!..) n1Jundrm li::~s fi¡_:.urcts·de n.c_;-.nos, for:úP.<las 

al dispersar riemt:nto Gobrc y o:"!lrtdet.!or de la :;i;,;,.no L'Xt(>ndjtla. Para_ 

ello se utilizó, probo.ble1;1ente, un liueso hueco a tr:1vés del Cl.te.l se 

soplaba. r.a técnica es básicamente la u1isrna que se usa hoy c:n día -

con equiros :rJé.s cornplic:=.dos. 

I,a '?pinión máE: t;cneraJ iz8.da acerca de C:$tas pin~Uréls r1ri:t1itivas 

es que loru.:?.1tP-'1 !'~!'tl: de los ?"ituales r.iát;icos de ce.za, y que con 

ello ee pret€::nc1ía p.:>ner a. las piezas bajo el control clel cazador. 

Cie:rvos, caballos ~, bisontl!s ado::-nr:.n las paredes de las cuevas, y la 

supcrposici6n de capas de pintura pa:rece indiC3:!' que las i!"!lágcnes 

se rcpa~ahen constantt: o peri6dic<:.!nt.::nte. La fuerza y la vitaljdad de 

los anl;nales están v1'vid.:i.:-,ente rtpréstnt&das y, sin embareo, es int~ 

rcsante observr~r r~ue cu"lnr:i? se trata óe fi:_.i.lras r~umanas, ~stas son _ 

u1:!ni1:ias y fiimb6lican, en co.r;.p!iraci6n con f,l fluido noturP.li~oo de los 

ani;;1alcs. 

~l aer6erafo ha des~mpefiado un papel fundamental en él dtsarro­

llo del artt: p:Jpular del siglo XX. Las imáecnes producidas con él -­

para carteles, élfluncios, libros, 1·evistas, fundas de discos, dibujos 

animados, :forman !'":rte de nuéstra vida cotidiana, aunque a menudo no 

se las reconoce como obras hechas con aer6crafo. 
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Puc invcntD.do el aer6erafo en 1893 por Charles Burtlick, un 

acuarelista que buscaba un 1f1étodo 1nás rápido y ~ficaz para aplic~..ir 

yiintura a una su11orficie. 

En los pri1neros años Ccl siclo el aeriScrafo ne utilizaba prin­

cip~11.r.e:nte pura rctoco-.r f1Jto¡_:rn-ría~. :Jin_t;;r,l)ar¡:o, t'n "Í:-1 nctu2.lidnd 

el n1.;r6grB.fo cst;á r~i r;r.c.-1;.cnte c.:sti~blccl.do en t:l c,_-'t;.1po r·cl arte y -tlcl 

dieC:iio [;rf..fico • .t..s una !le.rtc inUispc:n:::..;.nble del t:qu:'..po dE: los disúñ!!_ 

üort:s e ilustradores, al Ber un i.nstru utnto .'.~ui; a:np1.ía conside:rablE_ 

1;1G11tc el o:!.lcz.nce ele su cr0i..tividad. 

A partir de su utilizRci6n en el arte gráfico, el :::i.cr6[:;rafo ha 

ido «:. je!"CÍ.1.n{i ') -.in a i nfluencj a, directa e indi1•ecta, en 1 ns belle.s -

arte·o úe ,,~· ... ,e :~)::lo •. '-1 nivel más b;~~ico, alt;'.J.nOs arti::--ti-:s han in-­

corpeir<:tdo c..·l ~-c.::r6t;.~afo a la rt:alizaci6n lle sus obr3.s .oara re:r:olvcr_ 

problc::aae concri..:tos de <.>stilo o ó.e <::Y.presión. Sin ernb::ireo, a otro -

:~ivel, los eetilos gráficos basados en el uso uel r.t:!r6crafo han Rido 

asirnilaüo~ y tlesarrolledos por ciertos artistas, que c1uizás no. se -­

VGlcen ót.l ce::r6¿:rafo p2.ra lo¡:rar ~us c:fcctos.·. 

La <livl.8i6n E:ntre las bt!lle.s nrtes y las ,~rte:s grúfices nu.nca 

ha f.Z"itlo f~cil O.e Uefinjr. Dur-.nte el siglo XX, F.lE,U.nos i:.iiportrultt::s 

i..o-vi~iE:ntos G.-rtísticos se han enfrent'J.Ó.O dircct:.:..:1ente a t:sta divi-­

sión de las uisciplinas artísticas, .f1abiendo lo:;rado una cierta fu-­

si6n de ideas en lo roferentt! a princi9ios, t~cn.i..c:.:..s y crt-:e.ción ue -

imlt.enes. La :3auhaus, una escuela alen1ana de arte y diseno, e jerci6 

una ~r~ influencia en las artes europeas durante los años 20, y -­

más t.,rde !:.l:r.pli6 su influencia a los Estados Unidos, cu:tndo muchos 

de sus :r.ic1abros tuvieron que abandonar .ttl.emania, amonazados por el 

r~gin1en nacionalsocialista. 
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DE:ntro del rnovimit:nto muralinta en :,;óxico, D'i!.Vid .\lfú.ro Siºquei­

ros utiliz6 muchos de los avances tecnol6gicos reciontes, dcstaca.11do 

e:ntre ellos el pj_ncel de aire, que cmplo6 en :uuchos de sus .:uuralcs y 

0bras de. ce.ball~te. 

F.:::;to:; ~f.ovi:nientos tc!'lí:m intcncionen muy ü.ife.rc:1tüs, y los ra­

;.ul~·:.!.'loa obtunir1o8 fu1...:ron t:..i.:1bi·~n ;:1uy tiistinto:J, p!..ro t0!.los dcsafi~ 

ron los criterio~.; uceptados o.:>brc el papel üel arte en un G..nlbien·te 

Uo const:intcs C<.L.1bios saci .. 1.lcs y tecnol6cicos. 

T..a Ba.t1haus. -----------
r.~1 obj~tivo de la 3auhaus era i::o;nbinar los .1:iejorcs c:sfuorzos de di­

~L':.:-.jo;:e.:-, :-:.rti~:;as y t~r::nicos y:iard crear un lazo indisoluble entre 

lo ft1~r-iono~1 y t1:cr.016¿:,ico y lP.S propicdH.des cstétic~s del trabajo_ 

2:.J'tístico. su c~mpo de acci6n :;.b2..rc6 las artes gráficas, e1 diseño_ 

de 1:.uébles y tejidos, la ctráiílica., el tta.tro, la ar(!Ui tt::ctura, y la 

·vi,iriería, ade;aás cie la :;>intura y la escultura. 

Lo:;: pro..r.. ... E:s::>r 1~s de la E_:.uhaus, t·~d.o:; ellos espt~iali!:tas en al­

c1-'1 ca::".r-o, reali;~abn.n (.:X~:cri::icnto3 y :J.!'::.:Ílisi:..": so':,r::: =ru.:t diversas dis 

ciplin<:..s, con po1rticipaci6n de lo.s f:st•.1..:.i.~..n~e::s • 

.:::1 Jnfasis e!'l l:.is posibiliC.ades t~cnicas era un rast;;o caracte­

rizt ico de la cnaeñanza ~n la ~auhaus, y una de cll;;.~ consist!~ en_ 

c.J,riüin~r la ;;.erogra=-:ía co:i el colls.ee, con el !!iontaje foto5ráfico,­

con la tip~~Tafía y con t~cnicas convúncionales de üibujo y de piñ­

tura. El aer6¿;rafo pe:r:nitía evocar los a::iplios espacios de algunos_ 

<le aun dise:llos y la t1;:xtura de sus rostros humanos, qué parec:!an 

másct.:.ras. 



=33= 

El aer6erafo no fua rnás celebrado que otra tdcnica cualquicira, 

püro los mit:mbros de la !3auhaus lo usaban sin vacilaciones ni pre-­

juicios, y llcg6 a forrnar riarte importante del vocabulario visual_ 

de artistas y discña<lor~s. 

La influencia de la '3auhaus fue tan noto.ble qu~ h"J.sta n~testros 

días gran p:.1.rtc de la c.:i1:-:0ri3I1Za <.trtística si:_."Ue norn1as siznilares. a -

las que allí 3c ori¿;i:i.ur·Jn, t>.Un11ue los particip:"' .. ntea puedan no dar­

se cuc.:.:nta de la !JrocoUcnciu de dieha. influvncia. 

A p!"iné!ipios de 1932, Siq,uc.iros t:s expulsado de :.:éxico y ae dirit;e a 

LoG _.\n_;:t:le:":, d.:>nde le con.fían, E:n la Chouinard School of i1.rt, una e_! 

tc.:ira <.le .;:ii.'1-:ura 3.l frC;!sco. Allí forma un <:quipo, int~.t,Tado por él y 

GCis t:..:,·u~:z·n~e:s; le tla til n.::,:11'bre de !.~u!'::l Block of ?ainters y acornete 

la t::r1prez.a lle ;¡i!1tar un :-llrP~l. ·":; :>:1.:i el ?..pl :._"'lc'i.clo que va. a emplear es 

ele ci.:rncnto, ~ue fra,G'\lr.:. <::n !°JOCO tic:npo, 3i,:u<::iros decide utilizar el 

inst!'iJ:.1én"to a_uE en los Bs-¡;;ados rJniUos se u.:iliza·oa para pinturas rá­

pldí?.s ..:e ;¡.ue·o1e~, coches y carteles: la pistola de aire. 

El te:c.u, :.~itin Obrero, rerire:senta a un ~onjunto :le t:-abajad~rcs 

que, cie:!;de niveles distintos, e~cuchi:-"l a t;.n coleg~. '.i'é'.cnic:l:n~nte, la 

e:xp(:ritnci~l fue 11ct;:=.tiva. La }··intura se d€!terior6 al poco tiempo. P~ 

ro lo i:n!'·Jrt:-"'.nte de esta exp<:::-icncia reside (:fl ~ue constituy6 e]. puE_ 

to de arrrtl1qi¡e de Si,¡ur:iros h;:.cia una técn·ica :n:i6.erna, y hacia la -­

realizaci6n de ii'1urales c;!'l equi90. 

E1 Júural Bloc!-~ of T-<1intl!rs: es cont:ratatlo poco dcspues para rea­

lizar un mural, ta;nbicn exterior, en E::l Plaza A.rt Center de tos An­

geles, sobre una superficie de 270 metros cuadrados. 
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La institu.ci6n co11t:!.·o.trillte p-.:--.:ipuso al Block co:no te1ng ltcl nuevo 

;,1ural, la ~\m~rica Trop?-cal. La tér:nica. utilizada e:n e:ste. obre. es o.ún 

la del fresco, poro pre:::ooupado ya por la innovaci6n, el crupo pinta 

Gobro el aplanado de c~r:;ento blanco, que lo o.cerca a for1::.·:is lle conn­

t:rucci6n c10Ucrna. !;.UnC'!U'..! poco recome:::ndable r.ara la p"int'J.ra a.l fresco, 

l:!nrile:6 el proyi.;ctor cl~ctrico na1•a J.os truz.os, y t:!l ;_~.e:t'6::;rnro !1a;-a 

la cabé1~tura de r;:randcs supvrficic:s y c.il m~clcluóo '1e ~o.r;"':las. 

En 1936 viaja a nuova Yor!<, donde fvndn el Exveri,ucntn.l ·;1ork­

sh·Jn que, canto el nornbre lo indice, ::;e. r1ropone e):p~rir:-1e,,:ntar nttcve.s 

tócnicas, ensa.nch2.ndo las posibil:..dades de la pi!'!tu.1·A. en la3 d~.:-<.>c-­

ciones q,ue, se¿:,\Ín él, la tccnolo.~ía Cel 1mn<10 r.:ode:-no 11'..?rrnite. 

:i_u-!:o:r (•e te::i~·l~s ;~tH1aces que se: proponen :rt:v0lu(·i0n2r la pintu­

!".1- •J:":i..1 '·i'.'!rjt;nd'.) :~trE"pt:c"CiVas nue·vas al arte pict6:-ico, D:ivid _L.lfaro 

Si~Ufi~nn ~~ sitnte '.)b·je~do, por su propia doctrins, a el·b~~~r -­

pt'):,1t.ctos ~1:ibicios•):= '~ut: con fre:cuenciP- t·ntr:;,, ... n t:r: co11flicto con la -

r~t~~ :iti,:.iü (ccon6i::i(_•a., !"'Olítica, ~stética) ·y {!_UE:!, r·'.)!" ello micmo, que­

ürrn inconcluEos.. 

3iQ.ueiros &s t·l -pin~·Jr r:it:xice·.!"!O ~ue : .. 1s s<: ha pre·-.~upedo por -

:i.~or1uular t:.ne lioctrino. ~ot~tica. Pero li;1 verde.el l~s <'~ue he.:::ta e:l P.os-

pital de La <taza, el t;r!m !JÍntor do la ¡,:nór<• _C~'~"i~, del Eco del 

Ll1::1.t1to y del :?ct:re.ts>~ie :l'iarÍ§:-_.f..súnsolo (tres de sus :i t..: j ~1res obras ele 

c::~beo ... llete) no había confirmado, en una t::ran pintura ~;ur?.l, 1a exce1c!!, 

cia óe la tesis que con t:.:i.nto vigor había sostenido a lo le.reo de -­

tres óbcF.:.das. 

A este pintor RC le asociará sie1npre con los materiales plásti­

cos modernos; con lt:.s nut:-ve.s forn:as uc comiiosici6n a que lig6 su no!!! 

bre; con le.s h-e.rrainitintas .ciodernas que ha utilizado, y con las teo--
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rías q,ue sil!lli!J.re for·r.;ula. El c~s ol innov<-10.or r•or excelencia f1e n\ll~s­

tro 1~1oviwiento pictórico. Como la obra r.Hutal. ele .1.ivera, la lie Siquci 

ros pretende ser un factor c::i.paz de inflttir e:n el éesarroJ.Jo lle su -

patria y tlc actuar 001(10 ar111a de lticha E:cn la c..:voluci6n tlo ~~ll ;)ue:blo. 

Y t1s"tc os, por cnciína de cualr..:.uil:!r otro, el si¿;nific:~<;to de la obrn -

y tle -: a :icti"tu.d de Sir~UHiros có:r.o r:.rti::~tn y e;:.~no ci·.l·.li. ... _ci.;.u10. 

Bl Pop ..;.rt :fue l="-1 proüucto de une:. época <.:n la {1ue t:l discho eráfico 

ócsct-..bri6 la C:!Y.ten3i6n de su inflttencia. Bl t~rmino 11 ?op" so refie­

ro al ~:e:.coo de ·_ifrontar y reinterp:rtte.r las ubicuas tn3.ni:featacinnes 

de la cul tl.tra Oc consurJo. Son nacos los r:1ovi.·,i~ntos r::.:rtístico~ oue . . -
ti«n:'n un~ j(i•_ntidad coh 1.rente, co:i;,o la C:.e l;;>. º.?.\lht>us. :~n :.1?.:J cor:riE-!l 

te q_ue la i.d .. s::.:.:. i1:ea, o itleas sii;;iltc!.rcs, sur jen 1n1.s o .:1 .. .:n:"Js ~l mi!:'rrto 

tiCJrn:--o l·n r.it.,:rto nú;:it.:ro tlo o.rti~tas, y que el conjunto de su obra t!.§!_ 

tr-:ol.ezce. ryadual;:.e:nte u.na tendencia. 

na.ci6n Pop ;.rt tuvieron ciife:rl!!'lt(.;s razo:ie~ ~ar~ elccir dj_cha forn:a. -

AU..'1?.ue el Pop Art to!:1a prc~$tec.1:ls l~-s for:·;r.:.s c'lel C:i::o1..·fl.o comi:::.r-­

cia1 no sue2e emplear :tas mismas técnicas con las Cl_Ue se hici<:ron -

los oriein~leR. Gran partu de la importancia del Pop ;rt consistió_ 

en t:l rúconoci:t1ie:nto de las imá&enes er1ifica.s medi2..ntcs t~cnicas -­

~ict6ric?.s tradicionales. Por ejem~lo, James ~osen~uist sit;Uc si~ndo 

un ~intor 11 a pincelº, como lo ha sido sic.-:;:y.ire. 

Por el contrario el artjsta brit~nico :reter Phillips hu adopto.­

do el l:;Stilo j" la tdcnica de la i3lagtn eráf"ica. Phillips t;;¡,})ez6 a -

us?~r el eer6::;r2.fo porqtle rú!:Ul t~ba ~nuy convt.nicnte r:tr?.. aplic!:.r rñ-
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pidaruente el color, pi.::·o to.nibicn p<..!.ra ::tcentuc:r_ ou in:itac"i6n del cs­

·tilo publicitario. En cierta ocasión declaró: "J-lo quiero convertir­

:ne en una r:1á'1.uina co1no :'!arhol, pero :ne:: gusta la idea de usar una".­

Esto indica unu. fancinaci6n por el efecto dczrcroonali!.:.aüor del eer.2_ 

{:,Ta:fo, ~·:rccj~f-.11.í!!""lt.c la r:ropiedr..'.d qu~ occnj_0n6 los rGcclos iniciales 

ele: 10:3 :~r"ti~tt:?f!. A dif~r1..:!1Cia de ·:;arhol, 1:_ue tj._·ni;- or1 c::::i!;uclio ll.ur.iado 

1'Thc ?c.ctory 11 donde e~uipos de t&cnicos cjecut~11 r;us iCcHS c>ir.plcnndo 

t6cnicoc de proti.t1.cci6n en ~E~a, PhjJ.lipn ha ,nnr~tn!"l.ido lF.'. rela.cj 6n 

pcrs•)nal f.ritra el 3rtista y c:l meclio. Sin e.:::bar,so, ha incorporad:> un 

inatrumcnto 1;,ec8.nico a ous t~cnicas por~ue se ad?..:ptn a nu estj.lo de 

prof!entaci6n. 

Zl Sttnerr~~1~~;10.-
-----~-----------

I~l s·-.pt·rrcalit":no es un estilo de :pintura r:.ue se baf!a en la ir.iitaci6n 

de l:'.''!S ~tr.~['C:'fl(~S roto¿r:.{ficas. H::iy ur.a ror:rit: 6.e Jlintores imy,ortantes 

~uC:: pod~:!amos ac!"tip::tr bP.jo 0::;t2 , cno:ninaci6n; todos ellos pintan cu!:_ 

Ü!"OS O.UC:: rcsUltJ...'1. r'!~OU;b?'0!!03 t:n ':".U _:?'t::Ci!1i6n y detalles, "°.U!1'1.Ue Cada 

un:1 de ellos 1:stá inttresado en un ti_!"lo C.if'ertnt1: Ce irnc..cinería rea­

lif;;ta. De :~:~e:::r<'! similar al Pop .4.rt, el superrealis!:..O r~croa las :f'o­

to[:ra:fías en llue $e ·ou~an los cu.::.c.1ros, pBro las t(:°cnicr-:s e;npleadrrs y 

el contexto en :_ue r;e C:Y.hiben las obras e>:i.i;en una ntieva persp~ctiva 

o resput:sta por p:i.rte del espectador. 

Una ele las .;nás not:.::.bles 1nanifestacionée de t:sta CE.p~cidad de -­

réinterprttar la :f'orJJJa t:idi::a~noional oc (:ncut·ntrR <:n la obrf:l del e.tu,=. 

ricar10 Chuck Close (ne.ció o tn 1940). Co.r.enzó a usar .fotocra.f'ías ~.omo 

punto de partjtla J.'a.ra !JHS cu?..dros, liI!lit~cl::>so L.:Xclusiva .. 1cn·Le a la -

inforn1:;,ci6n visual pror•orci anuda DO!" .la i:naean :f'oco¡zr&.fica, por míni 

ll1a o impura. r.ue fue:ca. Luego se le ocurri6 la itlea de ampliar enorme 

::iente la {;:se ale., tratando el te.:I!a corno un problcm0_: abstracto. Clor;e_ 
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co: .. 1enz6 a trabajar con c·-~bc7.as a e:::::cala l-::js:ante, ban~~ndose en 9cquc­

ños r1.;tratos ele sí mir.;rno y de GUS ar:iie·:>s. 

Bl imp&r.:to que p.ro(i.v.ce ·_,ng, cn.bcza de casi tres 1:1etr·os Ue ~lture, 

ruy.rotlucii!a ::..·on c?..bsoluto detalle, es int!'if;<.•J1tc y pcrturb2dor. A ca~ 

ca tic l~ 1J:JC;tl:,~, poqucfio•3 ii.t!t:-...ll~s C·J!:"IO l::i~ l estafi'-:i-_g o los polos de 

1.:i. b:irba se C')J1VÍr;rte:n C::n ÍO!':liaS [:;rr~11dCs Y l].~_...:m:-1t.i.Vn~. 

Desde ~in~lcn de los i1n~s 60, Closc ha ve11ido utilizando el 

acr6e;ra:fo, 1:0 ~tue le: pr:rmi te una unifo~taiCad y un contr·"11 e ,1!T1parables 

a. la cohl:rúr:.cia de una iin9.t;E:n :fotot,7áf':ica. SeQin Clase, le. c~:i:ara no 

tor:1a déci~~ioncs jerárquicas sobre los valores relativos, en térrninos 

estéticos o hurr.a.1102, de una parte de 1.a c~ra t:n relación con las 

')tras. 

~n 12 actu~lj~ad, el aer6crafo ~e ha hecho más accesible: exis­

ten 11:ucl:.:.is r:iodelos d.e ~parnto~ y i!ccesorios se11cillos. Adn no forma 

parte integr~l de l~ técnica Uel pintor, pero la s~rie de artistas -

ciiados represen~an alt;Unos de los óiferentes estilos y conceptos p~ 

re los c:ue se e.r.plea el ser6gre.fo. 
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EJ. diseño fundamt::nta1 del aer6grafo ha cambiado poco desde que se in 
vont6. La forma se ha hecho rná.s aerodinámica, el acabado es 1nás in;n.!!: 

culada, y la tccno1oeía que lo produce es más eficiente. Pero los -­

componentes básicos del aerógrafo son la aguja ajustable que contro­

la el flu_jo de pintura, la bociui 113 en la que se juntan la pintura y 

el aire, y el rncc;:inisn10 de la palanca que controla eGta rn·.~t.cla con 

eran prccisi6n. •rodas estos ele;:mcntos existían ya en el .nodela que 

Charles Burdick invent6 en 1893. J,amentablcrncnte, no existen datos 

sobr~ c6mo llee6 a esta combinaci6n de pi~zas y, como sucede con --­

otros inv~ntos ele la era industrial, no se debió a 1a inspira.ci6n de 

un solo individuo. Iio obstante, se le at":""ibuye a Burdick ei haber 

producido e1 primer modelo, en el que se basaron los sie;uientes. 

La exactitud y uniformidad del chorro dependen funda1nentalmente 

de dos factores. Uno es el principio de atomizaci6n, interna o exte~ 

na, y el otro, que la pa1anca de control sea de acción senci11a o d~ 

ble. 

Atomización externa: Se basa tn tl mismo principio que 1os pu1-

verizadores de boca: un chorro de aire a presión en le. atm6afera que 

1o '!Odea. Bl pu1veriz.ador de boca c:insta de dos tubos huecos conect!! 

dos en CÚlgulo recto. Un extremo de1 tubo v~rtical está zetido en un_ 

recipiente de pintura muy bien di1uida. Cuando se s0p1a por el tubo_ 

horizontal, la presi6n hace subir 1a pintura. 

Atomizaci6n interna: En todos los aer6erafos que se usan para -

trabajos precisos y detallados, exc~pto el Paasche Turbo, las corrieu 

tes de aire y de pintura se combinan en la boqui11e, produciendo un_ 
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chorro constante y uniforme. La aei,J.ja central del aparato controla 

el flujo de pintura a trav~s de la boquilla, produciendo un chorro 

finamente ato1nizado que el artista !>Uedc controlar mediante una pa--

1anca de acci6n sencilla o doble. P3ra la atomizaci6n interna es fu~ 

damental ciue la punta de la aeuja esté perfectamente centrada respe.s:, 

to a la abertura de la boqui llo., y o .. ue no haya nj neuna obstrucci6n 

en los conductos del aire y de la pintura. 

Acci6n sencilla y acci6n doble: En lo~ aparatos de atornizaci6n_ 

externa, un simple bo-E6n hace salir el chorro de aire, que a su vez_ 

arrastra la pintura, sin que se pueda variar ni controlar la veloci­

dad y la t~xtura de la pintura rociada. La atomizaci6n interna prod~ 

ce un rociado ffiás consistente, pero si el único control es una pal&!! 

ca de acci6n sen_cilla, resulta muy difícil al.terar e1 chorro a volU!l 

tad, ya que la palanca s61o controla la corrit!nte de aire. Cualquier 

vacilaci6n o movirniento de la palanca puede provocar salpicaduras o_ 

interrl.l.pciones del flujo. 

La pala.nea de dob1.e acci6n, que ya existía en los modelos más·­

antiguos, controla el flujo de aire y el a~ pintura. ~uele consistir 

en un bot6n metálico plano montado sobre una palanca ~ue penetra en_ 

el cuerpo del instrumento. Cuando se aprieta hacia abajo, abre la -­

válvula del aire; la segunda acci6n echa hacia atrás la aguja, deja.u 

do que la pintura ptnetre en la corriente de a~re. 

Los aer6grafos de doble acci6n independiente son los más versá­

tiles, ya que la acci6n de la palanca controla ~a proporción pintura­

aire, y el.artista puede reetJ.1.ar continuamente la densidad d&l chorro. 



Su1ninistro de pintura: Todos los aerógrafos tienen en común e1 -

poseer un dei)6sito para la pintura líquicla. Existen dos sistemas para 

'que 1a pintura entre en el aer6grafo: la succión y la era.vedad. Los_ 

111odclos alimeñ.tados por succi6n están equipados· con un receptáculo :­

inutálico o de plástico transparente, situado bajo el conducto del -­

fluidó; debajo o a un lado del cuerpo del aer6~~afo; el líquido es -

elevado hasta la corricntc de aire. Esto se basa en u1 pincipio des­

crito al hablar de los difusores, cuando la alta pre9i6n en la parte 

supe!'ior provoca un deGccnso de presi6n en la inferior. El modo de -

alimentaci6n no influye t!n la calidad de :funcionamillnto, que dcptlnde 

del diseño de la boquilla y la palanca. 

~n los modelos alimentados por succi 6n, el dcp6si to de pintura -

puede ser bastante largo, y por e110 estos aer6graf os son adecuados_ 

para pintar zonas amplias, en las que se necesite mucha pintura. En_ 

1oe trabajos detallados, donde hay que mantener la boquilla cerca de 

la sur~rficie, esto puede ser un inconveni~nte, ya que el dep6sito -

situado bajo el aer6erafo puede ~storbar. 

Aparte de la capacidad, otra ventaja del sistema de succión es_ 

que el dep6sito se atornilla o se encaja. fáci1mente en el acr6erafo, 

y es fácil ca.ir.biar de colores sustituyendo el dep6sito. 

En los Jepósitos alimentados por ~ravedad, el dep6sito de color 

es más pequeño, y a Jnenudo es inseparg,ble del cuerpo principal de1 -

aer6graf o. En eencral se suelen preferir lo~ aer6grafos con el dep6-

si.to ericima a los que lo tienen a un lado, ya que están mejor equil,:! 

braUos y son más fáciles de r1.anejar. Cuando e1 dep6sito forma parte.:_ 

integral del aer6graf'o h3.y que li.mpiarlo perfect11n1ente antes de lle-
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narlo con un color nuevo. Si el dep6sito no éstá cerrt1do, hay que -­

manejarlo con cuidado para que no se incline demasiado, derramando -

la pintura. 

i'r'.edios y matcrial~s .---------- ---------T-
El ~er6grafo tie~de a relacionarse con un acabado suave e ininterrum 

pido, típico de 1nuchas ilustraciones e imáer;nes gri:{:ficas. Pero tam-­

bi&n se usa para otros tipos ele trabajos bi y tridirriensionnles, y -­

pO!' eso lns rnedi::>s em~leados varían 1nucho, lo n1ismo '-!.Ue las superfi­

cies sobre las que se aplican. 

~lll.!:~§._Y :fi j?..tivos.- En términos genE:rales, cualquier 1naterial que 

puede r~ducirse a una cierta consistencia líquida puede roci~se con 

un aer6erafo. Lo ideal es una consistencia parecida a la de la le-­

che, aunque el criterio puede variar según las propiedades del rnedio 

y el propósito de la obra. Sin embargo, aleunos tipos de pinturas y_ 

tintas no Ron adecu~das para el aerógrafo, y entre las adecuadas 

unas son rnás f'R.ciles de .r.anejar que otras. Cualquiera que sea el me­

dio empleado, es importsntísimo limpiar concienzuda y regularmente -

el aer6[;ra.fo, y convine evitar los n1edios de textura gruesa o difíci, 

les du. limpiar. 

Los :uedios más empleados son los de base acuosa, como el c;ouache, 

la acuarela y la tinta. Existen muchos tipos especiales Para aer6gr~ 

fo. Las pinturas acrílicas y el temple de huevo tambien son de base_ 

acuosa, aunque son resistentes al agua cuando se secan. 



Todos los modios de pint'.lra constan de un aecnte color:jntC dis­

perso ~n un fluido aglutinante. La tBxlura, consistencia y calidad -

de los colores varían mucho de un rncdio a otro, se~ los ingrediea. 

tes y la prcparaci6n. Los ag~ntes colorantes pueden ser pigmentos o_ 

tintes. Estos últimos son solubles, y al mezclarse con el vehículo -

for:nrm una 8oluci6n transparente. Los pigmentos son polvos obtBriidos 

de diversas sustanci~s s6lidas, que quedan susp~ndidos en el agluti­

nante en partículas rnuy pequeñas. Los medios para usar con aeróerafo 

deben tener piginentos muy fin;unt~ntc :nolidos, para que no se atasquen 

en la aeuja ni eh la boquilla. Los pismentos más opacos y tie~en va­

lorés de color más alto~, p~ro los tintes son más fluidos, lo cual -

puede ser una Ventaja en ciertos casos, aunque en general sus efectos 

puedan :.er menos Vi3t~sos. 

Hay al~nos pigment~s que son fugaces, es decir, que se decolo­

ran GI'adualmente con el tianpo; ia decoloraci6n puede ocurrir en s6lo 

unas sernanas si se expone la pintura a una luz intensa. Algunos pi~­

mentos no pueden disolverse tan finamente como otros; por ejemplo,-. 

los pizmentos blancos son ñ~nsos y al disolverlos quedan partículas_ 

relativamente ~randes. Además, pueden precipitar se, ~aparándose del_ 

medio con más rapidez que otros. 

La química de la pintura es sumam~nte complicada, y pocos arti~ 

tas conocen todas propiedades de sus rnedios. La mayoría van aprendiéU 

dolas por tanteo y error, a travt!s de su propia experi<:ncia y la de 

otros. En general, los medios empleados en el arte son un magnífico_ 

ejemplo del aforisuJo "consigues aquello por lo que pagas 11
• UtiliZar_ 

pinturas baratas es una falsa ecoriomía; los colores pueden ser difí­

ciles de aplicar con la debida consistencia, y despues pueden agrie­

)arse o desprenderse. 
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Enmascaramiento.- Es el proceso de tapar parte de la superficie con 

una cubierta protectora para que no caiga la pintura en esa zona 

mientras se roc:ía otra. Aunque el artista tenea un control excepcio­

nal del instrumento, el enmascarami~nto es una parte esencial de la 

técnica del aer6grafo. El chorro de pintura es suave y amorfo; para 

obtener un borde definido, el chorro debe caer !";obre un Hi~l.terinl que 

cree el contorno de la forma deseada. Adei~ás, siempre ne produc~n SR 

perposiciones o mezclas de pintura que Conviene evitar. El cn~ascarª 

miento put;?de ser rn.uy exacto o usarne s6lo para ·Jariar las cualidades 

lineales y de textura de la obr~. Segil.n el grado de precisión reque­

rido, habrá que usar uno u otro :naterial enmascarador. 

Película cn1nascaradora: La forma más eficaz de enmascaramiento_ 

rara trn.bA.jos de precisi6n es la película de plásticos adhesiva y -­

transparente. Se vende ~n hojas o en rollos, y tiene un rtspaldo de_ 

pape1 en el lado adhesivo, que se quita cuando se va a utilizar. El_ 

adhesivo ea d.t:15i1, de manera que la riel:ícula se pega bien a la supe,;: 

ficie, pero se puede deapegar sin estropearla. La tra~sparencia de -

la película p~rmite ve~ por d6nde hay que recortarla Para definir 

una forma particular. Lo mejor es extenderla sobre el dibujo o la f~ 

tograf'ía y recortar las partes que se van a. pintar con un bisturí. -

La película puede ~mplearse para enmascarar zonas ya pintadas, p~ro_ 

en estos casos hay que esperar a que la pintura se seque por complc­

t o, para que no se levante al despegar la película. 

Hasta qut! aparecieron las películas adhesivas, la :nejor soluci6n 

era usar Prisket {un papel impern1eable y transparente) o papel de c2 

pia con una capa de goma adhesiva por la otra Cllra. En la actualidad, 

estos 1nétodos no representan ninguna ventaja, son 1nás engorrosos y -

consumen más tiempo, aunque pueden resultar rhás baratos. 
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Para enmascarar una z.ona ;ltnplia, a.-Jnde ya se ho..ya rociado. pint!:!, 

ra, se !)Uede us~r una plantilla de papel q_ue llcf_we casi hasta los -

bordes de la forrna y sujetarla con película adhesiva G.Ue define los_ 

bordes con vxactitud. 

r:nmRscara..'Iliento y plhntillas no aai:iesivas: La c:ran ventaja de 

la película enmasca.radora es que sd adhiere a li.i sup~rficic, y la z.2_ 

na pintada queda con 1ll borde perfecto. Como re&ln c,cneral, cuanto 

más erucso sea el enmascaramiento, y mayor su distancia a la superf,!. 

cie, menos pr~ciso será el bord~. Teniendo siempre esto en cuenta, -

puedr:n usarse como en:nascararnientos, papel, cartulina, cart6n o ace­

tato, recortados con cuchilla o con bisturí. Se fijan a mano a le. s~ 

perficie, o se sujetan con pesos (por ejemplo, monedas colocadas ce!:. 

ca de los bordes o esquinas). Si el enmascaramiento pesa poco y no -

está bie-:n sujeto, se levantará bajo la presi6n del chorro, y la pin­

tura puede penetrar bajo ~1, sobre todo si la rociada vitne en dire~ 

ci6n oblicua. 

El cart6n es un buen material para enmascaramientos, pero ~i es 

grueso puede queUar an el borde una línea sin rociar, o bien puede -­

acu~ularse pintura, dependiendo de la direcci6n del chorro. Si se se­

para el enmasca.ran\iento de la sunerficie, la zona rociada tt:!ndré .. un -

borde suave y difuso. Cuanto más se separe, más difu~os serán los bo!:, 

des. El principal requisito de· un enmascaramiento es que interrumpa -

en ciertos 1ueares el chorro de pintura. 
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II. LA TECHICA DE A<:ROGR/..FIA 

A. Acuarelas líquidas concentradas.~ 

Tradicionalmente las acuarelas se· bacon con pi~mE.:nto molido muy fi-­

narr.t::nte y a:~lutinado con goma arábiea. Tarnbi6n bY.iste una eB.ma de C.Q. 

lores :r.uy arr.plia, incluyendo alannos c¡ue no se hacl:n en ¡;ouache, co­

mo ciertos 5rises 1riuy sutiles. 3ut!lC::11 Vt.:ncle:rse e;:n tuboz, t.n pas1;illas 

secas y e:n c•{psulas sernihd.mcdas • .En los últimos nños la ,s:oina ar;lbiga 

ha i<lo aurr::entando de precio y se han éinpczado a utilizs.r aglutinan-­

tes sintéticos.Las acuarelas líquidas, espe::cialrr.ente dtiles pé.o.ra 

usar con aerógrafo, son colores tnuy intensos y fluiC.os que se venden 

en botellas generalmente provi~tas de un cuentagotas en el tapón, p~ 

ra echar pintura en la paleta o en el depósito del aer6grafo; son de 

aparici6n relativamente reciente y resultan muy dtil~s en E-:ste con-­

texto. 

Las acuar~las líquidas son excelentes para trabajar con aer6gr~ 

fo, no hay que diluirlas y los colores son muy intensos. La mayoría_ 

de las fljarcas ofrece una amplia gama de colores, pero a veces surgen 

problemas de falta de permanencia. Unas marcas ofrecen una extensa -

variedad de colores, paro algunos de ellos, por su propia naturaleza, 

no pueden ser indefinidamente duraderos, aunque esto puede no tener_ 

importancia en trabajos destinados a la reproducci6n. 

La acuarela es bastante más difícil de controlar que el gouache, 

ya que humedece la superficie con más rapidez, pero su transparencia 

hace que sea un medio muy adecuado para colorear dibujos de línea y_ 

otras ilustraciones más elaboradas. 
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B. El uincel de aire Paasche .o\B Turbo.-

El Turbo merece 1nenci6n aparte, ya que su. conetrucci6n es diferente 

a la de todos los demás aer6grafos. Es un ~p~;1.rato de _precisión abs.Q. 

luta, que resulta utilísimo para trabajos 1nuy detallados, aunque se 

ta.rda algún tiempo en dominar a la pcr:fecci6n r:;us pusibili•lades. 

El Turbo es un modelo de acci6n indepe:ndiente, alimentado por 

gravedad. En el extremo del aparato la corriente de aire ha.ce f"un-­

cionar una turbina ~ue gira a 20,000 revoluciones vor minuto y que, 

a su vez, hace moverse a la a~~ja hacia delante y hacia ·atrás muy -

rápidamente. El medio llega a la ab"Uja y se adhiere a ella a causa_ 

de la tensi6n provocada por la rapidez de movi~icntos de la aguja.­

En otra psrte del aparato el flujo de aire que sobrepasa la turbina 

Se canaliza hacia la boquilla, donde se encuentra con el rnedio ex-­

traído por la aguja y lo atomiza. 

Descrito con palab~as, todo este proceso parece muy complicado, 

pero el resultado es un chorro de pintura constante y muy fino. El -

Turbo se caracteriza precisam~nte por la fineza de sus lineas. 

Otro rasgo peculiar del Turbo es que el conducto de aire se do­

bla antes de encontrarse con el suministro de pintura, de manera que 

el chorro sale por un lado del instrum~nto. No está directamente ali 

neado con la mano, y esto debe tenerse en cuenta para dirieir el chg 

rro. 

c. Pronulsores.-

Hasta hace bastante poco, uno de los principales inconveniüntes del_ 

aer6eru:fo era que los compresores de aire eran muy erandes, caros, -

pesados y excesivamente ruidosos. Dado el gran tamaño 7::l eleve.do pru-
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cio de 1os compresores, los trabajos con acró,erafo solían ustaxi con­

finados a los talleres y estudios gráficos. Pel'o durante los años 70 

los adelantos en los sistc~mas propulsores han hecho ir.e.is accesible el 

instruml';nto. 

A difcrancia de los antieuos mQclclos, los co;r.1•resores de t:Jnque 

JRod~rnos S,on portátiles y sl.lcnci'JSOS 1 y ¡fi;j_ntic!lcn el aire 3. pr1!GiÓn 

constante. Tienen además filtros de humedad incorporados, que evitan 

problemas de irregularidad en el chorro de pintu:t"a del)idos a que la_ 

hu!r1edad pase a la ;nanguera. 

Q.S?.!!!2!:.!::.~_q,r~~-~~!!:.~ct~:!_: También se fabrican pequeños co¡upresores_ 

sin tanquu para el aire. El suministro de aire lo proporciona un mo­

tor equip.~do con un diafrag:na, que lo boi=ibea tlirectamente al tubo -­

que conecta el co.npresor con el aer6erafo. Este sistema. tiene el pr2 

blerna de que e1 diafragma produce un flujo de aire con pulsaciones,­

lo cu~1 hace variar la consistencia. del chorro. 

Cilindros de aire: Se pueden coinprar cilindros de aire comprirn!_ 

do, que se hacen llenar cuando se vacían. Si se utiliza un cilindro_ 

coino su1ninistro de aire, hA.brá que instalarle un empalrr1e para la mB.!! 

euera, incorporar un reg~lador de presi6n y, si es posible, un medi~ 

dar para evitar que e1 aire se agote inesperada~ente en pleno funci~ 

namiento. Estos accesorios se encuentran en algunos países, pero en_ 

otros habrá que encargarlos a un especialista. 

Latas de aire: VaTios fabricantes han lanzado al rnercado peque­

ñas lat92 Ce aire comprimido, con un dispositivo de válvula que per­

mi·te acoplarlas a la :naneuera. La aparición de las 1atas fue bien r.!:_ 

cibida, ya que constituyen un medio rel~tivamente econ6mico de fami­

liarizarse con e1 aer6grafo antes de invertir en equipos más compli­

cados. 
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III. LA COHV.;RGENCIA DE; LAS TECNICAS DE FRESCO Y AEROGRAFIA. 

1. Ventajas y desventajas de la utilización de pigmentos diluidos 

en agua. 

En este primer trabajo se utilizaron pigmentos en forma de pol­

vo diluidoa en agua destilada. Eatos colores vienen en fra3qui­

tos con etiquet:.ts que indicf!n qué tipo de pig:rnento co11tiencn, 

por ejemplo, azul cobRlto, azul. ultramar, viridir.ui, etc., con 

lo que no hay necesidad de adivinar el contenido del envnae. 

La ciencia moderna le oi'rece al artieta· una lista de pi~-. 

mentas que son cornpatiblea con la técnica de fresco, no son fu­

gaces, son establea y no r¿~ccionan a la cal. Estos colores eon 

más opacos que las acuarelas concentradas y tienen un valor ~p­

tico más alto. 

P".ra pintnr este círculo se usó una combinación ds (mara 

black) negro marte de Wineor & Newton y negro marfil de Color­

Atl, sin que se apreciara ninguna dif~rencia de tono entre 1as 

doe marcas. Lamentablemente, no pudo estudiarse 1a diferencia 

dl! perdurabilidad entire ambos negros. Algunos pigmentos pesan 

mucho y neceeitHn conetante agitación, pero no es éste e1 ca30 

con 1os colores empleados • 

La consistencia de 1os pigmentoe en e1 agua era muy espesa, 

casi a1 grado de acumularsl! y obstruir la boquilla del aerógra­

fo. Al. expu1earse de1 pincel esta. roezcla, tuvo el efecto de sa!, 

picar el color sobre la superi'icie, resultndo que puede utiliz­

arse en obras futuras. Se pueden 1ograr otros efectos especia1-

es variando 1a concentración pa.ra que el color quede m.ts o me~: 

nos diluido. 
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Una de las desventajas de los pieméntos en forma de polvo .es 

que no pueden usarse directamente del frasquito: deben diluirse en -

ae;ua destilada y antes de usarse en el aer6erafo tienen que colarse. 

Algunos pigmentos son muy difíciles de :nezclar con agua, primero -­

hay que diluirlos en alcohol puro de caña u otro alcohol sernejante. 

Después de que las partícula~ ha.."1 absorbido el alcohol, puede intr2 

ducir3e agua en esta mezcla. De esta 111anera es rn:'is fácil diluir .los 

pign-.entos en agua, aunque en algunos casos r¡ttcdan at1n pequeños terr2 

ncs. Para evitar esto, se diluyen los colores únicamente en alcohoi, 

sin añadir agua y oe utiliza este medio para rociar y pintar. 

Algunos pit;mentos son muy peuados. Aunque estdn bien diluidos 

en agua destilada, en el transcurso de un minuto o menos las partíc~ 

las pesadas empiezan a descender y a concentrarse en la base del 

frasquito. Su dispersi6n no es unifo!"1ne, y cuando se emplea esta me.!! 

cla de diatribuci6n desigual en el aer6grefo, los pig$entos se depo­

sitan en el conducto y lo tapan, lo q_ue i1npide que i'uncione el pincel 

de aire. 

Para el enmascera:niento sólÓ se us6 una plantilla, hecha con una 

hoja grande de papel gruesa. En el c~ntro se cort6 un círculo cuyo -

diámetro es de trece centímetros y por el cual ,pasaría la pintura r.,2 

ciada. 

Aunque el papel era grueso, las orillas del círculo se lev&ntaban 

al pasar el rocío del aer6grafo sabre la plantilla, lo que evitaba -

la obtenci6n de un contorno bien de~inido. 

El remedio en este caso era aplicar presi6n con la mano sobre -

la orilla que se estaba pintando, lo que evitaba que se alzara la 

orilla del papel y dejantlo, como resultado, un perímetro claro. 
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A.l ser 11drncda la superficie del fresco, no podím usarse pega-­

mentos o cintas adhseivas porque, sencillamente, nada se quedaba p~ 

gqdo. En este caso se aplic6 cinta adhesiva sobre el roa.reo del bas­

tidor metálico; de estas tiras se colg6 la plMtilla, liberando las 

rnanos del artista y :facilitando el Jnanejo del aer6e;rafo. 

Este círculo, al tener solamente 13 cm de diá;netro, área rpln­

tivamente pequeña, I'crmiti6 el uso de una le.ta de di6xido de carbo­

no comprimido como propulsor. Estas latas trabajan adecuadamente d~ 

rWJtc cortos periodos, pero con el uso prolongado comienzan a en-­

friarse y a perder presi6n. El di6xido de ca.rbono fue adecuado para 

este trabajo, produciendo un chorro más fuerte qui;: el que se hubiera 

obtenido con el compresor de diafragma. 
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2.- V.:.:ntaj:_-ts ~esventajas <le la utiliznci6n de acuarelas concen­

tradas. 

Para entender qud son las acuarelas concentradas, es necesario, pri-

1nero, describir estas pintura.s. Consisten en acuarelas líquidas que 

no vienen en tubos, en pastillas secas secas o cársulas semihúmedas. 

Son colores fluidos que se venden en botellas i:ccz.ucñc.s, eencralmente 

1'rovistas de un cuente.gotas en el tap6n. 

Las acuarelas concentradas que fueron utilizadas en este traba­

jo son las marcas Dr. Martín y Diseño. La marca Diseño es distribui­

da por las tiendas "Arte y Material". Las acuarelas Dr. Martín son_ 

i1n_portadas y en M~xico se venden e:n varia.s tiendas especiali?.adas en 

productos y rnateria.les .riara artistas. 

Todas estas acuarelas tienen en co:m1n que no hay llna desc.ñpci6n 

que distinga los tipos de color que se venden. Por ej(;n1plo, no se B.,! 

be si el rojo es un rojo de cadmio, o un carmesí de alizarina; si el 

amarillo es de cadmio o de estroncio; las etiquetas no mencionan si 

están hechas de pigmentos, de tintas o de anilinas. 

La acuarela amarilla que vende Dis~ño es rr~y diluida, al grado_ 

de que parece agua. Lo contrario sucede con el a:narillo de la marca_ 

Dr. Martin, que es tnás concentrada e intensa. En el transcurso de -­

unos tninutos, los pigmentos de este amarillo se concr::ntran en la ba­

se del :frasquito, y es necesario agitar el envase para dispersar loa 

pigmentos. Las acuarelas Dr. Ma.rtin vienen con cu~ntagotas, lo Cual_ 

es una ventaja cuando se requiere poca pintura para cubrir un área -

pequeña. 
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Una de l~s v~ntajas de las acuarelas concentradas es su baJo 

couto, en comparaci6n con los pigmt!ntoa i1nportado0 que vie:nen en 

forma de polvo. En el mes de julio de 1987, una botella de 50 ml de 

cunlquier color de Dise?lo costaba SUS 0.50; las acuarelas del Dr. -

~artin costaban SUS 3.00. Los pigmentos en forma de polvo que ve~ 

de \'tinsor t, newton, utilizados en este trabajo, fueron comprados en 

los Estados Unidos; los colores más baratos costaban SUS 5.00, Por 

ur:i frasquito de 30 ml, y e1 más caro cost6 3 21.00 dólares por un -

frasco del mismo tamaño. Cuando se estaba realizando ~1 trabajo 

práctico de esta tesis, en el tnes de julio de 1987, las acuarelas 

concentr:;.das de ·,'/insor & Newton no podían obtenerse en las varias 

tiendas de materiales de arte en la Ci1tdad de M~xico. 

Otra ve:ntaja que tiuncn las acuarelas concéntradas es ~ue pue­

den usarse dir~cta.mente del envase, sin necesidad de colarlas, como 

es el caso con los .Pigmentos diluidos en agua. 

La 1nás srave desventaja que ti&nen las acuarelas concentradas -

µtilizadas en este trabajo es que son, en general, fugaces. Reaccio­

nan con la cal y se decoloran en muy poco titmpo. El tinico e.olor que 

no reacción6 y se mantuvo esta.ble fue el negro .. Este color, de la -­

mnrc!:. Diseño, ~fue em,Pleado J1ar9 rintar la imaeen de un cubo utiliza­

da en este trabajo .. 

Debe comprenderse que. la intención y el empleo de astas acuar.!:_ 

las concentradas es solamente la ilustración .. No están hechas con -

el prop6sito de durar siglos, como las pinturas y los pigmentos fi­

nos .. Las acuarelas concentradas son, en este sentido, efímeras; su 

em1Jleo en la técnica del fresco es impráctico. No son compatibles -
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con una forma de pintar destinada a tener una.permanencia de siglos, 

ni como en el caso de los frescos de Cnosos, una ~erdurabilidad de -

inilenios. 

En la t~cnice. de acuarela se utiliza el ce:nento de hule, cuya -

función en este mBdio es el de pel:!cula orlmEscaradora. se: iniciaron_ 

pruebas sobre la superficie de cal hú.ncda, transfiriendo su aplica-­

c:i6n como cnrnascaramiento a la técnica <le fresco, pero con malos ro­

sul tetlos. Al remover el cemento después de su aplicaci6n y transcu-­

rrido el tiempo necesario para secarse, se arrancaron al mismo tiem­

po trozos del enlucido húmedo. De este modo, su eopleo resultó con-­

traproducente y no viable para la t~cnica del fresco. 

De~pués de este intento se inici6 otra prueba emp1eando e1 ce­

mento de hule, pero como adhesivo para una planti11a de pape1 grueso. 

En ésta forma sí funcion6, pero cua.ndo se trat6 de desprender el pa­

pe1 de1 .fresco, arra~c6 unos pedazos de1 en1ucido dejando a1gunos 

hoyos. Esto sirvi6 como experiencia, comprob~~do que este cemento es 

impráctico como adhesivo en su forma directa en_la técnica del free-

co. 

Una alternativa que no fue explorada fue la diluci6n del cernen­

to de hule en el solvente adecuado; posiblemente se podría encontrar 

l.Ul. punto 1nedio de diluci6n en el que la adhesividad fuera sUficiente 

para pegar el Dape1, sin arrancar trozos del enlucido. 

Lo que se hizo vara resolver este problema fue, como en el nri­

mer experimento, pegar tiras de cinta adhesiva al bastidor metálico_ 

y de estas cintas se colgaron las plantillas. Esto sí Cuncion6; se -­

cambiaban y colgaban estas plantillas de papel de acuerdo con la nece 

sidad, y de esta manera se ejecut6 la imagen de un cubo. 
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3. ExperimentRción de texturas en ne ero y blanco. Reeu1 tados 

Obtenidos. 

En loa experimentos anteriores se co1nprob6 que la combinaci6n de 

1a t~cnica de fresco con e1 aer6grafo era v1Qb1e. Las pruebas 

siguientes tr•tan de ampliar el conocimiento en el campo de 

esta nueva alianza. 

A travJs del. empleo de f"onnas b~sicas co1no el cilindro y 

el cubo se iniciaron experimentos con acuarelas concentradas y 

pigmentos, con 1a intención de descubrir qu6 texturas podrian 

lograrase sin el uso de color, restrineiendo estos en~ayos al. 

blanco y a1 negro. 

Los medios en este experimento fueron pigrnentos diluidos 

en agua destilada. Se utilizaron los pigmentos negro marfil de 

la marca Co1orAt1 y (mnrs black) negro marte de la marca Winsor 

~ Newton; debo anotarse que ambos rueron fáciles de trabRjar, 

mezc1~ndoee con e1 agua sin dificultad. Siempre es necesario 

colar este medio antes de introducirlo en el aerógra~o, puea de 

no hacerl.o puede tnparse 1a boqui1~a con 1os terrones pequeños 

de p:l..gmento. 

A. Exnerimentaci6n empleando el cilindro 

Para realizar estas pruebas ae utilizaron solwnent~ dos 

plantillas, las cuales fueron colgadas en el borde del bastidor 

metál.ico con cinta adhesiv~. Una plantilla tenía forma de óvalo 

y la otrlL de cilinuro. !lo e& empleó ningÚn adhesivo para estas 

plantillas; únicamente se utilizó cinta adh9siva para colgarlas 

y la presión de la mano para evitar que el flujo de aire del 

aer6grÁfO levantara la orilla del papel. 

La direcci6n en que se pintaron estoe ensayos fue de arri• 

ba hacia abajo, primero la forma mayor y despu&a con la plan~~­

ti11a oval, que es la cubierta de estas formas cilíndricas. El 

ensayo tr:.tt6 de 
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simular con el aer6grafo varios tipos de texturas sobre la superfi­

cie de estas formas geométricas. 

En el pri111er cilindro se trat6 Je representar, con ~us altoa -­

contrastes, el acero pulido. Para crear la band::i blt:.nca q_ue atraviesa 

el cilindro, se us6 como mascarilla una serie de tiras de cinta 2d.he 

siva longitudinalmente cruzadas. 

En l.a St:::[.rttnda forma se trat6 de imitar el metal forjado; en dste 

los efectos de la textura áspera se loG-raron a través de salpicaduras 

de pintura con un pincel cargado de color. La intenci6n para el ter­

cer cilindro Gra darle una apariencia de acero dulce, ei cual no es_ 

tan brillante do~o el primero. En el pendltimo cilind~o se intentó -

representar la textura del aluminio, que es mate y cuyos contrastes_ 

son 1níni1nos. Para el quinto y Último ensayo en la serie de cilindros, 

se simu16 la superficie de .metal esma.ltado, que titne una textura --

mt-.. te. 

Para lograr todas est~s texturas era n~cesario ajustar la boqu_! 

lla. del a~r6graí"o, cambiar la proporci6n de pigmento y agua y la di~ 

tancia entre la superficie y el aerógrafo al rociar la pintura. Para 

simular texturas más sutiles se requiere ajustar la boquilla del aer~ 

grafo para proUucir un rocío fino, aumentar la p~o~orci6n de agua a -

pibmcnto y acercar el pincel de aire a la superficie. 

Para representar texturas porosas se hace lo contr"ario: se abre 

casi hasta el máximo la boquilla del aer6graío para ~reducir un cho­

rro de pintura grande, se aumenta la. proi:orci6n de pigmento a agua, y 

se re·tira el aer6grafo de la superficie del fresco. 

Lo que surgió en esta serie de ensayos son los efectos que el -

artista puede lograr solamente con unos cambios en la aplicación de_ 

las pinturas, tales co1no e1 ajuste de la boquilla, la variaci6n en -



=56= 

Proporciones de piementos y agua, y la modificaci6n de la dis­

tancia entre el aer6grhfO y la ..uperficie; es as! como se lo-­

graron 1as variaciones en text11ras. 

A. Experimentaci6n empleando el cilindro 

2. 

5. 

.; 
1:. .~ ., 
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III. LA CONVBRGE!!CIA DE LAS TBCIHCAS Dt:: FRESCO Y AEROGRAFIA 

.. 

B. Experimentaci6n empleando el cubo 

En·-·1~ siguient~ serie de pruebas se utilizó el cubo como forma 

básica sobre la que inicar experimentos con acuare:las concentradas; 

con esto se pretendió descubrir qu~ texturas pttedcn lograrse y, ,co:no 

en el ensayo anterior, se restringieron las pruebas al blanco y ne-­

gro. 

En este ens ~yo, el medi'J emDleado fue de acuarelas líquidas ªº!'.!. 
cen-tradas. Se us6 E:l color nE!é,TO de la 1narca D).seño. No es necesario 

colar las acuarelas concentradas, como es el caso con los pigmentos -

diluidos en agua. 

Estas pruebas se 11intaron empleando dos plantillas. Para los la­

dos se uti1iz6 una plantilla ~ue despu~s fue invertida para pintar el 

lado opuesto, y otra plantilla para los planos superior e inferior.­

Estas dos hojas fueron coleadas del borde del bastidor metálico con 

cinta adhesiva. No se e:nple6 un adhesivo o pega:nento, única1nente la 

cinta adl1esiva para colgar y la .11resi6n de la 111c.no p?..'.!'a evitar que 

la corriente de aire del acr6grafo levantara el borde del ~anel. 

La dire=ci6n en que se aplicó la ~intura ~n estas pruebas fue 

de arriba hacia abajo; primero los lados, en seguida el plano supe-­

rior y, si era necesario, el plano inferior. En estas pruebas se in­

tent6 representar varias texturas sobre los planos de los cubos. 

En el pri1ner cubo se pretendió imitar la textura mate de la go­

ma con un tono de &ris como bese y sobre tsto un ligero pulverizado_ 

de un pincel cargado de color. En el sigui~nte ensayo se intent6 re­

presentar el vidrio deslustrado, que per:ni te ver a través ele él otros 
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objetos. En la penúltima r,rueba se trat6 de imitar la superficie 

del ~lexiglas, que se caracteriza por su considerable contraste de_ 

tonos. rara el cuarto y Último ensayo en esta serie de cubos, se i~ 

tent 6 si1nular la superficie de cro!no que, con sus altos e ontrastcs, 

es n;uy bcillante., 

Para obtr:ner esta v:::.ricdad de aup€.:rficies oe rcc1uiere ajustar -

la boquilla ;¡ modificar la distancia entre la ouperficie y el acr6-­

grafo al aplicar la acuarela líquida. Las acuarelas pueden diluirse 

con más agua, pero en este caso era contraproducente, ya que cuando 

se roc:!a sobre el enlucido húrnedo un iriedio tnn careado de aeua como 

éste, existe el riesgo de satur&r el fresco con a5ua y, como conse­

cuencia, de chorrear. la pintura. Si el resultado d~ocado es un r.E, 

cío :né.s fino, s6lo se necesita ajustar la boquilla. Las acuarelas -

concentradas para ~stos ensayos se usaron directa.riente del frasqui­

to, sin ser necesario colarlas, como ocurre con loe pigrnentos dilui­

dos en agua. 

Además, para eirrulsr texturas porosas fue n&cesario salpicar la 

superficie con un pincel cargado con color. Las acuarelas concentra­

das son menos trabajosas, pero no tienen la versatilidad de los pig­

mentos diluidos en ~gua. 

De esta serie de pruebas se obtuvieron las ventajas y las limi­

taciones de las acuarelas concentradas; entre las primeras se encuen­

tran el no tener que colar el medio, el no tener que estar agit-ando 

constantemente el envase para mantener homoeJnea la dispersión de 

los pigmt:ntos, el bajo costo, la faciliüad con que se pinta, y el no 

batallar diluyé~Üo estos colores como en el caso de algunos pigmcn-­

tos que resultan difíciles de diluir. 
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Las limitaciones de este inedio son la falta de versatili~od, -

cualidad esta última inherente a los pigmentos. Por ejetnplo, cargan­

do la proporción del pigmento a agua hasta casi llegar al runto de_ 

tapar la boquilla del a.er6grafo, i>ara lograr un efecto do salpicadu­

ras y tonos más intensos. 

Otro ~jc1~plo, que es lo contrario del método anterior, es .reba­

jar la relaci6n de pigmentos a agua para obtener un rocío 1nás fino,­

pero sin el ¡.eli(!ro gue qe chorrc1e la pintura. Este m~todo permiti6 

obtener veladuras sutiles sjn ¡1erder la .rureza de su tono. 

Rara vez resultan las pruebas co~o están planeadas; frecuente­

mente se requiere retocar las pinturas y darles sus últi~os toques. 

Este fue el caso con las formas geométricas. Se utiliZ6 carbonato -

de: ca:lcio (Blanco de España) diluido en agua para ret.,car los cantos 

y loe: contornos de los cilindros y de los cubos. Los r~toques fueron 

aplicados con el aer6gra:fo y con un pincel. 
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III. LA CONV'ERGENCIA DE LAS TECNICAS DE FRESCO Y_AEROGRAFIA. 

sobre el fresco. Resultados obtenidos. 
-------------~ ----- --------------

En las experimentaciones anteriores se mostró la viabilidad y 1a -­

versatilidad de la uni6n de la antigua técnica de fresco y la m.ode_!'. 

na técnica de aerografia. Utilizando esta confluencia como punto de 

partida, la experimentación se embarcará en una exploraci6n cromát! 

ca, desechando las formas geométricas básicas empleadas en los en9A 

yoa anteri~rea y olimlnan1o 1a restricción monocromática. 

Al contrario de la experimentaci6n anterior, en ésta se rea­

lizarán zonas de color plano en una unidad fo:nnal con característi­

cas de espacio sin punto de fuga, es decir, sin intuici6n ds profua 

didad. Estas formas y colores son creaciones personales est&ticas 

que cumplen con el objetivo de comprobar la viabilidad del empleo 

de color en esta nueva alianza. 

Para esta prueba se utilizaron como medio únicamente pigmen-­

tos diluidos en agu.a. La razón es que las pruebas en color de acua­

relas concentradas sobre el enlucido de cal húmedo resultaron nega­

tivas; todos los coloree de la marca Diseno se decoloraron, inclu-­

yenio el azul cobalto. Los colores del fabricante Dr. M~rtin mostr~ 

ron más resistencia a 1a cal, pero en poco tiempo .. se despintaron, -

convirtiéndose en manchas pálidas. 



=6l= 

Por otra parte, los pi0mentoa diluidos en agua no reacciona­

ron con la cal, mantenienio su intensidad y su opacidad. Todas lea_ 

marcas de estos co1ores, sin importar si eran extranjeros o nacio~ 

les, permanecieron establea. 

Para cubrir áreas del rocío de la pintura se utilizó cartul! 

na que fue recortada en las formas deseadas. Se tomaron las dimen-­

aiones del bastidor metálico y se duplicare~ con lápiz sobre el caE 

t6n, Estos trazo8 se recortaron con un cuchillo X-Acto, obteniéndo­

se aaí una hoja con el contorno del bastidor metálico. 

El material de que estaba hecha la plantilla constituyó un -

problema. le cartulina absorbía el agua, con lo que ea distorsiona­

ba la hoja. Al humedecerse, el cartón empezaba a curvarse, ocasiorul!! 

do dificultad para pintar un borde definido y limpio, 

En este caso se aplicó presión con la mano sobre el área de_ 

la plantilla al pintarla, manteniendo así en contacto el borde de -

la plantill~ con lasuparficiédel fresco; de esta aanera se obtuvo_ 

un contorno exacto y claro. 

El diseffo previamente realizado y seleccionado fue dibujado_ 

y reproducido a escala en esta hoja de cartulina. Loa rasgos de las 

formas sa trazaron con un cuchillo, haciendo presión para cortar el 

perfil de las áreas dibujadas. Estas formas recortadas ea separaron 

de la hoja y se guardaron para su empleo posterior. El cartón con -

las áreas descubiertas sirva como plantilla sobre la cual se pueda_ 
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rociar la. pintura, y es ésta su ftmción en el preeent.e ensayo. 

Antes de colgar eEta hoja se cubrieron con papel y cinta 

adhesiva las doe formas recortadas en la ~arte inferior del di­

seño, dejando descubiertas 1as formas circulares. Es sobre es­

tos espacios redondos por los que se rociará el color. En se­

guida se colg6 la hoja de cartulina mediante tiras de cinta ad­

hesiva que fueron peg&.das al borde del bHstidor metálico. No se 

emplearon peg;.:irnentos ni adheaivos, eolnmente sa utiliz6 la pre­

si6n de la mano para evitar qua el roc!o de pintura levantara 

la orilla del cartón, originando un contorno arnor~o en luear de 

uno bien definido. 

Los colores seleccionados fueron los pigmentos (cadmium 

yellow medium) amarillo cadmio y (cadmium orange) anaranjado 

cadmio del fabricante Grumbacher, y también el (yellow ochre) 

runarillo ocre de la marca Winsor & Newton. La combinación del 

woarillo y el anaranjado resultó agradable, pero fría; para 

hacer esta combinaci6n más cá.l.ida se 1e agreg6 el amari11o ocre. 

Con esta mezcla de coloro se logr6 un tono cálido y agradable. 

Las proporciones de los pigmentos fueron: tres partes de 

amarillo CRdmio, tres partes de anaranjado cadmio, y una parte 

de amarillo ocre. Esta mezcla se diluy6 en ae;ua hasta obtener 

la consistencia de la leche; después este l!quido se pas6 por 

un colador antes de introducirlo en el compartimiento de pin~­

tura del aer6grafo. 

Se ajustó la boquilla para producir un rocío amplio, fino 

y no muy concentrado. El pincel de aire se mantuvo a un.a dis­

tancia del enlucido de 20 centímetros, pasando y rociando 



varias veces de izquierda a derecha y después en sentido con­

trario, hasta obtene.x{ el tono deseado. 
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En seguida, las·áreas circulares pintadas fueron cubiertas 

con paper, pegando éste con cinta adhesiva a la hoja de cnrtu..--# 

lina. Con las áreas r~dondas ya enma:scara.Oas, 1a !'lieuiente f'ase 

~ue remov~r el otro papel, descubriendo lns formas de la parte 

inferior de 1a hoja de cartón. 

Los pi¡;mentos se1eccionados para esta etapa fueron (coba1t 

b1ue) azu1 cobnJ.to de 1a marca Grumbacher y (a1izarin crimson) 

a1izarina carmesi de1 fabricante Wineor & Newton. E1 azul. co-­

ba1 to rasul.tó muy frío y no ee unía armoniosamente con e1 área 

circundnnte; para corregir esto se le agree6 el a1izarina car­

meai. Las proporciones empleadas fueron cuatro partea de azu1 

cobalto y una parte de alizarina carmesí. Esta combinación lo­

gr6 la concordancia deseada. 

Se pintaron estas dos áreas de la misma manera que las fo.!: 

m~s anteriores, pasando el flujo de pintura de izquierda a de-­

racha y después en sentido contrario. La superficie de1 enluci­

do se puede rociar hasta que comienza a tomar brillo~ en eate 

punto la cal ya está saturada con agua y se corre el rie3go de 

que no acepte m~s pintura y de qua empiece a chorrearse. Para 

evitar esto, debe eeprarse a1gunos minutoe, hasta que desapar~­

ece el brillo y la superficie se vuelve mate. Entoncee puede 

continuarse e1 roc!o de color. 

A1 terminar esta etapa se desprendió 1a hoja de cartulina 

de1 bastidor de metal., dejando las !onnas azu1es y anaranjadas 

situadas Sobre un f"ondo blanco. La·s :formas recortadas que ante.;: 

iormente se guardaron se emplearán como plantillas 



Estas pequeñas hojas de cnrt6n se co1o~~ro~ eue idénticas 

f'orro;;s pintadas en el enlucido. Para adherir estas pln.n~illas 

se utilizaron alfilcrea. Estos clavillos de metal se insertar­

on comp1etc..1ncnte en la cartulina., perforando el cartón y ente­

rrándolos en e1 en1J1cido. Esta capa sirvió como ancla para ase­

gurar l.ae pl.antil.l.Rs en su poeici6n. 

En la aiguiente fase ee intcnt6 hacer un esfumato de dos 

col.ores, a la derecha morado y rojo a l.a izquierda. El pigmento 

util.izado par~ el. viol.eta fue el (cobal!t violet dark) viol.eta 

cobRl.to del fabricante Wineor & NeWton. La proporci6n entre pi,S" 

mentomento y agua fue tal que la mezcla no resultara muy e~pesa 

para evitar eAl.picadur~e del aer6grafo. El. pigmento vial.eta re­

BUlto ser e]. más pesado de los colores e1npleados; ee decir, era 

necesario agitar constantemente el. dep6sito de pintura del. aer2 

grafo para mantener uniforme la dispersi6n de este med~o. 

La mitad derecha de la placa de fresco se roció varias ve­

ces de izquierda a de.recba y despu&s en eentido contrario, has­

ta alcanzar el tono deseado. Obtenido éste, se vaci6 e1 depos­

ito de pintura de1 aer6grafo y se 1impi6 concienzudamente para 

eliminar hasta e1 menor rastro de morado, en preparación para 

el aiguiente color. 
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El color 5eleccionado para la mitad izquierda fue el (ali_!; 

arin crimson) alizarina carmesí del fabrican.te Viin~or & Newton. 

s~ utilizó en forma directa, sin mezclar con otro pie;mento. A1 

principio se intent6 emplear el (cudmium red) rojo cadmio de -­

'Uinsor & ?fewton, pero el color solo era 1nuy claro y frío para 

coiobinar con 1os demás tonos de esta obra. 

Como en el caso del morado, la proporci6n entre pi~ento y 

arrua fue tQ1 que no resu1tó muy capeaa. Era suficiente para cu­

brir un área de color con unos pocos rociados del aerógrafo. p~ 

ro no tu.n denso como para a.cumu1arse y obstruir la boquilla. 

El problema con el pigmento alizarina carmesí fue la gran 

dificultad para disolv~rlo en agua, por lo que "ª ppt6 por uti! 

izar alcohol puro de caña como diluyente. Esta combinaci6n.fun­

cion6 bien; 5e dieo1vi6 el pigmento y "e faci1it6 as! el rocío 

do este medio eobre el fresco. 

Se 11en6 el dep6eito de pintura y se pas6 el aer6grafo va­

rias veces sobre el en1ucido, rociWldo hasta lograr e1 tono de­

seado. Ya concluida esta fase, se esper6 unoe minutos haetR que 

de..apareci6 el brillo de la superficie. 

CUando la apariencia de la cal fue completamente mate, se 

removieron cuidadosamente loe alfilieres y ee desprendieron 

una por una 
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las plantillas del fresco. Debajo aparece la obra casite:nninada, 

pero con unos pequeños agujeros blancos, en los lugares donde esta­

ban colocados loe alfileres. 

Para tapar estas pequeñas perforacionas 2e emplc6 la misma -

argamasa de cal empleada para el enlucido. Con una pequel'la espátula 

se tom6 un poco de cal y se aplic6, aplanándola suavemente hasta ~ 

eliminar loe orificios. 

Una vez aplanada la cal, con un· pincel delgado cargado con_ 

color del dcp6sito de pintura del aer6grafo, se retocaron estas pe­

quafias áreas de cal hasta igualar el color con el de1 área circun-­

dante. 

Una vez tapados y pintados los orificios concluyó la CXJ>eri­

mentaci6n. No era necesario fingir la iluei6n de tres dimensiones -

en el plano pict6rico. Se logr6 la meta de ejecutar zonas de color_ 

plano an un espacio sin punto de fuga, demostrando así la viabilidad 

no solamente del color rociado en el fresco, sino también la manipu­

lación de formas y áreas bidimensionales con esta antigua técnica. 
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III. LA CONVERGENCIA DE LAS TECNICAS DE FRESCO Y AEROGRAl'IA. 

5. ~~~~ta~§n_~2-l!!-~~ESE~f!~-~n-sE1E~-~~11iz~n~E-P1~n!:!:1.!!!~ 
l.-!~~~~~-~EEE2-~1_!~· 

En la experimentaci6n anterior se emple6 por primara vez ol co1or -

en la confluencia de las técnicas de fresco y aerografía, y los.re­

sultados comprobaron la viabilidad de esta nueva alianza. Con este_ 

ensayo tenninado, nos 1an?.runo~ a la prueba final que consiste en -­

una experimontaci6n cmplcan1o plantillas y textura. El aspecto de -

esta textura se J_ogrará a través de salpicaduras de color de un pi_a 

col cargado con pintura sobre el :fresco húmedo, pretendiendo obte~ 

ner can esto la expresión del plano y la integra "ión de la :forma­

:fondo. 

Como en el ensayo anterior, las formas y colores empleados -

son creaciones personales y estéticas, pero, a diferencia de 1ae ~ 

pruebas anteriores en blanco y negro, esta experimentaci6n cromáti­

ca no intentará crear una ilusión tridimensional, sino bidimens10~ 

nal, en la que la lectura de la pintura se hace sin tener que pro-­

:fund izar en la superficie del :fresco. 

Por les di~icultades ya explicadas en el ensayo anterior, se 

utilizaron como medio los pigmentos diluidos en agua, y no las acll!!. 

ralas concentradas. Los fabricantes de los co1orea emp1earon f'ueron 

Grum.bacher y \'linsor & Newton. Estos pigmentos no reaccionaron con -

la cal y permanecieron establos. 
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Para el enmascaramiento se emple6 una hoja de cartulina re-­

cortada a las formas deseadas. Las proporciones del bastidor mctál.!. 

co eran 85 x 60 cm; eBtas medidas fueron duplicadas con lápiz sobre 

el cart6n. Las líneas se recortaron con un cuchillo X-Acto, obta-­

niéndose así una hoja de cart6n con las mismas dimenslonea del bas­

tidor. 

El diseilo saleccionedo y realizado con anterioridad se traz6 

sobre la hoja de cartu1ina. Los contornos de estas formas se recor­

taron con bisturí, haciendo presi6n, con lo que se obtuvieron unas_ 

formas circulares de cart6n. Se desprendieron estos círculos del ~ 

reato de la hoja y se guardaron para su uso posterior. La hoja de -

cartulina con loa espacios abiertos sirve como plantilla, por donde 

puede dirigirse el flujo de pintura del aer6grafo. Además, los cír­

culos de cartón y el resto de la hoja sirven como en:nascarsmiento -

para bloquear el rocío de color· sobre las áreas que no se desea -­

pintar. 

So suspendió la hoja de cart6n con tiras de cinta adhesiva -

pegadas al canto del bastidor. I.a cartulina caus6 un problema al ~ 

distorsionarse por la absorción de agua. Cuando se humedecieron ae­

tas hojas, empezaron a curvarse, creando dificultades para pintar -

un contorno exacto y claro. E1 remedio rue la ap1icaci6n de presión 

con la mano encima del área de la plantilla que se pintaba, mante­

niendo así en contacto la orilla de la cartulina con la superrioie_ 

de1 rreeco, dejando un borde definido y limpio. 



Loe pigmentos escogidos para este ensayo fueron viridian, 

(ceru1ean b1ue) azul cerÚ1eo, (cadmium red) rojo cadmio, y 

(alizarin crimson) a1izarina cannesí del fabricante Winsor & 

Newton. Tambi6n se uti1iz6 el color (cadmium orange) anaran­

jado cadmio de 1a marcn Grumb2cher. Para lae formas circu1aree 

ae usaron 1os rojos y el anaranjado; 1as proporciones fueron 

cinco partes de anaranjado cadmio, dos partes de rojo cadmio y 

una parte de alizarina carme~!. Esta mezc1a se di1uy6 a obte~­

er una consistencia lechosa y despu~e ee pae6 por un co1ador, 

antes de introducirla al dep6sito de pintur4 del aer?grafo. 

Las áreas redondae se pintaron de 1a misma forma que en 

los ensayos anteriores. E1 rocío de pintura se pas6 hacia 1a 

izquierda y después en eentido contrario, bajando el aer6grafo 

un poco con cada giro y pintando en franjas horizontales hnsta 

que todws 1ae fo:nnas quedaron igualadas al tono deseado. 

En seguida se colocaron encima los c!rculoe de cartulina, 

cubriendo las rormae pint~daa en e1 ~reaco. como en el eneayo 

anterior, ea emp1earon alfileres para pegar 1as p1anti11ae re­

dondas. Estas agujas perforaron el cart6n y se enterraron en -

ia tercera capa de cal, que eirvi6 como ancla para mantener las 

plantillas en su lugar. 

Para el fondo se intent6 pintar un esfumato de dos colores, 

a 1a derecha con e1 color viridian. Este pigmento se mezcló con 

un poco de cerúleo en proporcion de cinco partes de verde por 

una parte de azu1, para obte~e~ una mejor armonía entre ambos 

tonos. 
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La proporción entre pigmento y agua dio por resultado una 

mezcla no muy densa, pero no tan líquida como para necesitar un --­

gran número de rociados de pintura. Ninguno de los dos colores re-~ 

sult6 difÍ.cil de mezclar con agua¡ la disolución era adecuada, Tam­

poco era necesario agitar el dcpósi to de pintura a cnusA del peso de 

estos pigmentos; no :f'ue difícil n1antener unif'orme 1a dispersión". 

La mitad izquierda de la placa de fresco se roció varias ve­

ces hasta obtener el tono de verde des120.do. 

El pigmento utilizado para la mitad derecha fue el azul caz:!! 

leo. 3e empleó en forma directa, sin mezc1ar con otro colar. Este 

tono reault6 muy atractivo, Al igual que en el caso del verde, la 

proporción entre agua y pig;:nento dio una mezcla no muy concentrada, 

pero sí lo bastante para pintar un área de color con pocos rociados 

del aerógrafo; no obstante. no era loe bastante espesa como para -

~cumularse y tapar la boquilla. 

El depósito de pintura se llenó con esta mezcla y se pasó el 

aerógrafo unas pocas veces sobre el fresco, rociando hasta que se -

obtuvo al tono de azul deseado. Con la fase de la pintura ya tenninA 

da, se esper6 un lapso de cinco minutos, basta que se desvaneció el 

brillo de la superficie. 

Cuando la superficie de cal se tornó completamente mate, se -

quitaron cuidadosamente los alfileres y se removieron, una por una, 

lee plantillas. 
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La pintura está casi conc1uida, y sÓ1o queda por tapazt.: pin­

tar 1as pequ~ílaa perforaciones dejadas por 1os a1fi1eres. Esto se -

hizo con argamasa de oa1, de la misma empleada para el enlucido. -­

Con una pequeña espátula se aplic6 y aplanó suavemente 1a argamasa_ 

hasta que desaparecieron los orificios. Co2*a cal ya nivelada y to­

dav!a húmeda, se retocan estas pequeí'1a.S áreas con un pincel curgado 

con co1or dc1 depósito de pintura de1 aerógrafo. 

Concluidos los retoques, la siguiente fase fue crear el efe~ 

to de sa1picaduras sobre e1 fresco. Esto se 1ogró cargando un pin-­

ce1 de tamaílo mediano con pintura y frotando 1as cerdas con e1 dedo 

Índice para que dispersaran e1 co1or sobre e1 en1ucido. Esto se hi­

zo teniendo e1 pince1 a pocos centímetros de distancia de 1a super­

ficie y variando la proximidad segdn e1 ef'ccto deseado. 

Los pigmen~os empleados fueron rojo de cadmio y a1izarina --

carmesí. Cada color ea utilizó en forma directa, sin mezclar con • 

otros pigmentos. E1 resultado fue una imagen unida y atra::·tiva. 

A1 conc1uir la etapa de las salpicaduras, se logró el inten­

to de integrar la forma con el fondo, creando con esto un p1ano pio 

tórico homogéneo y estético compuesto de distintas y armoniosas zo-

nas y formas. 



RECOlüENDACIONES 

A. llateriales. 
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JJa qu:ímica üe la pintura y de los pigmentos es :su1na.•ncnte complica­

da y pocos artistas conocen todas las proniedades de sus medios. -

La 1neyoría las van aprendiendo por tar1teo y error, a travós de :;u_ 

propia experiencia y de la de otros. En general, los medios art:!s­

ticos son un rnagnífico ejCl1nplo del aforis:no 11 consigucs aquello ¡ior 

lo que pngas". Utilizar pinturA.s y pi~:n~ntos baratos es una falsa_ 

econoinía: los colores pueden ser difíciles de aplicar con la debi­

da consistencia, y d~spués pueden a~riete.rse o <lesprenclcrse. 

En esta tesis se utiliz6 la cartulina recortada en forma de -­

plantillas, y rc:sul t6 difícil usar E.-!ste 1uaterial a csusa de su SU.:!_ 

c~ptibilida.d a la humedad. Como su2ti tuto se recomienda el empleo_ 

de hojas del plástico estireno de espesor de 1 - 2 1nm o un poco --

1nJ.s. Así resultan lo suficientemente r:!gidas co:no rara que el flu­

jo de aire del aer6grafo no las doble, lo que levanta las orillas_ 

y de ja un con~orno amorfo y no claro y definido. Estas hojas se -­

venden en varios colores, pero es preferible que sean transparen-­

tes. Esto es, si se pueden encontrar. 

En fin, cada 1naterial tiene su propi•:> valor eenérico :-,• no hay 

1 í:ni te p!..,_ra su uso con el aer6grafo. Debido a la flexibilidad de -

1os nuevos materiales ha sido posible inventar nu~vas herramientas 

y emplear utensilios que hasta ahora nunca se hab:!an usado para o_2 

tener efectos jamás logrados con las técnicas antie;uas. 
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Es necesario hacer hincapié en la seguridad de uno n!is1no, especia!_ 

niente cuando se mr~..t1ejnn sustii:.ncias que pueden causar envenena111icn-

to, como son ciertos i1ig:nentos en forma polvo, por t~jc1nplo, los 

cad1oios, que pueden aspirarse o in:::;erirsc duruntt: <::l r1rocoso de di 

luir y :nczclar. Con el tr<..nscurso del tic•n1lo y con el. contacto CO!!, 

tinuo, estas sustancias se acumulan y causan daño a nuestro orga-­

nismo; esta acumulaci6n puede llegar al punto ele causar envenenn-­

inient o. 

Es indispensable, por tanto, tomar precauciones cuando se ma­

nejan estas s11stancias. Deben tou.arse medidas preventivas, como el 

uso de guantes o, ~amo 1uínimo, lavarse muy bj en las 1uanos des pues_ 

de trabajar con t:stas sustancias. Si manejan durante tiempos prolo!!. 

gados estos pigmentos, es necesario emplear una mascarilla que 'fil 

tre y no permita aspirar las partículas llevadas por el aire. 

La 1nateria prima para el fresco es la cal, y aunque sea hidra­

tada, sigue siendo un irritante. Cuando se u1ezcle.n grandes ca.ntid!!; 

des de esta argamasa en las artesas se recomienda el uso de lt:ntes 

de seguridnd 1•ara proteger los ojos de salpicaduras, y guantes re­

sistentes a la cal pnra proteger las 1nanos. 

El fresco es una t~cnica ideal ~ara decorar muros y grandes -­

áreas que norrnalmente están muchos metros por encima del suelo. Es_ 

to ocasiona ciertos riesgos, requiriendo que· el muralista utilice 
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andamios y pinte a alturas donde hay la posibilidad de una caída -

peligrosa. Es primordial asegurarse de tener un P..ndamio CHidedosa-

111ente construido, de mp_nera que sea fir:ne y a la vez fdcil de des­

plazar. Así se disn1inuye el peliero y se h..=tcc sencillo trasladar -

esta ar1naz6n. 

La tÉcnica del fresco no permite mucha improvisaci6n; no es como -

el 6lco, que puede retocar:se y repintarse a discreci6n del artis­

ta. ·redo til~ne que estar bien plc::neado y ya listo antea~el aplana­

do de la t1lti111a c&pa. Estas i~rl:!cauciones y prc~paraciones son esen­

ciales para aprovech?.r al .:uáximo el poco tiernpo de que se dispone_ 

aritcs del endureci1ni~nto de la cal. 

' 
El calco ya debe estar hecho y perforado, listo para el esta~ 

cido. Los colores tienen que estar a la mano. Las plantillas, ya 

recortadas y listas para enmascarar las formas deGead~s. 

Es i1nportante la orga'lizaci6n no s6lo de los !nateriales, sino 

tainbil!n de los artistas y de los albañiles. Es vital que todos los 

que participen en la ejecuci6n de un mural he:cho al fresco sepan -

sus trab?..jos y el procecliu::iento con que sé realizan. Por ejemplo,­

un rr.ieifJbro del equipo sostiene la pla.."ltilla encima de la superfi-­

cie del .fresco; otro dirige el rocío de pintura al contorno de es­

tas f'orn1as recortadas. De esta 111..mera, trabajando en equipo, se -­

realiza más trabajo en menos tiempo. 
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CONCLUSION 

La búsqueda de la posibilidad de renovar y ampliar las formas de -

expresi6n de la anti&rua técnica de rresco a travJs de la utili~a-­

ci6n del aer6grafo constituye el objeto de e.~ta expcri111cntaci6n 

plástica que se desarrolló mediante varios cn~ayos cromáticos y u10 

nocrom:1ticos. 

J¡a historia de la pintura. es una de cambios y e:voluci6n: lo 

antiguo se combina con lo nuevo y de esta convergencia surgen nue­

vas :foruias de exprbsi6n plástica. Es éste el caso del presente tr,!: 

bajo. Se pretendió, y se ~ogr6, condensar y hacer Jnás sustancial -

U.."la t~cnica que al paso de los años ha quedado estática, y co:no re 

aultado de estas pruebas aumentaron los recursos expresivos del 

rre seo. 

A través de ensayos que crearon ilusiones bi y tridin1ensiona-

1es sobre la su.Perficie del fresco, y de la manipulaci6n de las ...,_ 

fornras y 'reas en el pl-a.no pi.ct6rico, se e o:nprob6 en forma tangí-­

ble la viabilidad de esta n1oderna alianza. 

Las experimentaciones ejecutadas en blanco y negro simulando 

texturas demostraron la factibilidad de crear ilusiones de varias 

superficies sobre el aplanado de cal, así como la Ímnresi6n de pro - -
fundidad de las for1nas geomdtricas tridimensionales FÍntadas con -

el aerógrafo. 

En los ensayos ejecutados a color se logró una expresión per­

sonal a través del uso del color y de las formas y áreas diseñadas. 

Los colores fueron creaciones personales que armonizabw la yuxta­

posici6n del pl?.no-forma. 



Lo anterior aporta a los alum.~os de ésta y otras escuelas 

una fo:rrna difer~nte de expresi6n pl&stica Jiara su exfJlotaci6n e -

interpretaci6n vcrsonal. Es el deseo del ~utor ~ue estos descubr~ 

1nientos abran brechas hacia nuevas forrnas de exprC:!si6n plásticas_ 

y que &stas sigan evolucionando de acuerdo con los cambios y nec! 

sidades de cada generación de artistas. 
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EY.?ERtféENTACION DBI, ENLUCIDO 

Sobre el bastidor metálico se iniciaron unils riruebas variando las 

vroporciones e.ntre grano de mármol y cal hidratada en el enlucido.­

En e1 primero de estos en3ayos, la cRl apaeada fue aplicada en ror­

:ns. .vura diroct:;>~mente, sin agregarle ¿;rE.no de 1112r1nol. Lo3 resultados 

fueron nPeativos: en poco tiempo co1nenzó la form1.1ci6n de grietas. -

En u1 plazo rle una hora, el enlucido to!n6 la ap:.iriL:ncia de unn "red_ 

de fisuras. 

El uso directo de la cal sin e;rano de n1ármo1 o arena no es via­

ble. Estas partículas pétl'eas sirven como endurecedores, a los que -

se agarra 1a cal. Además, al no ser higrosc6~icas, estas ~artículas_ 

no ab9orben e.gua., no hay cxramsi6n ni contracci6n. Es decir, los ma­

teriales absorbentes, cuando se cargan de agua se expanden y con 1a 

evaporaci6n se encogen. 

Con la prororci6n tradicional pare el ~nlucido, de 50~ de grano 

de mármol y 50% de cal ~paeeda, la expansi6n y la contracci6n se eli 

111inan dramáticamente en comparaci6n con e1 uso de ca1 hidratad~ sola 

para la capa fina1. 

Como una continuaci6n de las pruebas con el enlucido, se susti­

tuy6 el grado mediano por el grado Tino de los granos de márroo1. Es­

te grado mediano se mezcJ.6 con 1a ca1 en las proporciones tradicion!! 

les, 50% de grano de mármol y 50% de cal apagada. Su aplicación sí -

funcion6; se pudo aplanar esta superficie y pintar sobre ella, pero 

result6 difícil el aplanado de esta arga~osa. Como las partículas de 

granos .de mármol ero..n 1nás grandes, era más trabajoso alisar esta me~ 

cla. No se obtuvo ninQ.Úl beneficio sustituyendo e1 grado rnediano por 

el grado fino; al contre.rio, result6 más difícil a!Jlanar la superfi­

cie. 
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ANALISIS Y PRBSPECTIVAS DE LA COllVERG . .;;¡¡cJA 
DE LAS TSCNICAS DE FRSSCO Y AE'10G.RAJo'IA. 
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