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Introducción. 

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

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

A lo largo de la historia del arte, nos hemos 
encontrado con las necesidades inherentes 
al ser humano de expresar sus visiones, 
sensi bili d ades, senti mi entos, estad íos 
intelectuales, etc., por medio de diversos 
instrumentos efímeros o no, como lo son la 
música, la danza la pintura y la escultura 
entre otros. 

En el caso de las artes visuales, 
particularmente en el grabado, la escultura 
y la pintura, (exceptuando medios 
alternativos como net.art, performance, 
video, etc.) esa necesidad se problematiza 
en la búsqueda de su materialización; el 
¡¡'!J,i:i"t~J'~~C;~, ~~s~r;sp ,,9~,~!oI¡jtJ!-gteC;t!l~!t<jild ,y . 
su idealidad para la 'representación de sus 
conceptos y sus ideas. 

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

,,°0°0°0_. '"OoOoOo·oo:';"Lo_. 

muerte, así como de los etliffig~f!!~~gos de 
la vida. Son muchos los que@lfp@rimentan 
hechos infortunados; lq.ciud{ldisúvertiginosa 
y eterna tempestividad;al'ri~conan id hombre 
y lo someten a un desasosiego pleno de 
inanidad y desconsuelo; abordar temáticas 
o conceptos que resbale:ljsqbre estos hechos 
representaría un arte' s9perficial y sin 
sentido, debido a que el cprñpromiso de un 
artista visual debe partiri!de su contexto 
espacial y temporal, lo qJéiílrepresenta su 
vigencia y actualidad. .. .. ' '. 

Tenemos que entender qu ~~~as de fin 
de siglo y de milenio,iI)%'as vanas 

~:;~:~:!a~i~~~~~~~~~~diR~'l~§~~~~~ 
asumir lo que nos une y nos sujeta, asumir 
nuestro compromiso soci¡¡t;intetectual y 
moral, que ya no hay tiempo para 
desperdiciarlo en búsq~a!¡alis.@ntimientos 
antagónicos. Todo tierñbla¡<iódo se mueve, 
todo es movimiento, hoy so~b!¡parte de ello. 

Este proyecto de tesis pre\ZI1P~ hacer uso 
de algunos de estos térmHl~0posrpodernos 
definidos·· tanto 1~.9¡¡l"3\t como 
conceptualmente. 

Por ot ra parte, y 
ac;APémV;¡a, .A~[~i~f!!~" ' 
Licenciatura en [)lseflo(;ri'fi\i,r,· 
Nacional de Artes 
Nacional Autónoma de 
de Xochimilco, permitió 
especial con el estudio y ~r"a¡¡:átisis 
forma y de la imagen, ;¡{""nltí,;>nn.n<" 

con la especialización 
representación visual 
especialmente en aero 
vinculación, ha rena . ......ecesidad 
expresiva que ha partidólfe la mercadotécnia 



gráfica y representativa hacia las artes 
visU(!I,s. 
El est~dio de la Maestría en Artes Visuales 
con es~qati~,ad en Pintura en la División de 
Estudios de PÓstgrado de la misma Escuela 
Nacional e Artes Plásticas, ha proporcionado 
'p"untos de partida culminantes en el 
désarfpllo profesional propio, el estudio de 
las estructuras de la creación plástica, de la 
teoríaryde[ compromiso del pi ntor con su 
disCiplina/han reafirmado el reto personal 
quegbmo creador plástico significan. Y han 
sido/los antecedentes concretos de este 
proyecto de investigación, que a la vez han 
sido asentados desde el primer Taller de 
Experimenta5!ón Plástica del programa de 
Maestría. Y qlJe van desde el año de 1995 
cuando comenzaron a aparecer los primeros 
óxidos. 

Proyecto que a su vez fue reafi rmado con el 
proyecto de beca titulado "La alquimia del 
dolor, el hierro tratado y la pintura 
'I:~I~E~fi5a.,q una propuesta posmoderna", 
ol:orgado por 'el Consejo Nacional para la 
Cultura y las· Artes, a través del Fondo 
Nacional pan}'ta Cultura y las Artes (CNCAI 
FONCA), en su emisión de 1997 de Jóvenes 
C y complementados con 
;n,,,,of;n,r;ri,;',,C en los Laboratorios del 

toral de Ingeniería en 
l.a Facultach'<le tngenitija 

Eléctrica de la Universidad 
NUI~VO León; en la ciudad de 

León, a finales del 2001. 

ones que se han 
de:sarrolTácfo a lo largo de siete años, y 
pretef1,d¡,¡r¡I~r sustento a este proyecto de 
tesi~¡~n eT que se globaliza científica, 
técniiix&e9pca y prácticamente la propuesta 
plástTeaIque se presenta en el capítulo 

título es "El Tratamiento del 
Aerográfica en una 

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

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

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

Así el uso del metal como soporte y elemento 
'compositfw'en·'esta"'p'rop~s~~I",.ptástiea 
pretende ser abordado desde Un punto de 
vista reflexivo e identificable físicamente en 
nuestro entorno cotidiano. 

El metal posee infinitas posibilidades 
expresivas. Su tratamiento, su herrumbrado, 
la forma física, producto de reacciones 
químicas y térmicas, y su riqueza expresiva, 
serán resultado de experimentaciones con 
reactivos agresivos o contenedores de color 
como lo son los sulfatos y óxidos; esto nos 
permitirá la experimentación para poder 
llegar a definir y satisfacer posibles 
alternativas de soluCión en una propuesta 



plástica. El mismo metal, su oxidación, los 
tornillos, clavos, madera, lienzos y algunos 
otros elementos tridimensionales pretenden 
romper con los parámetros tradicionales de 
la pintura representando otra posible 
alternativa de aplicación en el lenguaje 
estético postmoderno. Independiente de que 
la textura metálica en la pintura produzca 
un tipo de efecto en la percepción, tenderá 
a presentar una codificación en un sentido 
filosófico y conceptual, proponiendo nuevos 
niveles de apreciación y estudio. 

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

Alc¡bordar los significados que se desprenden 
del uso de estos materíaléi deteriorados ex 
profeso, pretendemos referenciarlos en un 
sentido visual y estético. 

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

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

Parte importante de este segmento de 
investigación es que dadas las'e:aracterísticas 
de los óxidos que serán r¡;j~ultante de las 

prácticas de labor"aa~~to~r~;i~o~,. :~"~~~i!;~;~t~:~~:~! 
hacerinteractuari, 
con el medio pictórico a 
el acrílico, que por sus: 
el óxido y la corrosión 
el medio. 

NNt P;¡t:f(::'W<:::,, __ 
La necesidad de conte,xtuatiz.lSlallbra, es 
indispensable para un arti~tavisual'¡ debido 
a que en la creación plástic4se corréel riesgo 
de producir obra con temátl~~*wQrjéeptos y 
contextos que no son los propios. 

El postmodernismo en este proyecto de 
investigación se aborél~""Slesde una 
perspectiva ontológica y ternpb~al, y por lo 
tanto contextual; el análisis'desús inicios 
comienzando con el pensamlento de 
Nietzche, la teoría critica, .~?)'l!l!~:i'~yudarán 
a entender más la posmodernÜ:t«dque a fin 
de cuentas es <in,imimn 

Esta sección de la 
en el capítulo tres, y se 
segmento más importante 
teórica de eSte '¡Jf'oyecfo 

<e'Jifll" el 

El hecho de abordar el teoría 
critica y la escuela de lican 
un estudio que va mucho de una 
mera revisión histórica, si~que pretenden 
definir paulatinament~j.~!!!p'se han 
desarrollado los preceptos,j,!]lporia~tes que 
influyen en el desarrollo ?~.,~t;e~ . .r~, ~ mismo 
el abordar parte dey¡laitlíistoria del 
posmodernismo y sus aplicá!i~~~s~n el arte 
en la escena i nternacional t.l'!fit:.P'~i! contextos 
como en el nacional, se pretende hacer 
énfasis en las constantes empleadas por los 
artistas para contextualizar su obra y su 
tiempo, para paralelamente h,acer un 
recuento de influendasPoSib!~.sen el 
desarrollo de la propuesta piástka¡yue esta 
tesis plantea. 



En el capítulo cuatro se aborda la propuesta 
pictórica de la que hace alusión el título de 
este "El Tratamiento del Metal y 
la en una Propuesta 
PI es abordada como una 

,teclric:o-lpr¿lctiica. Una revisión 
temáticas y conceptuales 

vf;:<,;¡gl? testigo en la génesis de estas 
aplicaci'Onesql implican una conciencia 
filosófica y litf;raria, mientras en que en otro 
apartado viSualizaremos a vuelo de pájaro 
parte de las influencias estilísticas que nos 
OCUPan desarrollo posterior de la 

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

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



Capitulo Uno 
"Tratamientos de 
los Metales" 

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

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

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

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

elemento que "nace", a la hora de pintar, o 
bien, adivinarlo para despuésfescatarlo a partir 
de un concepto preconcebido como le:haría Max 
Ernst o algunos surrealistas.Je:queesref¡¡rible 
es la importancia de laqrei!ción incjtada 
inteligente, sensorialmente pra!!pática y gtstual 
de la que dependerá el movimiento del medio 
pictórico. Es necesario ejercer un tipo de control 
puesto que el número de modos en qLie se 
materializa y la relación movimiento / fprma 
puede ser tan indefinida ce:mo Varjabl~lsin 
embargo, al existir una rela1¡pn,sullyac:n!~,¡os 
elementos siguen una pauta.Y.Q. r:itW9:,IlIayor 
vaivén en el cuadro. A diferencia,. dE!; lO~/lq!Jiildros 
de Jackson Pollock, en los que los dictados de la 
gravedad y de maY~rfl/~iqt:z:~nl.¡a~i~9ura, 
garantizaban que ~¡/Qsgaqro.produci~~de 
semejante manera, tendería en mayor grado a 
efectos "accidentales". 

1.1 Particularidades ".i//.·II?I>'· 

Características de los Me ..... 

La decisión del uso de estos metaL,~ 
proyecto de investiga ció pa 
aplicaciones y experime¡ntaci 
anteriormente se habían realizado con la 
negra, (como se le ce:noce éll 
contenido de carbono) así, se COJ~téni~íló.i 
los posibles resultados 

apostando a encontrar su valor conceptual en el Fig. 1.. Yacimiento de Cobre Sulfatado" 



ciones de laboratorio para 
i~~~:~E~3;a~,~~.:c:omo soporte en la realización 
n. el de bajo contenido de 
carbo Iral~terís':ic,ls que lo 

alto contenido de 
así mismo, estos dos, 

difieren aún más del 
cobre, el cyali:!s·Un m¡:¡~ noble o con el cuarto: 
el latón,&Le si bienjllinpoco es ferroso, es 
productgI~una aleaciqii!.entre el cobre y el cinc; 
así el agordar el alumiii!.lo en este proyecto de 
investi!Ía~ión impli<;;¡¡Ita importancia de la 
investigación de laboi-áforio en la coloración y 
patinado de otro metal que no tuviera relación 
directa con los metales ferrosos o con los 

dL<UlCIU de abarcar de 
de las reacciones 

Las aplicaciones trqgi§lonales de estos metales 
en las artes visuaté~;,incluyendo además el 
bronce, se .han vi.~to estjgmatizadas en el uso de 
la escultura y leD el/grabado, el hierro en 
esculturasmoml¡n@i!.tales (contemporáneas), el 
bronce envaciaddiIpe esculturas tradicionales, 
monumentos o estatuas, y el cobre, junto con 
el cinc, en placas de intagUo o aguafuerte 
(gr¡¡g¡¡qoenl11e.t¡¡t). 

~~( ,. -:.:L ):: ::)tt,i?~}JfIfllr 
Así tenemO$que.los metales que abordaremos 
en este capitulo de la investigación, serán 
principalm4Pte: 

1. AcerojI{Aceros de bajo y alto contenido de 
carbono¡Ii 
2. Cobr~,I!t\\(Metal no f~rroso, o noble). 

fig.2. Cortes trans\ sales de ci"u ~spadas Japonesas kris S"V 
D.C.hechas con un~ ;~era aleaciér 2 hierro con carbono. 

·.YTti 

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

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

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

1.1.1 Acero 

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

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

Han pasado más de tres mil años desde el reinado 
del último Rey de Anatólia Central. Los 



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

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

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

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

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

Fig 3, las compariias fabricantes de (arrocenas,: et1JeJéan 
acero de bajo contenido de carbono como matértil,prtmi:l:1 

metales estaba envuelto en el misteri;o 
folklore. Se descubrieron métodos rudi: 
para fabricar y tratar térmicamente ::el . Jro 
mediante intentos y aciertos, que más targ~'::¡~e 
perdieron para ser redescubiertos ~?r.9.trP?:::§e 
ha recorrido un largo caTino c!~rtaT~nte,~e~pe 
que existieron las primeras forjas abierta; que 
producían el hierro dulce en cantidades d\i: 2p a 
30 libras diarias hasta las mOdernasi'Plant~f q~e 
tenemos hoy en día y que pueden pr9.ducir:~a$ta 
más de cien millones de toneladas al año tan 
solo en los Estados Unidos. 4 

La historia moderna del acerQcQll1ienza con las 
materias primas, mineral de bíerro, carbón 
mineral y la caliza. A partir de estos ingredientes 
se produce el arrabio ota~bifrllP,<lt r¡¡~rro 
de primera fusión. El a'rra~!'I.~~O~ig~~ a 
prácticamente a todo!ps l¡!)eM¡(es férrosos. En 
las acererías se le refina en 
le vacía en una lingotera hasta su 
El hierro fundido o vaciado es f ientras 
que el hierro dulce o blando, se dobla con 
facilidad, y la diferend~. se debe a l~m~PElra:en 
que se fabrican. AlgunO$::ª~rQS P!led~n ~.omar la 
dureza requerida mediante diversos tratamientos 
térmicos. 



Fig,4 Fundidora de i-I¡er'.rQ~ 

Eku.~o más exteQ~a~7\~17rro es para la obtención 
de' aceros estr\l¡¡~.l!,I~~h también se producen 
grandes cantidadéS"{te····llierro fundido y de hierro 
forjado. Entre del hierro y de sus 
compuestos se de imanes, 
tintes (tintas, pigmentos 
pulidor~l y abré!~i'vos. 

Este m,!~,~11 es un.
n 

agente reductor y, 
dependiér(ao de las condiciones, puede oxidarse 
en menor escala, dependiendo de sus 

de carbono. En la mayor parte 
de de hierro y acero está presente 
el (11),0 el ión férrico, hierro 
(111 distinta. Por lo común, los 

son de color amarillo claro 
oso oscuro. Un aspecto 

química del hierro es el arreglo 
con enlaces al carbono. Los 

tanto del ión ferroso 
son muy estables y no son 

en contraposición a 
la mayor complejos de coordinación 
del hierro. Los complejos con cianuro forman 
sales coloradas. 6 

El hierro, el hierro fundido y el acero, están 
clasificados COl1'lo .. metales ferrosos, que son 
formas del mismpiñierro y que los distingue de 
los metales noll¡ifrosos. La extraordinaria 
variedad de propiedades y usos, depende de las 
cantidades de otro$E!!l'!tru:mtos que sean añadidos 
al mismo hierro,yllmbién dependerá de la 

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

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

Una pureza de 100% en el hierro es difícilmente 
detectada, los índices más comunes de pureza 
parten del 99.995%, el punto de partida para su 
explotación comercial. El hierro forjado puede 
ser observado por los niveles de contenido de 
impurezas ferrosas, que pueden ascender al 1 % 
de la escoria. El acero puede contener hasta un 
1.5% de carbono. Sin embargo los aceros 
generalmente contienen 0.2 o 0.3 %. También 
otros elementos están presentes en el acero, 
como el manganeso que le otorga beneficios de 
resistencia, o como el azufre, que puede dañar 
su estructura. Los fabricantes de acero intentan 
reducir los niveles de impureza que puedan dañar 
el producto, tanto como es económicamente 
posible. El añadir ciertos elementos como el 
níquel, el cromo, molibdeno, tungsteno, producen 
los aceros aleados, incluyendo los aceros de alta 
velocidad y el acero inoxidable. El hierro fundido 
es un hierro que va más allá del hierro puro, éste 
contiene cantidades que van entre 5 y10% de 
otros elementos incluyendo carbón, silicio, 
manganeso, fósforo y azufre. El acero es por 
mucho uno de los metales ferrosos más 
importantes, seguido por el hierro fundido y por 
el hierro forjado y otros de bajo contenido de 
carbono. 7 

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



fundido. La torre Eiffel fue hecha con poco más 
de 7,300 toneladas de vigas de hierro forjado. 

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

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

1.1.2 Cobre 

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

Fig 5 Espadas 
Japonesas de hierra 
s XVI 

FiS 6 Candelabros de 
Cobre 

Pig.7 Buda Japonés 
de Cobre 

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

El cobre fue utilizado en estado puro (jJ:ombinMo 
con plomo y estaño en una aleación ca cida 
como bronce en la fabricación de arm 
y utensilios domésticos. Este u§o 
importancia que esta época recibe e 
Edad de Cobre y Brorlce ep ~ª nJ 
humanidad. Hacia el 3,000 1I,.C".19$ 
utilizaban el cobre en una variedad plia 
de objetos creados para .. sat.isJali#b 
necesidades de la vida cotidiana.. .., ...•.•. ~i;"'!~',';~i 

i~:~, ,::., -i/::" ,:/~~~~\--}:,::~,-"-:-,-<:::-?i;f 
Según la historia avanza, el ~~rrbre!i!o.mina~pa 
vez más el mundo que lo ro?~~. ActI,l1l,Imente .. la 
extracción del cobre es a partk del ~l~m~ptp en 
su estado mineral, no dependiendo nljnglmás 
del metal nativo. 10 

Las corrientes de investigación suelen inclinarse 
por el uso bélico de los metates como una d.e [as 
primeras necesidades a cubrir en la EQilQMI=dia, 
fabricando hachas, espadas, <;~~cQ,~;CO~~;.~,S y 
gran variedad de herramientas de'g~~~(ÍI. P~rI~~ro 
lado también fue evidente la presencia del cobre 

Flg 8 Antigua tuberia 
de Cobre 

Fi!j .. 9 Cofre antiguo 
de Cobre 

Fig" 10 Estatuilla 
Sumeria de Cobre 



y aleaciones en utlill'silios portadores de luz: 
portavela~, cirids!: blandones, antorchas, 
tenebra!!i(J~, ca(ldiles71i1'ternas, faroles, etc. 

ji,: - ", <: 

Una vez Eontrolada la ilurr!lnación con ayuda del 
cobre, pOdríamos considérar combatir el frío 
como la siguiente nrii§jdad a resolver por el 
hombre "en,;, su vida cotidiana, 

del brasero, que a través 
gótico se difunden hasta 

muebles domésticos 

El en el dominio y 
manejo del lo haya alcanzado para 
p:tUilr9~~~?,,~~S nlil€íil!iJdades básicas: la de 
g~:~rd~,r"1D",sa manera surgieron y se 
cllnfeccionaróntlas arcas, cofres, arquetas, urnas 
y una gama [lJuy amplia ele cofrecillos, cajas y 
estuches. . 

Durante ~l Renacimie;'to •. ¡;e utilizaron con mayor 
frecuencia .materiales comO la plata y el oro, los 
esma 1 tesy la~)~ nSfus~1aCi ones de pi ed ras 
preciosas, .~in e~:~~rgo rip es posible escapar a 
los cambiQ$ que van marcando el devenir del 
hombre en la historia. los siglos XVII y XVIII, 
con del barroco, el cobre 
asu soporte en las obras de 

embellecen el interior 
de las grandes catedrales. 

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

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

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

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

La temperatura de fusión del cobre es de 1083 o 

C. Su densidad es de 8,94 grlcm3. El cobre tiene 
una solidez no alta, pero si una gran elasticidad, 
(después del laminado y recocido). Como 
resultado de su alta plasticidad el cobre se 
deforma fácilmente en estado caliente y frío. La 
solidez del cobre crece considerablemente, como 
resultado de la deformación en frío, pero 
disminuye altamente su plasticidad. 

Las características más importantes del cobre son 
su alta conductibilidad eléctrica y térmica. El 
llamado cobre técnico, se emplea en la 
manufactura o fabricación de distintos 
semi productos, y en calidad de material para la 
fundición de aleaciones. La presencia de 
impurezas en el cobre ejerce una gran influencia 
en sus propiedades; por el carácter de interacción 
de las impurezas con el cobre, 'estas se pueden 
clasificar en varios grupos, como por ejemplo: 
las impurezas que forman con el cobre soluciones 
sólidas como el níquel, el zirconio, el antimonio, 
el estaño, el aluminio, el arsénico, el hierro, el 
fósforo, etc. Estas impurezas mejoran las 
propiedades mecánicas del cobre, pero 
disminuyen en forma violenta (sobretodo el 
arsénico y el antimonio) la conductibilidad 
eléctrica y térmica del cobre. 1l 



El cobre se resiste de buena manera a la corrosión 
en las condiciones atmosféricas normales y en el 
agua, pero es poco estable en gases sulfúricos y 
en amoniaco. 

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

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

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

1.1.3 Latón 
Se les llama latones a las aleaciones de cobre 
con cinc. Los latones se marcan con la letra L . 
latón, después de la cual están las cifras que 
indican la cantidad en ellos de cobre. ( L96, L62, 
etc.) '4 

Las propiedades de los latones varían sJemanera 
significativa dependiendo ést§$~ lo:fíndices de 
composición de cada un2!@II~e líii!i metales 
aleantes; por ejemplo en su éomposición, cuando 
el latón tiene hasta un 39% dé cinc, presenta 
una estructura monofásica (tam\¡iénllamada fase 
alfa), mientras que en una aleación donde la 
participación del cinc va del 39 por ciento en 
adelante, presenta una estructura bifásica o fa;se 
beta; en dicha estructura ell~,:óri pre~f1ta rt¡epos 
plasticidad y su límite de rot a 
diferencia de la estructura m'!llpfaSii! 
características más sól 
mecánica es una de sus 00 H'¡:'.~, 

se ve aumentada en su pli¡stidda, 

Por razones comer(:iiijll<l,$,'II,j¡J 
común es el de """"n"r" 
por presión en frío, sin embar~9;í <i1., ... ·ñletJmfrto 
de la temperatura hastaI~¡¡r;V!,I~gg· elJ: la 
plasticidad de los latones aIÍe;,¡en¡l1éora póf· el 
efecto de las impurezas. Los !atJjriesse endurocen 
en el proceso de la deforma;!iiónén frío. Los 
latones que conservan las tñflSioñes interhas 
creadas durante su tratamiento por presión en 
frío y los que no están dos, pueden 
agrietarse al hallarse largo en un medio 
corrosivo e incluso en húmeda. 
Poseen una viscosidad dúrante 
su tratamiento por 
áspera, con muchos rasgU/l0s 
mecanizado por corte al 
cantidades pequeñas de 
de cobre con cinc, 
denominan latones Dl(lmíferm,ooa,ra 
automático. 15 

Fig" 12"Mecanismos y 
engranajes de Latón 

!'!:. ¡ -'1' 

,,)l~ ~ ''''¡J.'~ 
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Las fachadas de algunos restaurates y edificios están manufacturadas con 
Cobre 'J lat6n, <U:luí opsel'Ya!!Os.la entrada del edificio Trump Tower en La 
ciudad de'Ntievá'Yórli':, 

A este grupo pertenecen 
para mejorar las 

íSym!Kánicas, se introducen 
compl,elTlerlt¡lriarTle estaño, silicio, 
manganeso, hierro. El estaño en 
cantidades la resistencia a la 
corrosión del manganeso, níquel 
y aluminio sensible no solo 
la resistencia a la sino que también 
las propiedades del latón. El hierro 
frena el proceso lización de los 
latd'I'Il!íl'y desmenuza grano. Sin embargo, es 
necesario tener en Cuenta que los latones que 
contienen hierro poseen propiedades magnéticas. 
\6 

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

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

resistencia a la corrosión en ambientes 
particularmente agresivos. También es notable 
su resistencia al desgaste. 

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

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

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



procedimiento industrial para la obtención del 
aluminio a partir de la electrólisis. 18 

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

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

Para la extracción del aluminio se requiere de 
alúmina, criolita, carbono y energía. La alúmina 
es descompuesta en oxígeno y aluminio con 
corriente continua mediante el proceso de 
electrólisis. De este proceso sale, el aluminio con 
una pureza entre 93.3 y 99.8 %. '0 

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

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

fig. 15 Por sus carl'lcterísticas much<l de l,,_maqui~,seJabIÜ;i1 COI1 
piezas elaboradas e-xtrictamente con alumnio 

cuatro siglos más. Pero si tene:r¡jí:ise:i'(::,cuenta las 
casi 7 millones de tonelágts d~'aluminio 
recicladas, a un menor cos\fiflu.~alumjdlo 
electrolítico, la disponibilidadct, estl,~etal está 
asegurada. 21 ~: ~ 

;--,-,~ 

El aluminio posee una baja temp~ratura de fusjpn 
(658 o C) y alta conductibílfi;!a(iJ,IIreléctrica y 
térmica. El aluminio puro resistente a la 
corrosión, lo que se explica la"'%rmación en 
su superficie de una pel P'<!,cta y 
pasivante de óxido de alumi también 
llamada alúmina. Cuanto 
tanto más alta es su resist,en(:iá y 
mayor su electroconductibilida,~. 

::ir.1:,\,I~; 
Las impurezas fundamentales e~'flial~,!1linio son 
el hierro y el silicio. Estos aumeñilll11la solidez 
del aluminio, pero disminuy~n a~:u vft,z su 
plasticidad y su resistencia a Ijl,::9Ii!rrq~¡pn. ';1 

El aluminio en calidad de máterial estructural 
de construcción se emplea en fdr limitada por 
su baja solidez. Las propieda 
altas las tienen las aleacionés 
se emplean ampliament.e en 1 



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

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

El Aluminio es resistente a la corrosión, se 
presenta por la gran afinidad del aluminio por el 
oxígeno formando con el paso del tiempo una 
fina capa de óxido en la superficie del metal que 
lo protege y que puede mejorarse aún más con 
tratamientos de superficie como los anodizados, 
que presentan una coloración superficial en su 
acabado. 23 

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

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

No induce corrientes eléctricas, no genera 
chispas, no es tóxico por eso se utiliza en 
empaques de alimentos, es incombustible y 
seguro pues no genera gases venenosos en 
combustión y es 100 % reciclable con un alto valor 
de recompra como la chatarra. 2. 



1.2 Agentes de deterioro 

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

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

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

Cualquier tipo de industria presenta problemas 
de corrosión, incluso los propios gobiernos tienen 
que incurrir en gastos económicos por este 
fenómeno, ocurriendo este mismo 
comportamiento dentro del ámbito del arte y la 
cultura. Así, observamos que en algunas 
instancias, el patrimonio artístico se ve afectado 
por los efectos que causa este fenómeno debido 
a las diversas manifestaciones, como la alteración 
del ambiente natural o los efectos que involucran 
la inversión térmica o la lluvia ácida, estos 
fenómenos son más claramente observables en 
las estructuras de edificios públicos, monumentos 
históricos, museos y esculturas. 26 

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

de Patrimonio Cultural), en EHfPpa endol)?e se 
involucran diferentes institutq;?e inYllstj~!iión, 
Universidades y Gobiernos qUe," se dedica~.a la 
profundización del conoci~i~ntoii~Rra ~~d:r 
proponer varias alternativas.,.)paraso[ucio~aro 
reprimir este fenómeno., 

m 

1.2.1. Corrosión / O><,i.da~j,<>n·t 

La corrOSlOn de un metal d~t.~.e 
eléctricamente como la pérdida delos elIlS!{O~~S 
de la última capa de valencia; JJ.O t_í'OS 
metales sufren el fenómeno de la corrd~!~n. 27 

En forma coloquial, se puede definir el fElróm:no 
de corrosión como .la "venganza'L.de ... ,.la 
naturaleza, el hombre explota la minería de 
donde obtiene minerales paraextraer;¡ los 
met;¡les; estos minerales son compuestos a base 
de óxidos o sales, como el óxido de hierro o el 
sulfato de hierro; para obtener el met;¡l puro, se 
procesa el mineral para fin~lmente extr;¡erlo; 
éste una vez extraído y expuesto al medlO 
ambiente, donde hay humedad, oxigeno y.otros 
agentes químiCOS como clorl.lros, sulfatos, et~. 
reacciona para formar compuestos mas 
estables con menor favoreciendo la 
presencia de óxidos, ros en el 
metal, que finalmente bases 
de los minerales. Estos 
menor energía en su eXIDo5,iciól 
permanecen libres de un 
por un largo tiempo. " 

Químicamente el fenómeno 
produce cuando el ox 
reaccionan con el metal para 
óxidos, por ejemplo en el 

Fe + Y, O' ..... FeO ..... Ol!JP()J 

4Fe + 3D' ..... 2Fe20 3 ..... 

El metal extraído presenta más 

elevada que cuando se e~,~U'~~i¡i~¡;ábrij;il~~; la cinética de la re¡lcc:ilOn 



más senciJla y forma un compuesto más estable 
y con me~or ener~la. 

En toda realcció, ~~ involucra el potencial 
fa¡;¡lidad con la que una 

llevar a cabo, donde los 
en productos, lo que se 

cá[l'i!ílP d@",.e!JIergía en el sistema. 

es la suma de una 
eléctrica, dentro 

de tiF'n(l~ a una reacción 
llamada se involucra una 
pérdida y electrones generando 
un potencial que se asocia a una 
ener~¡r~~ctricaY~I¡;~n potencial eléctrico 
debi~~ .. ;al ~.!p,o¡¡le elec!t~nes durante la reacción 
redox, este potencial electroquímico es la fuerza 

de corrosiÓlh.; 

Por corls¡~.újente 

A 

a cabo el fenómeno 

se puede definir 
'''!'~;''n donde ocurre 

pérdida y ganancia 

electroquímica la 
¡¡¡~obiién se involucra con 

de componentes 

Una una reacción 
conocer la forma 

en como el fenómeno de la 
co~~p~jp~!i!§¡¡.ilfitrav;~~ d@ estudiar sus celdas 
electr~lIí¡¡~¡;as; exist~º;dos tipos: 

la celaae!~ctrolítica 
Para la fórí'ñaqjÓn de esta celda es necesario 
aplicar ener~ía eléctrica para provocar 
reacciones redpx en el electrodo, produciendo 
energíáq liffhicil. " 

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

la fuerza electromotriz de estas celdas 
electroquímicas se mide a partir de la diferencia 
entre los potenciales estándar de reducción de 
cada electrodo en la reacción de oxidación y la 
reacción de reducción: FEM =E o cátodo - EO ánodo 

Este tipo de celdas permite definir el concepto 
de serie electromotriz que define que metal es 
más susceptible que otro para desarrollar un 
fenómeno de corrosión. Cuando se tiene un solo 
metal en solución acuosa, el metal va a 
interactuar con las moléculas de H20 
efectuándose una disolución del mismo debido a 
la pérdida de electrones (oxidación), los cuales 
van a conducir una corriente eléctrica. 

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

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



Una zona estable del metal es donde éste 
permanece inalterable en intervalos pequeños de 
"E" y en toda la escala de "pH", una segunda 
zona se presenta donde existen iónes del metal, 
se localiza en intervalos de "E" intermedios y 
escala de "pH" ácida principalmente, y en la 
tercera zona que es la región de estabilidad, es 
donde se localiza la formación de óxidos 
protectores. 3. 

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

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

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

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

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

34. 
35. B1ez'>I<.I. '" 

para dar lugar a la cor'ro"ión 
del mismo potencial y de 
reacción y de reducción 
rapidez o velocidad se 
densidad de corriente. 

Por lo tanto la polarización es 
del potencial y esto se consiguedó!) yna fuente 
de corriente o con un potenciimponiendo 
un potencial distinto el cuál... e ser posi~ivo o 
negativo, obteniendo como"respuesta a, esta 
polarización el desplazamierllq'del potenc 
respuesta de corriente (Ll,I). 

La curva de polarización es la reacCiÓn entre el 
potencial impuesto a u9ií!!es~ro9BY\'lj.~!,fd 
medida debido a eSD\Po~í!n:i~I~'i~ieJ.i~:¡¡?e 
mencionó anteriormente existe ün& 'D~frera' de 
energía que la reacción de 
vencer para que el metal 
con la formación de cargas 
de corrosión se puede m(ldiifk.ar 
velocidad del proceso de mrTO<ión 
mediante variaciones 
electrodo. 

Dentro de la polarización 

Polarización de act.ivaci 
la energía de acl:iv¡lci(ln' 
el metal transforma a iones, los cationes del 
metal; esta polarización se q§cidl¡' como el paso 
más lento de una reacciólJ,4qdéihvolucra la 
transferencia de cargas del,f!Í",tal ~[~eno de la 
solución a través de la interí_de la doble capa 
(de). ", 

Polarización por concentracióh (he): Es la 
variación del potencial'i!@biqgal9s cambios de 
concentración en la védhda(J'del metal por el 
flujo de corriente que a~i~ra¡a composición de 
la solución, hay tres mec,~,n¡smos para el 
movimiento de iones del meüi¡len la solución: 
difusión, migración y convección o agitación. 

Polarización por resistencia (ñr): Se generi'!por 
una caída del potencial (IR),én las vecindjjdes 
del metal como consecuencia de la inmediata 
capa de solución en contacto con el metal y de 

1975+ 



la fnrm.,riron 

del 
de 

~t",I.LU"G\? u óxidos en la superficie 
y de productos 

c(jrr~l" implica la formación 
út,osltetlgr deterioro. Existe otro 

lés plroces,)s de corrosión 
es la formación de 

sobre el metal el 

capas es necesario 
está presente el metal 

sufrirá una es decir un deterioro 
en luª~r .. ~ellQ.9 pasjx~¡;iqn. Existe el peligro de 
que e~t~~~s~pas p~:~'1 se rompan, ya sea 
mecánicáihente o porra acción de agentes 
químicos en la superficie una 
serie de rompiendo localmente la 
pasividad una corrosión por picadura. 

• se pr~sent~por encima de un cierto 
~!-,e s,:,::conoce como potencial de 

ruptura (Er)'o pot!!pcial de picado, y es el valor 
del potenciíll donde inician las picaduras en el 
electrodo p)sivo y es s(eji1pre más positivo que 
el ~~.}Í~cial de <;.-osión (Er > Ecorr). 

Las curvas depblarización de metales pasiva bies 
están con<!ísionadas:~~r varios factores: la 
temperatura; lanatul"l<¡ga y la concentración 
de electrolitos ypresell,cia de iones específicos. 

La rapideZ cO~Ila ~q<l~ ocurre la corrosión se 
determiní!wpor ~~;tq •. ,cinéticos en la interfase 

~ue~~lr~isco~~~~~!1'~r4,,~~:i~:Z :;li~~~d~é~o~d~~ 
el"ctro,oll:lm"IC son métodos para 

o velocidad de 
kíljen¡cia de un buen método 

corrn,ilÍn es que debe de ser 
que proporcione una 

para poder adoptar medidas 
'se pueda corregir o dar una 

sea cuantitativo para 
numérico el grado de 
que no sea un método 

destructivo, y se pueda seguir el comportamiento 
durante la vida en servicio de la estructura. 36 

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

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

1.2.2 Clasificación de los procesos 
de corrosión. 

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

Clasificación según el medio 

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

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



agua de mar, la corrOSlon atmosférica, la 
corrosión de suelos, etc. 

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

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

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

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

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

Corrosión fisurante. 
corrosión bajo tensión. 
un metal está expuesto 
acción de un medio 
mecánicas de tracción. Se 
pueden ser transgranulares 
que se propagan hasta el 
que las tensiones se relaj 
fractura, la velocidad de 
llegar a ser ente 1 mm. o 1 

Estructuralmente exi 
corrosión, y no menos , .. I;m·".~" , 

el craquelamiento de manera 
del metal (del ancho de un la 
corrosión por fatiga, que implican 'ª,tensióndel 
material. 41 

1.3 Patinación y Colora 

Como ya hemos visto, los 
y de oxidación en los 
y a menudo es difícil 
a nuestras necesidades. Su 
apoyo científico, tanto 
Ingeniería en Materiales, 
Metalurgia, donde se ",,,n"lr;m 
aleaciones y se recrean 
acelerar los 
también el apoyo de 

son las que constituyen el e~:;~~ild:r'~~~::;~! 
que van a acelerar o retrasa 
misma degradación. 42 

A lo largo de la historia, especialmente Elpla 
escultura, donde se han aplieádo desde bace 
centenares de años los procesos de coloradon y 
de patinación, la preocupación por imitar la 
realidad ha sido uno de los retos del 

Usando los mismos recu(~osque 
actualmente para los p(oce56WH~lilpati~~ción en 
escultura, se desprende estepro'l'llcto de 
investigación para abordarltV cOima una 
característica más de una obra pictórica. La 
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dentro d(¡: li! Rrop~esta;~.tica que se presenta 
en esta resis.1fm 

ese u 

."nIIITI IT~ Y en las artes 
una importancia 

El color ha sido 
de realidad en la 

y en varios 
y el religioso. 

Podríamos abc.rd"r el contexto de la coloración 
iñAtinn combiliñ elemento secundario 

sii1iembargo, yen muchos 
clave en la coherencia visual 

y el signifi9lQo de los ol>jetos y por lo mismo de 
una impo(~ª"tia inicial. 

De la m~s.~a 'lla~era vamos a encontrar que 
tenemos.I., ti~g.§,¡.pe c ' ción y de patinación, 
entenditlla,,\so,l. como una serie de 
proceso$,W¡Jl¡ra aph ............. olor a un objeto o 
element~.terminadb¡'que la patinación es la 
aplicadAmI de estosTJpmos procesos con 
difety[tt~s'jD~~n¡:iones, . Ye sea dar mayor realce 
a los¡s~~r!~ff;.manipulár la luz, o simplemente 
darletin 'acabado para que nuestra obra, o 
nuestro bbj!!tg$E! vea envejecido; conceptos que 
veremosjl]fl¡p.liados p(}~leriormente en este 
capituloít ~§ítenemosql.l!; uno es la aplicación 
del cOli¡q¡ y del patirJi!do sin alterar las 
característj(:as físicastle;,.J1uestro objeto, y otro 
que es el¡,S~ecoJ;lSi~~~en trabajar sobre su 
superficieA.\I~~~,~lÍPtií químicamente para 
encontrar los ácabados que necesitamos. 4' 

o corrosión en los 
e""nrlpn a la obra a 
ello hay que tener 

conciencia sobre los procesos de conservación, 

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

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

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

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



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

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

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

metal puro, comprobando 
tratada químicamente. Este 
en superficies involucra 
ácidos minerales, que 
usados después, en la 
cobre y algunas de sus a,ei.Cll 
observar, la patinación, como 
en día, no es nada reciente, ypOSf¡itidica ,que el 
rango de químicos usados pará\Isútpról!ucció'~se 
remonta muchos años atrás. 41 

La patinación en el trabajo conmetales en China 
es muy reconocida, y las caí'acterístic<)5 más 
significativas es que se empl'éó solame!Jte en 
metales no ferrosos como el oro y la plata, y 
más específicamente ~,? el, b~pnce f\lr¡g~::~en 
vasijas rituales, objetos de uso reli!l. i9 .. , .. ,.$)., .... ',,,,.los 

.,_ '" " _o; --o _c,,_. 
cuales fueron producidos en varios periodos de 
la historia y que son significatiVQsppr§\J extr@flla 
riqueza de color en sus pátinas. "! . 

El trabajo artístico del bronce 
de vasijas en China, aparec1e~~a 
(1523-1028 a.e.¡ y después 'i.a 
(1028-249 a.c.) Se caracterizan Dofñí~¡¡jisó\irde 
relieves lineales que varían 
desde la línea fina de . 
época de la dinastía 
a finales de esta y c~::~:~!~ 
hasta los relieves ' 
de la dinastía Chou. Estos ffaíti;¡,!:nie,t.ntIJs 
líneas fueron producidas m,,,,,.,, 

Fig,,19 Vista interior del edificio d';~¡fiii~@i¡;¡ 
decoración tiene un terminado en p; 
cobre 



directamente la superficie del molde las líneas 
de intasf~lide lps últimos bronces fueron 
obtenid&~'trellen~ndolas con negro u otros 
materiales c¡)l¡)reados y eventualmente 
decorados conqtros relieves en diferentes 
metaleselll§fustaciones de piedras semi­
preciosas. Muchos de los objetos antiguos 
rescatados condiciones debido 
a bien conocido que 
los China producen solo 
la que afectan al 

resultantes 
del metal. 

o artificial, que fue 
la dinastía Chou cerca 
en primera instancia 

eSfiejc)s de bronce. Muchos 
de ellos f~${¡)n de(Qrad8~ total o parcialmente 
con una plltinil, extrem~~.¡¡mente resistente que 
actualme~,e es desconQ81da. Este suceso ha sido 
estudia~PfProfun~amen!e sin llegar a tenerse 
ningún resultado. Est7' proceso se ha definido 
como el tratamíe~to~7'la superficie con una 
atacado al metal cijjjiacidos muy fuertes y 
n""lrpri,rln mediante que incluían un 

Fig 20 Estatuaria Sumeria de 
Bronce 

.1 n,,,r,t,, revestido con 
de una composición 

o de atacados se 
varias espadas que 

la misma época, 
la protección de la 

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

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

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



Fig.21 Dragon de Bronce Dinastia Tang (a D 618·906) Shaanxi Hi5tory 
Museum 

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

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

Los años de paz que siguieron a las disputas 
feudales en el 5. XVI, estimularon el desarrollo 
de espadas japonesas decorativas, que 
posteriormente fueron manufacturadas con 
metales no ferrosos y sus aleaciones; variedad 
de aleaciones fueron desarrolladas, con 
diferentes metales, incluyendo los metales 
preciosos como la plata y el oro, con el fin de 
experimentar con diferentes tipos de reacciones 
y así obtener patinados y coloraciones, más 
interesantes. 52 

Además de las técnicas y., la.~;¡iale¡¡:Ql.q~eSI9ue 
fueron específicamente caráCterístiC:¡l{d~.la 
tradición japonesa. Los procesos más usados, así 
como las aleaciones más comunes cQlllo megio 
para la reproducción de objetos fuerop unpupto 
de partida para la investigación metalúrgilfa, así 
como también antecedentes .• s~\i.gps para.¡las 
investigaciones posteriores •• sQ~i:;¡~jl.tinacié.r.Y 
coloración, no solo de los me~ªI§lf"Se!!l!.precigsos, 
sino de metales ferrosos. ..•.• ., 

Un uso muy extenso del bronc8se'!\izo enel 
periodo Clásico y Preclásico en Gr!i:~iaM;erfltalia. 
En bronce fue usado en ambos p,úiodbs a partir 
de los lingotes, algunas!=S~tu,!~;y mpnurnentos 
fueron hechos a par~Ir d:; h~ja~(¡!e;metal 
martillado sobre formas de madera, 'y armadas 
por medio de remaches; grandesgbiEtt0s también 
eran fundidos en secciones, y eran ppr 
técnicas de soldadura. 

La fundición del bronce fue ao>ru'r.lm'''nl·p 
confinada a su trabajo en p~queñgf,:t~iUÉ!rés 
donde se producían esculturas pe.qUl~'!i!!S débido 
que el bronce era muy caro y t.,nhi""¡¡ 
requerido para su uso en armamentos y 
para satisfacer necesidades de índole 
Se dice que el primer fundido 
una estatua o monumento se 
Rhoecus y a sus hijos Télecles 
Samas, quienes tenían rpnll"" 
aprendido la técnica en Egipto. 

FIg 23. Thai Buddha en el Estilo Chiengsaen China s. XII 



El 

ej 

ft,¡e muy usado para fines 
arquitectónicos pero pocos 

bre,,,¡,'en de estos periodos. En los 
d~sico, alrededor del s 

comienza a desarrollarse en 
y llegó a ser progresivamente 

más mientras en Roma finalmente 
llega ser cometci~.liz,!ci~.B gran escala. Estatuas 
de Dioses y retra~i~s, C,'O¡::idOS filósofos, poetas 
son colecciona9~~í parir nobleza, es una época 
en que ,10$ tra~~j9s d,fundición en bronce son 
realizaa9~i~qn u?Isuidado extremo. La 
preferencír'p~rlapellH~a estatuaria y por la 
esculturail:!~Jiiéstica es particularmente 
importante en e¡desarrollo de la coloración ael 

col 
simbólicos 

publica, asociada a la 

Poste rinrr,.,,,rlt~ 

iet.~lment:e pintada empleanao 
que implicaban sentidos 

un sentido teatral. 
ltura de mayores 

éienl:ada y mostrada en 
a la intemperie, lo 
su acabaao debido 

magnitudes 
espacios .hiiprtn"v 
cuál coloreaba 
a los efectos de 

onadas para uso 
nn,rli"n revestirse con 

manera comenzó 
rla mediante 
patinación de 

pr<)balbl.~menlte realizada 
apre(:la'Cl0,n de superficies 

p¡¡,tirlada!!:iY la sutileza de sus 

Fig_ 24, Buddha Pagano en bronce s XII 

Fig" 25 Detalle de una 
esculturas sumerias vaciadas en 
bronce 

Fig" 26" Detalle de una 
esr::ulturas sumerias vaciadas en 
bronce 

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

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

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

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



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

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

Fig. 29. Sir WiIliam Fettes Dcuglas El Alqufmlsta s XIX 

Fig 29 Pieter Brueghel the Elder: Un alquimista en su trabajo. Grabado hecho a 
mitades del s, XVI 

El contexto en el cuál la investigación fue mágica, 
más mística y oscura, y que se rtllnV'rT1O 

dogma filosófico fue la Alq . 
probablemente uno de los aS;Pel:¡te,scmá 
relevantes en la historia, para la obtenlciél!í 

patinados y coloraciones d~I~~~~~~~~I,iii~=~i1J;~ reacciones químicas. Como 
de Geber (ca. 850), el fue capaz 
implementar métodos de,Jundir, C11!Sfila 
cristalizar, etc., y sob 

Fig" 30 Joseph Wright of Derby El alquimista en búsqueda de la piedra fHosofla 
decubre el fósforo, 1771 



Fig 32 .. Giorgio Vasari Monumento a Miguel Angel 1570. Mármol Santa Croce, 

Florence 

preparaciones, purificaciones y uso de un gran 
rango de sustancias incluyendo ácidos, sales 
metálicas y sulfatos. 

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

La tradición de la Alquimia llegó a occidente y se 
prolongó a los periodos medievales hasta el s. 
XVII, y aunque se hicieron aproximaciones en el 
uso de métodos y observaciones referentes al 
trabajo en metales en búsqueda de la obtención 
del oro por otros métodos, estos quedaron 
relegados a un oscurantismo tal, que la única 
constancia de ellos solo quedo impreso en algunos 
libros ocultos. Las técnicas alternativas más 
directas que encontramos en el medio oriente 
son pocas y muy lejanas, algunas representadas 
en manuscritos antiguos como el Leyden Papyrus 
( s. 111 a. C.), en trabajos posteriores como los 
asentados en el Manuscrito Lucca (a principios 



del s. IX d.C. ) y el llamado Mappae C/avicula, 
(siglo IX al s.1 d.C.) estos incluyen recetas para 
hacer pigmentos y tintes, la preparación de 
complejas aleaciones coloreadas que imitaban el 
oro y el uso de componentes de arsénico para los 
colores cobrizos. En la Mappae Clavicula se 
incluían recetas para colorear plata con sulfatos, 
métodos para dorar y algunas aplicaciones con 
otras sustancias químicas. El problema con estos 
manuscritos es son poco legibles e 
incomprensibles debido a las extensas 
alteraciones que sufrieron cuando fueron 
transcritos, y por los apuntes sobre sus hojas de 
algunos alquimistas que los obtenían de segunda 
o tercera mano. 55 

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

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

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

En el s. XV y XVI se vivió la ép(¡)ca del,humanismo 
en Italia, y el entusiasmo ,por todo Laque 
implicara el clasicismo a partir d,eobjetos, 
incrementó un nuevo interéien el arte grie¡l.o y 
romano. Los coleccionistas estioll;i1m impaciehtes 
por adquirir antigüedades cláskasy el mer¡:ádo 
de la escultura inspirada en e,sti; clasicismo, 
renació. Los temas clásicos d,e luchas heroicas, 
las figuras ecuestres y las figü!'ÍlS de ¡jesnudos de 
pié, fueron los más comunes,' ~casionalmenteel 
uso de estos temas también f~ron aplicados a 
ciertos tipos de usos doméstísosiCOtn0 saleros, 
tinteros, candelabros, etc. Más coml!~mente en 
estos bronces las temáticas aparecíarien formas 

Fig. 33.. Donatello. David, 14 .. ""íHl"o¡je,,. Mtiseil¡'¡,¡Zfulnal',del 

Bargello, Florence. 



grotescas de bestias. o monstruos fantásticos. 
Chapas pc\~a put¡rtas, platos, tinteros, lámparas 
colgantes>y dem~sa,f~eros objetos que se 
trataron>cQn paIi(lados >'Y. coloraciones, y que 
estuviero.n,O"lLly,demod~,en esos tiempos. Estás 
técnicas fl.l~Ep9E!!O"lPle~d~s también en otro tipo 
de objetos cO!llocajqsYCQntenedores los cuajes 
eran vasiqg.9,~(enO"letal de ejemplares 
directamr!"l!:~t<llJ1~dos dela naturaleza, en forma 
de cangrejos, ra,nas y,'serpientes fueron muy 
popularesÍl finales dels;')\V. 

,-" 'L\Ji" :_,::":i;,, ,,,:,' 

Las estat¡¡~~}I~l:ttP\Jde objetos que hemos 
descrito eraj'n,¡·p'aJinados, coloreados para 
posteriormente ser recubiertos con un barniz para 
prptr!lerl()5c[ell.ls.Q'dia.rj(l~ o de las inclemencias 
de.!;t¡sprQP¡9Sfre~S<::i(ll1.e~ .ton las humedades del 
lugar. La práttka del patinado con o sin las 

de b.¡nJiz parecen pertenecer 

Fig 34. Benvenuto CeUini" Ganymedes1545-47, 

Fig, 35. Rod1n, Auguste Burghers de Calois. 1884-86 jpg 

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

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

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 



Fig 36.Constantin Brancusi" La 
Columna Infinita Brollce 

era recomendado y 
usado sobretodo por 
Lean; durante el s. 
XVl. 

Durante el s. XVII en 
Italia, Francia y 
Alemania, parecieron 
no ser afectados por la 
baja calidad en los 
estándares de 
manufactura en los 
vaciados del metal, en 
estos países se 
mantuvo bastante alta 
su calidad y fueron 
empleados en 
estatuaria, medallas y 
monedas y los objetos 
de uso doméstico 
proliferaron 
ampliamente. 

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

estatuas en grandes cantidades. Esto fue 
económicamente posible gracias a los avances 
técnicos y herramientas que ayudaron a la 
implementación de proporciones en tamaños 
mayores, en esta época surge por primera vez el 
uso del pantógrafo. No nos sorprende que también 
en este periodo, estos procesos gozaran de un 
renacido interés por su uso, particularmente en 
Francia; y algunas compañías de fundición 
llegaron a ser bien conocidas y a tener una buena 
reputación por el manejo de sus patinados y 
coloraciones. Esto despertó el interés en el 
desarrollo de técnicas de coloreado y patinado, 
las cuales reflejaron en éxito de modas 
rápidamente pasajeras en el uso del color en las 
esculturas. De aquí partió un libro escrito por 
uno de estos fundidores llamado Lacombe que 
editó en Francia en 1910, en el que presentaba 
una serie de recetas que cambiaban las 
coloraciones de (os metales. 58 

Mientas la producción de pátinas por medio de 
alteraciones químicas en la 5uperfióe de los 
metales continuaba el desarrólló de la coloración, 
en este tiempo en que se vi~ron inCrementadas 
estas técnicas, también floroeció el uso de 
pigmentos en las mismas superfiCies, y la 
saturación de porosidades creadas por estos 
procesos con ceras, barnices yl¡¡cas. Aunque el 
uso excesivo de pigmentos.rqodi;ficabah la 
apariencia del metal de utla.'pátln¡;¡ inducida 
químicamente, daban ac~/jados.sutiles y 
antiguos. El polvo de bronce. fue .Incluido en 
acabados para obtener efec~O$ dé múltiples 
colores para efectos luminosos; así·observamos 
que otro tipo de tratamientos en las superficies 
fueron usados para ob~el19'r: P9~i~ados nE!!llbs o 
cafés de tonos de tierr", muysimit¡¡res a los de 
las armaduras ensambladaS y que fue [[amado 
como acero de bronce. 

También encontramos una ¡¡¡l1pliílt(adidón de 
esculturas de bronce y otr9si!imet¡¡l.es con. la 
temática de la naturaleza 1Ir'iÍl"lal, en' Francia a 
mediados y finales del s. XIX," 

El uso del bronce no . ningún sentido 
discriminado con la ~n~nid~n de tendenCias 
artísticas de la últimas Eo .. el 

Fig. 37 Alberto Giacometti Nariz. 1947 Bronce 1965 



Art NOLJ'Ie,i!u .la . escultura se integró 
perfectam<;1nteconl~sartes decorativas, el 
diseño d~Jnteriores yJ1! arquitectura, lo cual 
conforlTfó:"uni!pOsibiJi~ad infinita de las 
aplicacion<;1s,c!e la c9t9ración y el uso del 
patinado.J:I,~stll() esqJI~órico fue adaptado a 
todos los tipos de objetos de uso cotidiano 
incluyendolil[fiFras, cElniceros, tinteros, vasos, 
candelabros, et~~,La form~ del desnudo femenino 
fue un terrla n'l!.!y re<;:~rrente durante el Art 
Nouveau, y cor¡~inuó h~$tii el comienzo del Art 
Decó, al¡rr!enos,e~~!.~rea de las estatuas 
pequeñai.;~:,[fi?2<l,pó~pbjetos manufacturados 
de diversosm~tE!ri¡¡llÍs continuó, el marfil, por 
ejemplo fue ampliamente usado junto con el 
b~o~(:eV(¡~I'1PieQl'iiS.s~ll1i.preciosas, el marfil, 
int~tltabailJ)ít<:l~4a pj~ldel hombre o la mujer 
segd~ la pieza. Técnicá's mixtas con metales 

Fig. 38" August Rodin las puertas dellnfiemo. 16SD-1917" Bronce 

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

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

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

1.4 Investigación de Laboratorio y 
Muestras 

Estas Investigaciones se realizaron en horarios 
discontinuos y a partir del día 8 de Septiemore 
hasta el día 31 de Octubre del 2001. y fueron 
realizadas en laboratorio con el apoyo directo 
del Dr. Alberto Pérez Unzueta, Doctor en 
Metalurgia, de la Dra. Patricia ROdríguez López, 



Doctora en Corrosión y de la M.C. Claudia López 
González, Coordinadora Química del mismo 
Laboratorio. Al final de este proyecto de tesis se 
anexan constancias de estas asesorías. 

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

1.4.1 Placas 

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

Así tenemos que las medidas aproximadas de cada 
una son: 

Acero de alto contenido de carbono 
(Acero Inoxidable) ..................... 13.0 X 5.0 cms 
Acero de bajo contenido de carbono 
(Lámina Negra) ....................... 12.0 X 5.0 cms 
Cobre ................................... 12.0 X 5.0 cms 
Latón .................................... 12.0 X 4.0 cms 
Aluminio ............................... 13.0 X 5.0 cms 

1.4.2 Limpieza y Desengrasado de 
Placas 

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

coloración o una patinación adherente, sólo 
puede obtenerse en una superficie del metal 
completamente limpia de grasa, cualquier 
residuo, incluyendo el de las nuellas d~ctiláres, 
pueden inhibir la coloración Qpat.inado ydar lugar 
a marcas y puntos que bien fJu~ieran alterar el 
acabado de nuestras pruebas 

La limpieza y el desengrasacjo .delas placas 
consistió en cuatro pasos fundament1lles, 
Dos de limpieza uno de desengrasado y otro final 
que consiste en preparar t.~ plae;¡ para las 
reacciones que investigaremQs. 

Inicialmente, la limpieza de todas nuestras placas 
consistió en el desengr¡js~~Qq\Jeini(';i¡¡lmente se 
efectuó mediante !tna~gtución jabQnosa 
aplicándola con una fibra abrasiva muy fina para 
eliminar tanto la grasa propiade;.lgsrnetales que 
inhiben los procesos de corrp~ió;nrníentras son 
manejadas a clientes finales, cprno las impureZas 
propias del medio ambiente:;· 

La superficie debe de ser pul(d~a co~Ci~n~iacOn 
la solución utilizando corno se meni:io·nó 
anteriormente con una fibra;muy fina o con una 
brocha de cerdas def:~~das pero· lo 
suficientemente fuerte~parª·(irnPiar: ;la.[pI¡¡Ca, 
asegurándose de que<;1.J'ltq~!E1rHt'l~fo~~c¡ón, 
hueco o área texturizada sea;;ecrupulosamente 
limpiada. 

Por lo menos dos operacioneª;;delimpieza deben 
llevarse acabo con este mediO; 11!primer.ade 
estas operaciones será la der!!rnovenresidu.os. y 
la segunda para obtener un desel1gr¡¡s¡¡do efectivo 
usando una solución nueva. . . 

En tercera instan~j¡¡I ... ~~¡¡rEHn.~s .... c~mo 
desengrasante alcohol i~cj~':~rt~lf.que ~¡¡S li/Jer~rá 
la placa completamentE!lde;,·;grasa, éste será 
aplicado con una estopa, tattáí'l.¡jol<¡sobre nuestra 
superficie. Posteriormenteso[lle~eremos a 
nuestra placa a un lavado sup.erfitial. con agua 
c.orriente de la llave, Y9!!~p\.Ié~;deslnfectar la 
placa completamente ;<;g!'! ;¡;¡!(;Q~ol; etíti<;o, que 
habremos de secar con!..,.~¡¡.p:í~tO!ade ~ire. 

Finalmente la placa o el objeto puede ser tratado 
mediante el uso de polvo de piedra pómez y un 



poco de agua, apli~ado con una brocha, para 
despuésser enjuag~do.con agua corriente fría, 
inmediatámente,¡alÍtesdel coloreado, esto 
proporciona una',etapa fínalde limpieza mecánica 
que ayudaareQI,Jc;lr la tensión de la superficie y 
ayuda a [aac<;1Í)~de los~!lentes del coloreado o 
del patinado'",:ESte pa$O:'.deberá evitarse si se 
pretende u[\~12á\lado ºl¡)Ja superficie brillante o 
reflejant~,:Perosí recomendable para las demás 
pruebas, . 

Para esta práctlt~'hos¿tros trabajamos dos tipos de 
aSI!l'IJ,cll~;c",rQd\l.l:!~jQcQ~t.enido (lámina negra) de 
c<!r!;lQ!,\o,y::el<~F~~o!¡:í.fé~M contenido de carbono 
(acerQ inoxidábleJ;lá lámina t\egra tiene un contenido 
muy bajo de.S<:t A(lo,qyeya alrededor de 0.02 %.-
0.04 % eSlar,1itu~,~~;IOs porcentajes se debe a 
que sonl'\.~latúta~comerciales, que por lo 
mismo SOrl,.. . y¡jriables.Nuestras placas de acero 
inoxidabl~:Ií)erte~!lÍ.enaJ<:>s llamados aceros para 
herramie~t~s Y¡¡rn]"":~'lJrnenclatura comercial 
corres po rÚ;{e.al acer<:>~!l",con alto contenido de 
carbono"I~idalment'(~:::!)'lUestran las prácticas 
hechas C:9~:¡iámina negmª'y posteriormente las 
efectH!i!2.aS.ffiq.nafTIA¡i(l9lCigable. Las muestras y su 
pati~j1'~t¡:I~.~¡PQ~r~O'io~observar en el anexo 
posteriol·a~stas-pru~b~s.· 

1.4.3~¡it¡¡;.~rY~basi:~~ Laboratorio 
Acero It;le ba~() cO:I'I~énido de carbono 
(Lámin(r.t4egr:q) .....: 

Prueba no.~I¡:¡;¡:,¡ 
Inicio de Prueba:"1'6':{JO Jueves 13 de Septiembre 

::f',O,ó~~ ':; :J!J.ev!~s 13 de Septiembre 
Horas. 

de la placa de Acero de 
presentó en primera 

con un color rojo 
opaco superficie inmersa de la 
placa. Después de dos horas de la primer reacción, se 
retiró del recipiente y fue lavada con agua corriente, 

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

Prueba no. 2 
Jueves 13 de Septiembre 
Inicio de Prueba: 16:45 Jueves 13 de Septiembre 
Final de Prueba: 18:45 Jueves 13 de Septiembre 
Tiempo total: 02:00 Horas. 
Reactivos: 
Nitrato de Cobre 
Ácido Nítrico 
Agua 

20 g 
8g 
200 ml 

Aplicación: Por inmersión. 
Observaciones: Se pudo observar una reacción pasiva 
y al igual que la fórmula anterior tratada con Cloruro 
de Sodio, el Ácido Nítrico carcomió nuestra muestra, 
presentando sobre la superficie expuesta un grano de 
corrosión mayor, que la muestra antes mencionada. 
La coloración que presenta la placa es poco 
perceptible. y presenta tonos ocres oscuros. 

Prueba no. 3 
Jueves 13 de Septiembre 
Inicio de Prueba: 17: 1 O Jueves 13 de Septiembre 
Final de Prueba: 16:55 Viernes 14 de Septiembre 
Tiempo total: 23:45 Horas. 
Reactivos: 
Nitrato de Cobre 
Agua 
Hidróxido de Amonio 
(Amoniaco) 

16 g 
200 ml 
3 ml 

Aplicación: Por inmersión. 
Observaciones: Después de casi veinticuatro horas de 
mantener inmerso en los reactivos, la lámina de acero 
inoxidabLe, no presentó ningún tipo de reacción. Los 
reactivos conservaron su color, su temperatura, no 
presentaron ningún tipo de sedimentos ni 
precipitaciones. Y en ningún momento se alteraron 
las características físicas de nuestra muestra. 

Prueba no. 4 
Inicio de Prueba: 16:45 
Final de Prueba: 19:45 
Tiempo total: 
Reactivos: 

Viernes 14 de Septiembre 
Martes 18 de Septiembre 
99:00 Horas 

Vinagre Comercial de Manzana 200 mI 
(Ácido Acético, Saborizantes y Agua) 
Aplicación: Por inmersión. 
Observaciones: La lámina Negra reaccionó 
presentando limpieza de la superficie sumergida, y 
posteriormente la aparición de un Óxido de Hierro 



bastante intenso en la parte superior del límite de la 
inmersión; al momento de ser extraído de la solución, 
presentó la aparición de Óxido de Hierro de manera 
muy discreta. 

Prueba nO.5 
Inicio de Prueba: 17:10 
Final de Prueba: 18:40 
Tiempo total: 
Reactivos: 
Cloruro Férrico 
Agua 

Viernes 14 de Septiembre 
Lunes 17 de Septiembre 
73:30 Horas. 

2g 
200 ml 

Aplicación: Por inmersión. 
Observaciones: La lámina negra presentó corrosión 
regular medianamente intensa y de grano fino; la 
superficie aparece levemente desteñida aunque en 
algunas partes aparecen tonalidades de coloración de 
tonos ocres claros. Alcanzamos a observar la presencia 
de Óxido de Hierro por evaporación. 

Prueba no. 6 
Inicio de Prueba: 17:40 
Final de Prueba: 17:35 
Tiempo total: 
Reactivos: 

Viernes 14 de Septiembre 
Lunes 17 de Septiembre 
71:55 hrs. 

Sulfato de Potasio 2 g 
Hidróxido de Amonio 2-3 cm' 
Aplicación: Pasta I Aplicación de Pasta. 
Observaciones: No se presentó ningún tipo de reacción J 

el reactivo conservó su color inicial y no hubo ninguna 
alteración después de casi tres días de la aplicación 
de la pasta. 

Prueba no. 7 
Inicio de Prueba: 19:30 
Final de Prueba: 16:35 
Tiempo total: 
Reactivos: 

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

Acetato de Sodio Anhídrido 25 g 
Agua 200 ml 
Aplicación: Inmersión. 
Observaciones: La muestra no presentó ningún tipo 
de reacción. 

Prueba no. 8 
Inicio de Prueba: 20:35 
Final de Prueba: 17:45 
Septiembre. 

Martes 18 de Septiembre. 
Miércoles 19 de 

Tiempo total: 21:10 Horas. 
Reactivos: 
Cloruro Ferroso 25 g 
Cloruro Férrico 25 g 
Hidróxido Ferroso 25 g 
Hidróxido Férrico 25 g 
Aplicación: Pastal Aplicación de Pasta. 
Observaciones: No hubo ningún tipo de reacción. 

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

Prueba no. 1.0 
Inicio de Prueba: 19:15 
Final de Prueba: 15:00 
Tiempo total: 
Reactivos: 

Martes '1.8 de SeptiEmíbre . 
Miércoles J9de 

22:0(} Hora~¡ 

20 g 
200 mi 

preserítóllingún tipo de 

Miércql~s.ll ¡jeSeptiembre 
Jueves.22 aeY,Sepfierríbre 
19 :45 Horas. 

Nitrato de Cobre f".5g 
Óxido de Zinc "'lOg 
Cloruro Férrico 1 g 
Peroxido de Hidrógeno 1100 vals. ) 
Hasta formar Pasta 
Aplicación: Pasta.. ... 
Observaciones: La muestrap.fésenlú> corro.~'.on 
uniforme y coloración aislada cle;tona\i9Mes roji:zas 
en algunas zonas, incluso se pual~ron disti~guir tpnos 
verdes y azuies. " 

Prueba no. 11 
Inicio de Prueba: 18: 20 
Final de Prueba: 18:45 
Tiempo Total: 
Reactivos: 

J uevesZO de SePti~rnllre. 
Jyeves,2Q,de.~"Ptjemp~e. 
QQ, lÍs . I[l"ras. . 

Sulfato de Níquel 7 g 
Sulfato de Cobre 5 g.,;, 
Permanganáto de Potasio 1 g .';y. 
Agua 200 rile 
Aplicación: Inmersión en soluci6rr;·caliente. 

Observaciones: La placa present~·¡:9rr<igipJi; rrí\l)fJina 
y la aparición de una muy delgadaq¡¡pade·óxido. Al 
ser sumergida la placa en el vaso ·d'eJireclpitados 
comenzamos a observar riÍPI .entel~pIe~~n~¡~de 
Óxido de Hierro, pero, "la>la~stE1i,ó,~i>l() se 
desprendió. La coloració ;".... ....s,mtlí,.tonalicl¡¡¡¡jes 
grises muy oscuras y un;form'ls;::yjJ~a.tacado del metal 
intenso. 

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

Jue,\!~s;,2oide Septiembre. 
Viétneª~1 de Septiembre. 
22:00 : ,HC)ra~¡ 

Sulfato de Níquel 7 g 
Sulfato de Cobre 5 g 
Permanganato de Potasio 1 g 



Agua 
200 ml . 
Aplicación; Inmersi8na . t~iI1peratura ambiente. 
Observaciones: l,a .. mue$tra presentó oxidación y 
corrosión 7Jn~ su~,~:rfkie frúnersa de manera irregular. 
A diferencia,e;~!",~uperficie que no tuvo contacto 
con nuestra solUciór obs"i'V'al11os la aparición del Óxido 
de Hierro por éVaporaciórL 

Prueba no.· 12 
Inicio de Pru"f,¡¡:19; 30 
Final de 'Prueba:14: 15 
Tiempo T~tal.: ..•.. 
Reactivos:-'::, ;:-: >"", ,':' 
Sulfato de AmoniQ 
20 g 

)ueves 20 de Septiembre. 
Viernes 21 de Septiembre. 
18:45 Horas. 

Acet¡!t9d~SOcliº Anhídro .5.g 
Cq't!ree'1 i>Qly() 20 g 
Agua; ..... '. ..T' ....•. ,ª.O mI 
Aplicación: Pór contacto de placa. 
Observaciones;,f>l0;¡e.,p(t·~:;entó ninguna reacción. , _., 

Prueba norj~ 
Inicio dej1!'\l~ba~1~:05 
Final de E'rueba:'¡ij:05 
Tiempo T~t~l: 
Reactivos: 
Sulfato de ""bre 
Cloruro Ferri~o 
Agua ..... 

i,l,í'iernes 21 de Septiembre. 
v.t~rnes 21 de Septiembre. 

"18:45 Horas. 

20 g ,g 
rilOO ml 

Aplic~"ióri;'iiilr~J?r~i~~.:·· 
Obse;.rv.aG¡.~º"S'iii .• La·'\Í'ue$~ra presentó una corrosión 
intensa::de;:¡g:ránd: mecUana:"en la superficie inmersa, 
presentand(i;_~p- __ ª,_lg~na~ g~_)~ueñas zonas la aparición 
del Óxido.. ~E!·.Hj~rro. Enil~ superficie que no tuvo 
contacto __ ~_?~l;;~~_):;;~;~luCiÓ~:i:!,'_~ncontramos la misma 
oxidaciórl',¡:;p~'ro -és_t~ vez :p~~¡~vapOraCión. 

'<i,' 

Prueba ri.~;r~ ..•. 
Inicio de p.!'HE!9~,.,li4,;5:? ,,'Vi~rnes 21 de Septiembre 
Final de Pni,,!iil;, 1'~':·5~: "¡¡'Viernes 21 de Septiembre 
Tiempo Total: .. . 00:03 Minutos. 
Re;;¡;tjvqs:. 

A
ÁCC¡i.do·.i:I .•..•. b .. ·.· .• ,N¡'· '¡:¡ii'''i'll.'lsº mI 

"<!'i'''''f~ g 
(Mez.';U~a (lamada también Agua Regia) 
Aplicad ..f1ll'I1i?n. 
Observacionesí"·!ca,1,.lIroina presentó corrosión regular 
muy fina, PEtrpllq'pf<iSentó coloración. 

prQ",ba~~"f5,,, •.•.• 
I ni¡;i()dep:rQ?p~;1i6i:OO 
Fir1~[~.pr,!"ba:,¡·l~:OO 
Tiempo Total: . 
Reactivos: 
Agua Oxigenada 

.M,artes 18 de Septiembre 
• Viernes 21 de Septiembre 
72:00 Horas. 

200 ml 

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

Prueba no.16 
Inicio de Prueba: 19:45 
Final de Prueba: 17:45 
Tiempo Total: 
Reactivos: 
Óxido de Zinc 
3g 
Nitrato de Amonio 
3g 
Agua 
200 mI 
Aplicación: Inmersión. 

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

Observaciones: La placa en su superficie inmersa 
presentó una corrosión regular muy fina sin indicios 
de aparición de Óxido de Hierro. En la zona no inmersa 
se observó la aparición de Óxido de Hierro por 
evaporación de una tonalidad ocre oscura. 

Prueba no. 1 7 
Inicio de Prueba: 20:00 
Final de Prueba: 17:30 
Tiempo Total: 
Reactivos: 

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

Permanganato de Potasio 4 g 
Agua 200 ml. 
Aplicación: Inmersión. 
Observaciones: la lámina inmersa no presentó ningún 
tipo de corrosión, a diferencia de la superficie que no 
tuvo contacto con la solución, esta presentó la 
aparición de Óxido de Hierro por evaporación. 

Prueba nO.18 
Inicio de Prueba: 18:15 
Final de Prueba: 16: 15 
Tiempo Total: 
Reactivos: 
Nitrato de Sodio 
Nitrato de Potasio 
Agua 
Aplicación: Inmersión. 

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

15.75 g 
19.25 g 
200 ml 

Observaciones: La Lámina Negra presentó en su 
superficie inmersa una corrosión regular fina, y 
también, aisladamente, presentó la aparición de 
coloración de tonalidades verde olivo, que 
posteriormente se presentaron como oxidaciones 
férricas de color ocre muy oscuro, así como también 
tonos ocres claros. En la Superficie no inmersa 



observamos la aparición de óxido de hierro por 
evaporación. 

Prueba nO.19 
Inicio de Prueba: 14:00 Miércoles 03 de Octubre. 
Final de Prueba: 14:00 
Tiempo Total: 
Reactivos: 
Ácido Acético Glacial 
Aplicación: Inmersión. 

Viernes 05 de Octubre. 
48:00 Horas. 

200 mI 

Observaciones: La lámina presentó una corrOSlOn 
regular y fina. No presentó coloración en la zona 
inmersa, sin embargo, en la zona no sumergida, 
presentó indicios de una oxidación por evaporación, 
en consecuencia ligeros brotes de coloración ocre 
claro. 

Prueba nO.20 
Inicio de Prueba: 17:00 
Final de Prueba: 18:00 
Tiempo Total: 
Reactivos: 
Cloruro de Zinc 
Agua 
Aplicación: Inmersión. 

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

12 g 
200 m 

Observaciones: La placa presentó una corrosión fina y 
regular a la vez que hubo una ligera coloración en 
algunas zonas de color humo muy oscuro. Se presentó 
también la aparición de óxido de hierro en la superficie 
no inmersa. 

Prueba nO.21 
Inicio de Prueba: 17:10 
Final de Prueba: 18:10 
Tiempo Total: 
Reactivos: 
Nitrato de Cobre 
Cloruro de Zinc 
Agua 
Aplicación: Pasta. 

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

35 g 
30 g 
Hasta formar una pasta 

Observaciones: La placa presentó en toda la superficie 
expuesta a la solución, una corrosión regular y fina, y 
la aparición de diferentes óxidos en algunas zonas 
aisladas, la coloración de estos óxidos es verde olivo 
oscuro y diferentes tonalidades ocres. 

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

100 mI 
5g 
20 mI 

Observaciones: Inicialmente se presentó un burbujeo 
muy ligero, Observamos que la reacción seda por la 
presencia del Ácido Clorhídrico. en lasoludón, se 
esperaba la aparición de tonos ."ules por el Cloruro 
de Cobalto, pero no se present¡u'Pn en el tiempo de 
inmersión de nuestra placa; lás: ,q'nfc?s coloraciones 
se dieron por evaporación apareclelÍd~ tOllOS ocres, y 
verdes azulasos, así como tonos muy discretos de color 
humo. 

Prueba no. 23 
Inicio de Prueba: 14:00 
Final de Prueba: 15:00 
Tiempo total: 
Reactivos: 

Sábado.08 de Septiembre 
Sábad.o08 de Septiembre 
01 :00 Hora. 

Ácido Clorhídrico 70 mI 
Ap'ticación: Por inmersió~ y goteo, 
Observaciones: En estapJiJl'ba J~~:notorioC2mo el 
Ácido Clorhídrico deslustró'éla,(¡ab~¡:fp. ,inicial en la 
superficie del metal, no se presentó ninguna 
coloración u oxidación, o algún ot~? ~!jlQ,qe al~ración 
superficial. A esta prueba posteriorf!1en\? ~IEi,apUcó 
un goteo de Ácido Fluorhídrico.(':;,~apr.";~i)'Y'el'Í otro 
extremo Ácido Pícrico, el ~;~(ár e$,':~p reac:t,ivo 
cristalizado de color amarillentf,l" estáwuebaduró 
aproximadamente 5 minutos. ~i'\:?l goteO<l<\l Ácido 
Fluorhídrico se produjo una~e¡\cciól'lpaMva, que 
carcomió muy sutil, pero ViSib'l,~, y tactill1l~ryte, la 
superficie sumergida, provocandÓRna coloraciónlllUY 
discreta en las orillas con tona(ia~des que van ~esde 
un negro humo, hasta laa.partdónd" Un.mqy U~Wo 
tono de ocres. En el casÍl'i1el~ot1'io,s~rl",el Ácido 
Pícrico, se notó la mismaTeaC(j9,~,':Pefo'con distinta 
intensidad, por lo que deducimos qu!'t el ÁcidoPícrico 
es menos corrosivo que el ÁCidoFl~orhí(jrit:o y. que el 
Ácido Clorhídrico; la coloración.¡'lel,JneW fue igual 
que la reacción del Ácido, f'1[uorhí(jrico"p"ro 
presentando tonalidades más difllsas qq,,: en el ;caso 
del goteo anterior. En estas ,mu;stra$.,se ¡:lueden 
observar los mismos tonos en)a 'c,olor~cIÓnisin 
embargo notamos la aparición de'ptfos taot95 en el 
goteo con el Ácido Pícrico como lo son tOílos'decolores 
turquesa y verdes muy OSC~f()S""PQr,;el.,!,jsrr!~g?t"", 
llegó el momento en que ~1:!ª,S$uSt~¡j9i~sSejunwon 
y esta reacción p,esento;,t()~~lida~e~lTlu,c¡'¡o más 
díspersas que las muest"l!~¡a¡!#fi!dgr~s que fueron 
aplicadas de manera indepe'ndi'f¡ü;it,~i;:,~",xj,~ualizaron 
tonalidades de verde y negro-humo, 

Prueba no. 24 
Inicio de Prueba: 14:35 
Final de Prueba: 14:40 
Tiempo total: 
Reactivos: 
Ácido Nítrico 

~b~d~08;dl",Septiernl>fe 
"'S.·.·.a.·.·.b,. ád .... 0. · ... 0 ... B, .. · .. · deSeptiemt>re 
OÓ:05m¡';: . 

80 mI 
Aplicación: Por inmersión. 



Observaciones: El acido nítrico reaccionó sobre el 
metal del~mismál1'1áf)era que lo hizo el Ácido 
ClOrhídriCO,,~e'ncen~,~aqq,,;~:ifeJenCiándose únicamente 
que en et;momeQt9 d¡eIetirarlo del vaso de 
precipita<:l0~" yalQl!igenars¡D'la placa en el momento 
de entr(ú:':',)~~J~9nt~cto ,cPN el aire, comenzaron a 
formarse óxidp~;de hierro de tonos ocres en la 
superficie queh~bía é$t~do en contacto con la 
solución fUGI~~t,~ble l<!i:J1bién, como los vapores 
colorearon ;l",s;:i~pefficie$'iF~e no fueron inmersas. 

Prueba riP;" 25 
Inicio de"prueba:'1~:35 
Final de Pru(\!~~; ·15;05 
Tiempo totill:"· 
Reactivos: 

'Sábado 08 de Septiembre 
;'5;\6ado 08 de Septiembre 
(i0: 35 Minutos 

. ¡¡el Ácido Sulfúrico sobre 
de manera gradual, la 

presentó una capa de 
la reacción de modo 

;!!lJeStra muestra del vaso 
presentó incolora y la 

tiene caracteristicas 
con las muestras 

y el Ácido Nítrico, 
:»' a observar un atacado 

así un granulado 

08 de Septiembre 
,:Sába(jo 08 de Septiembre 

Minutos. 

mI 

debido a que el ácido 
¡ai¡Úc:ión en sus componentes, 

el acero, presentó una 
contacto con nuestro 

superficie inmersa fue 
amarillo intenso, y 

grano muy fino. 

-~I)~;;;;-f.~!~¡ri¡~l~'~;;:'''~ por evaporación en la 
SI placa. 

Reactivos: 
Ácido Sulfúrico 
Ácido Clorhídrico 

. ,5iápado 08 de Septiembre 
·~~.bado 08 de Septiembre 
01:10:05 Minutos. 

5 mI 
100 mI 

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

Prueba no. 28 
Inicio de Prueba: 16:30 
Final de Prueba: 18:00 
Tiempo total: 
Reactivos: 

Miércoles 03 de Octubre. 
Lunes 08 de Octubre. 
121 :30 Horas 

Cloruro de Sodio 20 g 
Agua 200 mI 
Aplicación: Por inmersión. 
Observaciones: La placa presentó una corrosión regular 
en la superficie inmersa, de la misma manera presentó 
una coloración muy discreta de tonalidades de color 
humo de manera muy aislada, y en algunos puntos o 
áreas presentó la coloración propia del óxido de hierro. 
En la zona no inmersa presentó corrosión por 
evaporación y una coloración irregular de tonalidades 
ocres propias, también, del óxido de Hierro. 

Prueba no. 29 
Inicio de Prueba: 14:00 Viernes 05 de Octubre 
Final de Prueba: 18:00 Lunes 08 de Octubre, 
Tiempo total: 76:00 Horas. 
Reactivos: 
Cloruro de Litio 
Sulfato ferroso 
Agua 
Aplicación: Por inmersión. 

7g 
7g 
200 mI 

Observaciones: La placa presentó corrosión regular en 
la superficie inmersa y una serie de coloraciones 
aisladas de color gris oscuro con tonalidades de color 
humos también asiladas. En el límite de la inmersión 
aparecieron óxidos de hierro con su color 
característico . 

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

Viernes 05 de Octubre 
Viernes 05 de Octubre 
00: 15 Minutos 



Aplicación: 
Horno a 300' C. 
Observaciones: La placa presentó corrosión regular en 
toda la superficie, y presento una coloración violácea 
muy regular e intensa. 

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

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

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

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

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

Prueba Lámina Negra I Agua na .... " 
Inicio de Prueba: 09:00 Viernes"05 de Octubre. 
Final de Prueba: 09:00 Viernes·1TdeOctubre. 
Tiempo Total: 168:00 Horas. 
Reactivo: 
Agua Cantidades Variables. 
Aplicación: Varias aplicaciones: :goteb,~{mtacto de 
placa, evaporación etc. 
Observaciones: Las placas present~n)n dive.rsas 
características físicas, todas pre~'E:mt:aro:rl'[ª",a,parlcjón 
del óxido ferroso y férrico de diferente manera, las 
tonalidades fueron desde ocres muy claros hasta 
tonalidades humo y de color negro. 

Prueba Lámina Negra IAgt,!a'h9¡.5 
Inicio de Prueba: 09:00 Viernes 05·de Octubre. 
Final de Prueba: 09:00 Viernes 14 de Octubre .. 
Tiempo Total: 168:00·,":Hora~. 

Reactivo: (' 
Agua Cantidades Variables. 
Aplicación: Varias aplicaciones::"~oteQj .tontacto de 
placa, evaporación etc. ""',i,\~,, '>,,') 
Observaciones: Las placas PResentarQP<:Íiversas 
características físicas, todas presentaron la ,ª,parición 
del óxido ferroso y férrico de dJf,erente manera, las 
tonalidades fueron desde oa~' ·muy claros hasta 
tonalidades humo y de colorl1~grC:l'. 

Prueba Lámina Negra I Agua n,,; l! 
Inicio de Prueba: 09:00 ViemeS05de(lctubre. 
Final de Prueba: 09:00 Viernes"H"de Octubre, 
Tiempo Total: 168:0Q'·",HQras. 
Reactivo: 
Agua Cantidi;Í:ies Variables. 
Aplicación: Varias aplicaciones:.,~bted;c9ntact() de 
placa, evaporación etc. :',"':«,:':':"'. L)r

b

",.,' 

Observaciones: Las placas prese~ti!Wndíversas 
características físicas, todas presentaron la"áparición 
del óxido ferroso y férriCR.de.Ajf~ren~e[l1anerª, .las 
tonalidades fueron des~~.pcr~s!!'!JI~!II'olaro$ hasta 
tonalidades humo y de cg!órRl!gl"j)" . .. . 

Prueba Lámina Negra I Ag~'~ 'ti'; .. ·i':!!,.!" I! 
Inicio de Prueba: 09:00 Viernes05it~!~,tubre. 
Final de Prueba: 09:00 ViernesJ:z','qéO~,tubre. 
Tiempo Total: 16!!:OO.".Haras. 
Reactivo: ',',' :'i';"~' 
Agua "Clm1jdadésVáriab(es. 
Aplicación: Varias aplicacigÍ1e,~:!~Qtel',~o~tact(l ~e 
placa, evaporación etc. " 
Observaciones: Las placas presentaron diversas 
características físicas, todas presentaron la aparición 



del óxido ferr?so y f~rrico de diferente manera, las 
tonalidad<t~iJuerqn,tI<tsdé ocres muy claros hasta 
tonalidades 'humo'y dé, cojé>r negro. 

Prueba LáJ'I\¡na.,~~grill AlJua no. 8 
Inicio de P,,",ebll:~9l00.Yi~rnes 05 de Octubre. 
Final de Pruéb¡¡L09:00 ,.;Viernes 12 de Octubre. 
Tiempo Totát:"'" '1'68:00 Horas. 
Reactivo:",. ""'" 
Agua;};;,,> < Cantidades Variables. 
AplicaciQ']gyarias'aplica¿jorjes: Goteo, contacto de 
placa, eval?~racia9'etC. " 
ObserváCi6~es,W1'lS pl¡¡¡;C,,~¡ presentaron diversas 
caracterís(cas,Jí~i.G'~",locjas"presentaron la aparición 
del óxido f~"~!1Q;'Y;fé'r'iQQ,de diferente manera, las 
tonalidades fú<:íton,'i;!esde ocres muy claros hasta 
tonl1lidade,s n,unlo)',,<;Ie 90!0[re9rO 

f.,4,~3,iZ" ~~~~¡)as;(fe Laboratorio 
do de carbono 

[;:Jire'tes 13 de Septiembre 
,"'""";;,,,.,. 13 de Septiembre 

dos horas y media de 
, la lámina de 

ningún tipo de reacción. 
color, su temperatura, 

de sedimentos ni 

¡¡"¡,,,,nn las características 

13 de Septiembre 
~~1'~~¡::V'i;rn~s 14 de Septiembre 

',,;,;;'24:00 hrs. 

20 g 
8g 
200 mi 

veinticuatro horas de 
la lámina de acero 

tipo de reacción. Los 
reactivos conservaron su color, su temperatura, no 
presentaron ningún tipo de sedimentos ni 

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

Prueba no. 3 
Inicio de Prueba: 17:10 
Final de Prueba: 18:35 
Tiempo total: 
Reactivos: 
Nitrato de Cobre 
Agua 
Hidróxido de Amonio 
(Amoniaco) 

Jueves 13 de Septiembre 
Lunes 17 de Septiembre 
97:25 hrs. 

16 g 
200 mi 
3 cm' 

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

Prueba no. 4 
Inicio de Prueba: 16:45 
Final de Prueba: 19:45 
Tiempo total: 
Reactivos: 

Viernes 14 de Septiembre 
Martes 18 de Septiembre 
99 hrs. 

Vinagre Comercial de Manzana 
200 mi 
(Ácido Acético, Saborizantes y Agua) 
Aplicación: Por inmersión. 
Observaciones: No se presentó ningún tipo de reacción, 
tampoco oxidación, ni corrosión, ni coloración, ni 
alteración después de más de cuatro días de inmersión, 

Prueba no. 5 
Inicio de Prueba: 17:10 Viernes 14 de Septiembre 
Final de Prueba: 18: 10 Lunes 17 de Septiembre 
Tiempo total: 73 hrs. 
Reactivos: 
Cloruro Férrico 
Agua 
Aplicación: Por inmersión. 

2g 
200 mi 

Observaciones: No se presentó ningún tipo de reacción, 
tampoco oxidación, ni corrosión, ni coloración, ni 
alteración después de más de cuatro días de inmersión 

Prueba no. 6 
Inicio de Prueba: 17:40 
Final de Prueba: 17:30 
Tiempo total: 
Reactivos: 
Sulfato de Potasio 
Hidróxido de Amonio 
(amoniaco) 

Viernes 14 de Septiembre 
Lunes 17 de Septiembre 
71:50 hrs. 

2g 
2·3 cm' 

Aplicación: Pasta I Aplicación de Pasta. 
Observaciones: El reactivo conservo su color inicial y 
no hubo ni un solo tipo de reacción sobre el metal 
después de casi tres días expuesto. 



Prueba no. 7 
Inicio de Prueba: 18:00 
Intermedio de Prueba: 
Septiembre. 
Final de Prueba: 16:00 
Tiempo total: 
Reactivos: 
Ácido Nítrico 
Agua 
Aplicación: Inmersión. 

Lunes 17 de Septiembre. 
18:00 Jueves 20 de 

Jueves 27 de Septiembre. 
238:00 Horas. 

5 cm3 

200ml 

Observaciones: Después de casi tres días esperando 
reacción, se le añadieron 20 mI de Ácido Nítrico. 
Posteriormente no presentó ninguna reacción. 

Prueba no. 8 
Inicio de Prueba: 19:30 
Final de Prueba: 16:30 
Tiempo total: 
Reactivos: 

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

Acetato de Sodio Anhídrido 
Agua 
Aplicación: Inmersión. 
Observaciones; La muestra no presentó ninguna 
reacción. 

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

Martes 18 de Septiembre 
Miércoles 19 de Septiembre 
21:10 Horas. 

25 g 
25 g 
25 g 
25 g 

Aplicación: Inmersión. 
Observaciones: La muestra no presentó ninguna 
reacción. 

Prueba no. 10 
Inicio de Prueba: 19:30 
Final de Prueba: 18:30 
Tiempo total: 
Reactivos: 
Bicarbonato de Sodio 
Agua 

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

20 g 
200 mI 

Aplicación: Inmersión. 
Observaciones: La muestra no presentó ninguna 
reacción. 

Prueba no. 11 
Inicio de Prueba: 19:15 
Final de Prueba: 15:00 
Tiempo total: 
Reactivos: 
Nitrato de Cobre 
Óxido de Zinc 

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

16.5 g 
10 g 

Cloruro Férrico 1 g 
Peroxido de Hidrógeno ( 100 valS) 
Hasta formar Pasta 
Aplicación: Pasta. 
Observaciones: La muestra rto ,'preset1tó ninguna 
reacción. 

Prueba no. 1 2 
Inicio de Prueba: 18:20 
Final de Prueba: 18:45 
Tiempo Total: 
Reactivos: 

J ueves2()Hde~eptlembre. 
JuevesZQ;cie5eptiembre. 
00:25. u Roe" •. 

Sulfato de Níquel 7 g 
Sulfato de Cobre 5 g 
Permanganato de Potasio 1 g 
Agua 200 mI 
Aplicación: Inmersión en. ,s.9Iución c:ali.e.~t". 
Observaciones: La solus,ó~lsei;qª~~Í1t~ 'a8Q'Cpara 
después sumergir la pie'¡¡ª¡~¡'~<:'e!"ffl;;.;;'; ...... ; 
La placa presentó una coloración dé ocre claro y se 
pudo observar en los bordes la aparición .• cie Qxid(l.de 
Hierro en los límites de 1 a mima'i\plaqau; .... 

,¡'«. -',; 

Prueba no. 13 
Inicio de Prueba: 19: 15 
Final de Prueba: 18:45 
Tiempo Total: 
Reactivos: 

Jueve~.;.7.0 cle.5ePtienll(lJ. 
Vierr\eiJl deSeptjemjjre. 
23:30'''. Hora"" '. 

Sulfato de Níquel 7 g 
Sulfato de Cobre 5 g 
Permanganato de Potasio. tg.. . 
Agua jt()();·rt1l[U.U u ' u;;' 
Aplicación: Inmersión a t"rripe!'á~waarribfente, 
Observaciones: La placa prese~.t.~.¡;9Joracjón y 
oxidación en la superficie inm7,rs~:,!,;~:~~,t~ü fue;; d,~F ,un 
tono rojizo muy intenso; la SUR~!fí~j~~iJperions~lo 
mostró un poco de deslustre. . 

Prueba no. 14 
Inicio de Prueba: 19: 30 
Final de Prueba: 17:30 
Tiempo Total: 
Reactivos: 

J uevJ~~~~;H~¡';~Ptj~rlibre. 
Vie rr\es21¡@~$'ept¡erlib re. 
22: 00 Horas; .. 

Sulfato de Níquel lis 
Sulfato de Cobre 'lI~" 
Permanganato de Potasid;d.:il 
Agua 2ÓÓrtil' 
Aplicación: Por contacto de placa., ... 
Observaciones: No presentó ning(¡nJlp~;d~;reacción. 

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

',','<''0: 
, '/::::' '::" 

J.~I'f!s;2§;;;;cf~;Septl~f!lbfe. 
\Í.iem~!·ztd.e.Sf!Pt!emi\re. 
19: 15 Horas." . 

20 g 



Acetato de Sodio Anhídro 5 g 
Cobre en Pótyó ,,' .. ,20 g 
Agua ,',.80ml. 
Aplicación:Ror cql"t~cto de placa. 
Observaci0'l.~s: N.~presentó.ninguna reacción. 

Prueba no~:t~' .. "., 
Inicio de Prueba: 14:45 
Final de Pn.lepa:15:15 
Tiempo To.t¡j[i' 
Reactivos:.,: ',' 

viernes 21 de Septiembre. 
Vi.ernes 21 de Septiembre. 
00: 30 Horas. 

Ácido Nítij~b '. .... 59, .. ml 
Ácido Clor!lí\1ric9',' . 1$0 g 
(Llamadataml?!~r-4~ua.Regfa) 
Aplicación:' '¡nmtél'$ió~ 
Observacion~s,: -:La, plác~:: j'nmersa presentó corrosión 
intE;l'nsa s-Lrt,cploIa,<;:iónr, 

pru~b~ .ri!1.li1)~;,'¡¡,l: . 
Inicio de 'Prueba: 16:05 
Final de "rue.",,,, 
Tiempo 

Sulfato de'€!1br~ 
Cloruro 
Agua 

Viernes 21 de Septiembre. 
21 de Septiembre. 
Horas. 

presentó ninguna 

";lit,rt,,, 18 de Septiembre 
16:001';' "ViE,rn,=s 21 de Septiembre 

72:00 Horas. Tiempo I 

Reactivos:, ,::¡'¡.':';;" 
Agua Oxi~eMd~'d;:·too mi 
Ap I icaciQ'l: li[lnmei~i!Í n . .I'¡ 
ObservaqiglÍes: L¡i';PI~ca nópresentó ninguna reacción. 

0;-"'" "ti"-' 

Prueba nO.,:1.9¡l!!':¡::':! 
Inicio de P;:oená:¡1i;1:4~:;;. Viernes 21 de Septiembre 
Final de Pruelía: ·'17j.fs ' Viernes 21 de Septiembre 
Tiemp Toti>l: .', Horas. 
Re~C ~ 'i" 

Ó ·Z!r~i,., 
Nit e.7>,monio 
Agua . "" 
Aplicación: Inm' 
Observaciones: ' 

ti':;, _,',;:' -

pr~~~:.I'I§','l:2():., 
Init:iO¡(Ie¡P~b~:2Q:OO 
Finalde Ph"eba: 11:30 
Tiempo Total: 
Reactivos: 

no presentó ninguna reacción. 

:víllrnes 21 de Septiembre 
Ma'rtes 25 de Septiembre 
93:30 Horas. 

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

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

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

15.75 g 
19.25 g 
200 mi 

Observaciones: No presentó ninguna reacción. 

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

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

150 mi 

Observaciones: No presentó ninguna reacción. 

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

Prueba no. 24 
Inicio de Prueba: 17:00 
Final de Prueba: 18: 30 
Tiempo Total: 
Reactivos: 
Cloruro de Zinc 
Agua 
Aplicación: Inmersión. 

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

12 g 
200 mi 

Observaciones: No se presentó reacción alguna. 

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

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

35 g 
30 g 



Agua Hasta formar una pasta 
Aplicación: Pasta. 
Observaciones: No se presentó ninguna reacción. 

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

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

20 g 
200 mI 

Observaciones: La placa no presentó ninguna reacción. 

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

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

7g 
7g 
200 mI 

Observaciones: La placa no presentó ninguna reacción. 

Prueba no. 28 
Inicio de Prueba: 17:10 Jueves Z7 de Septiembre. 
Final de Prueba: 18:10 Viernes28 de Septiembre. 
Tiempo Total: 25:00 Horas. 
Aplicación: Horneado a 300' C. 
Observaciones: La placa presentó corrosión regular en 
toda su superficie mostrando una coloración regula 
transparente de tonalidad ocre muy clara. 

Prueba no. 29 
Inicio de Prueba: 14:20 
Final de Prueba: 18:20 
Tiempo Total: 
Reactivos: 

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

Peróxido de Hidrógeno 150 mi 
Aplicación: Inmersión. 
Observaciones: La placa no presentó ningún tipo de 
reacción. 

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

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

8 gm 
200 mI 

Observaciones: La placa no presentó ningún tipo de 
reacción. 

Prueba no. 31 
Inicio de Prueba: 15:10 Viernes¡05 de Octu~re 
Final de Prueba: 15:40 Viernes 05 de Octubre 
Tiempo Total: 00:30 Minutos. 
Aplicación: Horneado a 550' C. 
Observaciones: La corrosión fue;/egu!a¡- en toda. la 
superficie, presentó una colQ:rac·idn ocre eón 
tonalidades moradas y azules, pr"domlnandoesta 
última 

Prueba no. 32 
Inicio de Prueba: 15:00 
Final de Prueba: 18:30 
Tiempo Total: 
Reactivos: 
Nitrato de Manganeso 
Aplicación: Goteo. 

VierríeS·05 de Octubre 
Lunes(j~ de Octubre. 
75:30 Harás: 

15 mI 

Observaciones: No preseij~ó'rl¡fug¡¡Í1 'tipo de.reacci6n. 

Prueba no. 33 
Inicio de Prueba: 17:10 Jueves Z7d.eS~ptielT!bre. 
Final de Prueba: 18:10 Viern~.íª·deSeptiembre. 
Tiempo Total: 25:00; .. HMas. 
Aplicación: Horneado a 450' ( •. ;;1 .;.;1 . 

Observaciones: La placa estuvo ~~¡~bse'ry~~ión en:~'ste 
tiempo, presentó corrosión reg~lar !1;mo.tr{¡~n 
incremento. 

1.4.4 Cobre 

Prueba no. 1 
Inicio de Prueba: 16:05 
Final de Prueba: 18:30 
Tiempo total: 
Reactivos: 

jl.i""'~1:l de S~ptiembre 
Lunes;·f7de Septiembre 
97:20 !'loras; 

Nitrato de Cobre 40 g 
Cloruro de Sodio 40 g 
Agua 250 rríu 
Aplicación: Por inmersión. 'o ¡:;" 
Observaciones: Esta reacción fiJepo¿o.iíjtensa. 
Solamente presentó un discreto oscurédmiento en la 

superficie inmersa d~~~::~~f¡:f:"~X,t,fw 
Cobre de manera ir ''¡r'ta,n¡jiO 
coloración más oscura 
Cobre al aire libre; 
coloraciones en los extremcls 
verdoso. No hay corrosión ob,;ervat,[, 

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

·4hl",".~$1;3 .;d",SeptielT!bre 
·Ju~yeS ,13¡jeseptiembi'e 
01: 55 Horas. . 



Nitrato de Cobre 20 g 
Ácido Nítfi<;:li Bg 
Agua •....• • ••.•.•... 200 ml 
Aplicaciórl:11or ino;n~tsiórt 
Observaciones: ~~pués ~·t:hora con 55 minutos de 
inmersión,'npta(¡j()s:'en lQ'placa de cobre una sola 
reacción.[.a.írrnpieza.d<é~a placa del cobre ( la 
superficie inl1lers~),se muestra completa debido a la 
acción del~cido.nítricBjta neutralización de la 
corrosiól).¡l'spre:sunt!!.m~nte atribuida a las 
propiedaq.es~l h\l§11l0 ni~~o de cobre. Esta muestra 
no prese!:ít~:ning\i,,¡tipo ~~precipitaciones, y no hay 
aparentel11El~te ííi"gúnt!P!\ de muestra donde los 
reactivos.!í!ilyall c:árcomiaq.el metal. 
Esta solució¡j{ini~~n1!'mteºespejó el óxido natural del 
cobre. 

H,b~mo, di, h,,,,,"", p""b, sumergiendo solamente la placa de cobre 

Agua 

que el nitrato de cobre inhibe 
detectamos en otros metales 

13 de Septiembre 
17 de Septiembre 

10 Horas. 

de cuatro días en 
de Cobre, que el 

Nitrato de Cobre 
no."';c;o del metal limpiando 

una corrosión de 
también se presenta 

límite de la inmersión 

De.est.a ITIU~,k,·a .:;ehi~.o una segunda prueba. 

P~~~~::r~~¡~;V!~V~ie~rn:~es 14 de Septiembre 
Finra(·M·.'I>'t '18 de Septiembre 
Tie,¡jjtlo1tq Horas. 

nre!Selntó una reacción con 
la superficie; 
color azul turquesa 
En el momento del 

secado observamos la aparición de Óxidos azules. 
verdes y ocres claros. 

Prueba no. 5 
Inicio de Prueba: 17: 1 O 
Final de Prueba: 18:20 
Tiempo total: 
Reactivos: 
Cloruro Férrico 
Agua 

Viernes 14 de Septiembre 
Lunes 17 de Septiembre 
73: 1 O Horas. 

2g 
200 ml 

Aplicación: Por inmersión. 
Observaciones: La reacción de la placa con la solución 
presenta una corrosión muy discreta y regular, muy 
fina. Presentó una coloración inicial de color humo, 
está reacción se presento muy oscura, y 
posteriormente encima de esta se presentó otra 
coloración de tonos ocres-verdosos claros, muy 
granulada. 

Prueba no. 6 
Inicio de Prueba: 17:40 
Final de Prueba: 17:25 
Tiempo total: 
Reactivos: 

Viernes 14 de Septiembre 
Lunes 17 de Septiembre 
71 :45 Horas. 

Sulfato de Potasio 2 g 
Hidróxido de Amonio 2·3 cm' 
Aplicación: Pasta / Aplicación de Pasta. 
Observaciones: La reacción inicial del reactivo con el 
metal tuvo un proceso similar a la misma reacción 
con el Latón, presentando inicialmente una coloración 
azul clara en los cristales del Sulfato de Potasio y se 
observó una reacción muy discreta sobre la lámina de 
Cobre. La corrosión en esta lámina fue casi 
imperceptible sin embargo la coloración presentó 
características relevantes. Dicha coloración partió del 
contacto de los cristales, la cuál al contacto, el Sulfato 
de Potasio presento un color azul claro, 
posteriormente, en la placa, hubo coloraciones de 
tonos ocres claros a ocres verdosos e incluso 
tonalidades rojas claras y opacas. 

Prueba no. 7 
Inicio de Prueba: 19:25 
Final de Prueba: 17:45 
Septiembre. 
Tiempo total: 
Reactivos: 

Martes 18 de Septiemb re 
Miércoles 19 de 

21 :20 Horas. 

Acetato de Sodio Anhídrido 
Agua 

25 gm 
1 Lt 

Aplicación: Inmersión. 
Observaciones: La placa de Cobre presentó una 
corrosión regular muy discreta e irregular, la coloración 
también irregular presentó zonas más osc,!ras que 
otras, en algunos casos la placa presentó Oxido de 
Cobre. 

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



Final de Prueba: 17:45 
Tiempo total: 
Reactivos: 
Cloruro Ferroso 
Cloruro Férrico 
Hidróxido Ferroso 
Hidróxido Férrico 
Aplicación: Inmersión. 

Miércoles 19 de Septiembre 
21:10 Horas. 

25 g 
25 g 
25 g 
25 g 

Observaciones: No presentó ningún tipo de reacción. 

Prueba no. 10 
Inicio de Prueba: 19:30 
Final de Prueba: 18:30 
Tiempo total: 
Reactivos: 
Bicarbonato de Sodio 
Agua 
Aplicación: Inmersión. 

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

20 g 
lLt 

Observaciones: La placa mostró en la parte sumergida 
un oscurecimiento que se dio gradualmente de tono 
muy oscuro de color humo, en la zona no inmersa el 
Latón presentó una coloración ocre claro, del mis'mo 
color del latón, pero deslustrado, en los límites de la 
placa se presentaron puntos de color azul claro. 

Prueba no. 11 
Inicio de Prueba: 19:15 
Final de Prueba: 15:00 
Tiempo total: 
Reactivos: 

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

Nitrato de Cobre 16.5 g 
Óxido de Zinc 10 g 
Cloruro Férrico 1 g 
Peroxido de Hidrógeno ( 100 vals.) 
Hasta formar Pasta 
Aplicación: Pasta. 
Observaciones: La placa mostró en la parte sumergida 
un oscurecimiento que se dio gradualmente de tono 
muy oscuro de color humo, en la zona no inmersa, el 
Latón presentó una coloración ocre claro, del mismo 
color del latón, pero deslustrado, en los límites de la 
placa se presentaron puntos de color azul claro. 

Prueba no. 12 
Inicio de Prueba: 17:45 
Final de Prueba: 18:20 
Tiempo Total: 
Reactivos: 

Jueves 20 de Septiembre. 
Jueves 20 de Septiembre. 
00:35 Horas. 

Sulfato de Niquel 7 g 
Sulfato de Cobre 5 g 
Permanganáto de Potasio 1 g 
Agua 200 mI 
Aplicación: Inmersión en solución caliente. 
Observaciones: En la solución al ser calentada a una 
temperatura de 80' C se sumergió la placa de Latón, 
después de 35 minutos de temperatura constante, ésta 

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

Prueba no. 13 
Inicio de Prueba: 19: 15 
Final de Prueba: 17:15 
Tiempo Total: 
Reactivos: 

Jueve~20;,déSeptiembte. 
Viernes;2Jd~Septiembre. 
22:00 HóHfs. 

Sulfato de Níquel 7 g 
Sulfato de Cobre 5 g 
Permanganato de Potasio 1 g 
Agua 200 int 
Aplicación: Inmersión a temper~tÍ.l~a a~bi.ent~. 
Observaciones: La placa de CobrlLnios;sócorróSión 
en la superficie sumergida, en e'sita,,;~ona también 
podemos ver la aparicjónA",IÓxid9ge Copre de 
manera irregular; en q¡¡~S~ l:w~séfttól!na[ig~ra 
coloración de color ca{fºs~urc>,.~n¡¡la'$up.é!ti<ie 
superior se presentó coloradon"es'de color ocres claros 
y oscuros, Óxido de Cobre y tonosyer<!'i'$turqu"'~i 

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

Juev~s20 de Septiembre. 
Viern¡i.s21 d~ Septiell!bte. 
18:45 Horas,· 

Sulfato de Amonio 20 g 
Acetato de Sodio Anhidro 5 g 
Cobre en Polvo 20 g 
Aplicación: Por contacto <!~;P[a~>:;T', 
Observaciones: No presentó11íng~naréatdOIl. 

>;;:: ",>", ->:i~,''':fU, '::: - '::.f. ; 

Prueba no. 15 
Inicio de Prueba: 19:30 
Final de Prueba: 14:15 
Tiempo Total: 
Reactivos: 
Sulfato de Cobre 
Cloruro Férrico 
Agua 
Aplicación: Inmersión 

Jueves3J)···~~!'fS;eptierí"lbre. 
Viern~s·lt,q~SePtiemt)re. 
18:41>·· Hora" 

100 g 
50 g 
200 mr'; 

Observaciones: La pla;s~.,.~~",~~,º,t<\,sorro.í!o.n y 
oxidación en la superfiCje;ihro.<1r;;~$(¡laonert",;E:sta 
fue regular y fina, pr~§í!lltÓ(V~r,ªS~oºalid¡H:les 
desvanecidas; tonalidades''¡f~'¡¡q?és, rojos intensos y 
verdes turquesa. . . 

Prueba no. 16 "" 

Inicio de Prueba: 16:45 
Final de Prueba: 16:47 
Tiempo Total: 

\lie('les2Jde5eptiembre 
íljj:ril~~2t~"STPt.iembre 
()O.102Mínútos. 

Reactivos: 
Ácido Nítrico 50 mi 
Ácido Clorhídrico 150 g 
(Llamada también Agua Regia) 



corrosión regular 

u~:~;~~6f<mX(\;~~~~'~; de La inmersión surlerfici" n mayores reacciones más 

Agua 

PrLr"ba;: 1.\:00,',; ,Nlilrirp< 18 de Septiembre 
;,Vierlnes 21 de Septiembre 

Horas. 

discreta en la 
(o,ación irregular de tonos 

que no fue 
re:¡enltó una oxidación y 

la aparición de 
parciales en forma de 

y oscuros, y de la 
,~~,;~.c"u, verde turquesa. 

21 de Septiembre 
21 de Septiembre 
Horas. 

en la superficie 
y en algunas 

21 de Septiembre 
:f{},~rtE~S 25 de Septiembre 

Horas. 

:,¡:~~Et'~~Ó en la zona inmersa 
,\j muy oscuro, esta 

Inmersión. 

Martes 25 de Septiembre 
Jueves 27 de Septiembre. 

, '00 Horas. 

'75 g 
25g 

200 mi 

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

Prueba no. 21 
Inicio de Prueba: 1845 
Final de Prueba: 18:47 
Tiempo Total: 
Reactivos: 
Ácido Nítrico 
Aplicación: Inmersión. 

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

150 mi 

Observaciones: La placa de Cobre presentó corrosión 
inmediatamente de ser sumergida esta en el Ácido 
Nitrico; la solución fue l/mordiendo" el metaL 
violentamente, para posteriormente presentar una 
coloración de tonalidades magentas, violetas, verdes 
y azules. 

Prueba no. 22 
Inicio de Prueba: 18:40 
Final de Prueba: 18:40 
Tiempo Total: 
Reactivos: 
Ácido Acético Glacial 
Aplicación: Inmersión. 

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

200 mi 

Observaciones: La lámina presentó una limpieza total 
de su superficie al ser inmersa en la soLución, en la 
superficie no inmersa la placa presentó coloraciones 
irregulares de tonos cobrizos y tonos ocres claros. 

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

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

12g 
200 mi 

Observaciones: En la placa la única reacción que se 
presentó fue una corrosión muy fina y uniforme. La 
cual limpio la superficie inmersa dejándoLa 
desLustrada. 

Prueba no. 24 
Inicio de Prueba: 17:10 
Final de Prueba: 18:10 
Tiempo TotaL: 
Reactivos: 
Nitrato de Cobre 
CLoruro de Zinc 
Agua 
Aplicación: Pasta. 

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

35 g 
30 g 
Hasta formar una pasta 

Observaciones: La placa de Cobre presentó reacción 
casi inmediata con la pasta, después de veinticinco 
horas de la aplicación de la pasta, y de ser lavada; 



observamos la presencia de una corrOSTon fina y 
regular, así como la aparición de óxidos en la superficie 
del metal, notamos coloraciones rojizas opacas, 
tonalidades ocres y también la aparición de óxido 
cuproso. 

Prueba no. 25 
Inicio de Prueba: 16:30 
Final de Prueba: 13:30 
Tiempo Total: 
Reactivos: 

Miércoles 03 de Octubre. 
Viernes 05 de Octubre. 
45:00 Horas. 

Peróxido de Hidrógeno 150 mI 
Aplicación: Inmersión. 
Observaciones: 
La placa presentó solo un poco de coloración amarilla 
sobre la superficie de la placa, en la superficie 
inmersa, sin ninguna otra reacción. 

Prueba no. 26 
Inicio de Prueba: 16:30 
Final de Prueba: 18:00 
Tiempo Total: 
Reactivos: 
e loruro de Sodio 
Aplicación: Inmersión. 

Miércoles 03 de Octubre. 
Lunes 08 de Octubre. 
121 :30 horas. 

35 g 

Observaciones: La placa presentó corrosión regular en 
la superficie inmersa y no presentó ninguna coloración 
3. excepción de la limpieza de la placa, la cuál quedó 
deslustrada. La zona no inmersa presentó corrosión 
por evaporación muy escasa, una coloración poco 
perceptible de tonalidades de color humo. 

Prueba no. 27 
Inicio de Prueba: 19:00 
Final de Prueba: 15:20 
Tiempo total: 
Reactivos: 

Martes 18 de Septiembre. 
Jueves de Septiembre. 
44:20 Horas. 

Vinagre Comercial de Manzana 200 mi 
Metal: ' 
Lámina de Cobre, 2 placas. 
Aplicación: Oxidación por contacto de placa. 
Observaciones: Al evaporarse el vinagre con el 
contacto de las placas estás presentaron corrosión por 
contacto, la coloración apareció de manera irregular 
y se asume como consecuencia del asentamiento del 
reactivo. Posteriormente una vez seca la placa se le 
sometió al siguiente tratamiento: 
Inicio de Prueba: 14:00 Viernes 05 de Octubre. 
Final de Prueba: 16:00 Viernes 05 de Octubre. 
Tiempo Total: 02:00 Horas. 
Reactivos: 
Cloruro de Litio 
Sulfato Ferroso 
Agua 
Aplicación: Inmersión. 

7g 
7g 
200 mi 

Observaciones: La placa fue previamente tratada con 
un tratamiento por contacto de placa, esta un~ vez 
secada y registrada nos sirvi,~:,;,~é base para"e'sta 
prueba. La placa con los dos tratamientos presentó 
limpieza en la zona inmersa'" ,'sin >em~argo, se 
enfatizaron las texturas por QXj~,ac¡Q1t del prirTler 
experimento, presentó cOlOrac1Qh~§JJ:c;res claras y 
oscuras. 
Prueba no. 28 
Inicio de Prueba: 13:50 Viernes(;~'de,SePtiembre. 
Final de Prueba: 15: 10 Viernes'OS de Septiembre. 
Tiempo Total: 01 :20; Horas, 
Aplicación: Horneado a 300'C.: 
Observaciones: La placa prese¡jtó COr]'llsiQp muy 
intensa, apareció una capa de óxidO[ll,uyoscum que 
se craqueló y se elimino con los pióces<isde lavado, 
una vez la placa seca pr~~~N¡) cplofación. [lluy 
irregular con tonalidadEisJ!)!lgentas, ªáran)as y oCres. 

Prueba no. 29 
Inicio de Prueba: 17:10 
Final de Prueba: 18:30 
Tiempo Total: 
Reactivos: 

Viernes.P5:,~. pct,u,i:lre, .• 
LunesQ!!.J:I~PC.tllbte . 
76:00. ·1010,,,$; 

Ácido Cítrico 8 g 
Agua 200 
Aplicación: Inmersión. h",,' 
Observaciones: La placa pre'$'eritó 
limpieza en la zona inmersa. 

1.4.5 Latón 

Prueba no. 1 
Inicio de Prueba: 16:00 
Final de Prueba: 18: 55 
Tiempo total: 
Reactivos: 
Nitrato de Cobre 
Cloruro de Sodio 
Agua 

JUeve.~Nil~'!··a., ... :.!>~Ptiern.Qre 
Lunes;:'!?! (leS!!Ptiemlffe 
98: 50· • Horasr . 

40 g 
40 g 
250 

Aplicación: Por inmersión. 
Observaciones: Se 
fina, con una colloración 
tonalidad fue de un 
algunas zonas del mi',m,n't,,,; 

Prueba no. 2 
Inicio de Prueba: 16:45 
Final de Prueba: 18: 1 O 
Tiempo total: 
Reactivos: 
Nitrato de Cobre 
Ácido Nítrico 
Agua 

Jueves·q:¡,ideseí:>tiembre 
Lfln~s'hde Septiembre 
~~:25 i' . !-lor .. s, 

'2cFli 
8g 
200 mi 

Aplicación: Por inmersión. 



Observacione,s: Desp~é,sRe cuatro días de inmersión 
de la playa, ,en s!,f$Upel'ficie podemos observar la 
aparició"dl'( ÓXidQ.,~j!,Cobre, su coloración es clara y 
presentapQca co~r9?j§Íl, e~t~,es irregular y sus bordes 
presental1.tonalipaCles rOl,as,más oscuras. 

Prueba M,' ~;i 
Jueves 13 de Septiembre 

,'limes 17 de Septiembre 
"'"?(!:35 Horas. 

Inicio de Prueba;: '17: 10 
Final de Pr~b~;,)1"8; 1 O 
Tiempo tot,a!:..:" ' ' 
Reactivo~:"",L 
Nitrato de,€'obre '," 
Agua 
HidróXido;?e;Alllfíljj~" "!¡i;ém' 
(Amoniaco) "'\':';"',"" 
Aplicación: Porintl1ei~iÓ~. 

humo mLi\!Jliteln$í 

Prueba 
Inicio de 
Final de 
Tiempo total: 

Tiempo total: 

días de inmersión, 
r en su superficie, la 

":' de manera irregular, no 
, la orilla observamos una 

14 de Septiembre 
18 de Septiembre 

Horas. 

Vinagre con el Latón 
primera instancia, el 

del Latón, presentando 
color azul turquesa 

y parte de la coloración 
de un color 

14 de Septiembre 
17 de Septiembre 

73:10 horas. 

presentó una reacción de 
con un grano muy fino. La 
Cloruro Férrico, desprende 

tono rojo y opaco. 

14 de Septiembre 
17 de Septiembre 

71: 35 Horas. 

Reactivos: 
Sulfato de Potasio 2 gm 
Hidróxido de Amonio 2·3 cm' 
Aplicación: Pasta / Aplicación de Pasta. 
Observaciones: Se presentó una reacción casi 
inmediata, mientras e evaporaba el hidróxido de 
amonio, el Sulfato de Potasio presentó una coloración 
azulosa, y comenzó a reaccionar con el latón, no 
habiendo aumento de temperatura. La reacción 
presentó pocos niveles de corrosión sin embargo la 
coloración fue intensa, esta fue de color humo y de 
tonalidades ocres intensas. La forma en que se 
presentó la coloración fue donde hicieron contacto 
los cristales del Sulfato de Potasio, desvaneciéndose 
muy sutilmente hacia los extremos. 

Prueba no. 7 
Inicio de Prueba: 17:20 
Final de Prueba: 20:50 
Tiempo Total: 
Reactivos: 
Sulfato de Potasio 
Hidróxido de Amonio 
Aplicación: Inmersión. 

Lunes 17 de Septiembre 
Lunes 17 de Septiembre 
03:30 Horas. 

5g 
45 cm' 

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

Prueba no. 8 
Inicio de Prueba: 19:25 
Final de Prueba: 16:25 
Tiempo Total: 
Reactivos: 

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

Acetato de Sodio Anhídrido 
Agua 

25 g 
1 Lt 

Aplicación: Inmersión. 
Observaciones: No se presentó ningún tipo de reacción. 
El reactivo conservó su color inicial y no hubo ninguna 
alteración ni física ni química después de casi dos días 
del experimento. 

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

Martes 18 de Septiembre. 
Miércoles 19 de 

21:10 Horas 

25 g 
25 g 



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

Prueba no. 10 
Inicio de Prueba: 19:35 
Final de Prueba: 17:00 
Tiempo Total: 
Reactivos: 
Bicarbonato de Sodio 
Agua 
Aplicación: Inmersión. 

Martes 18 de Septiembre 
Viernes 21 de Septiembre 
69:30 Horas. 

20 g 
200 mi 

Observaciones: Después de la inmersión, y después 
de casi tres días, la placa de Latón presentó en toda 
la superficie sumergida una coloración gris oscura y 
brillante, lo más parecido a un anodizádo; presentó 
también la aparición de cristales de sodio y coloración 
escasa de tonos azul claro y verde esmeralda. 

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

Prueba no. 12 
Inicio de Prueba: 17:45 
Final de Prueba: 18:20 
Tiempo Total: 
Reactivos: 

Jueves 20 de Septiembre. 
Jueves 20 de Septiembre. 
00:35 Horas. 

Sulfato de Níquel 7 g 
Sulfato de Cobre 5 g 
Permanganato de Potasio 1 g 
Agua 200 mi 
Aplicación: Inmersión en solución caliente. 
Observaciones: La solución al ser calentada a una 
temperatura de 80'C se le sumergió la placa de Latón, 
después de 35 minutos de temperatura constante, ésta 
placa que posteriormente fue lavada, presentó una 
corrosión muy discreta y una coloración de color rojo 
oscuro muy intensa. 

Prueba no. 13 
Inicio de Prueba: 19:15 
Final de Prueba: 19:00 
Tiempo Total: 
Reactivos: 

Jueve,20 de SéPti~r11bre. 
Viernes:21 deSeptiémbre. 
23:45 Horas. . . 

Sulfato de Níquel 7 g 
Sulfato de Cobre 5 g 
Permanganato de Potasio 1 g 
Agua 200 mi 
AplicaCión: Inmersión a temperª~Ílr¡iarribiente. 
Observaciones: La placa de Lat~P mostro corrQsi(\n 
en toda la superficie, en lap~í1:e irimersa, dj<;~a 
corrosión fue irregular, y apareci~ron puntos de Color 
ocre muy oscuro. Mientras que[éll!ª s\'Perficiec¡ue 
no fue expuesta, la coloracióli. fvtmás:uniforme 
mostrando tonos ocres claros y opacos. 

Prueba no. 14 . '., 
Inicio de Prueba: 19:30 :~~e{es:~O;.dií$eptI!irlíbre. 
Final de Prueba: 14: 15 Viernes 21 de Septiembre. 
Tiempo Total: 19:45 H.oras •. 
Reactivos: 
Sulfato de Amonio 20 g 
Acetato de Sodio Anhidro 5 g 
Cobre en Polvo 20 
Agua 80 
(Solución para cinco pruebas) 
Aplicación: Por contacto de Placa. 
Observaciones: La muestra~[~sentó solam~"te 
coloración de manera concent~'¿j*ta, prácticarn,t:j,nte 
donde hubo contacto en la·pt~,~.;~i;>ll;!,!~·é>xldQ¡j~ .. qopre 
en polvo. . ' . . . 

Prueba no. 15 
Inicio de Prueba: 16:05 
Final de Prueba: 19:05 
Tiempo Total: 
Reactivos: 

Viernes. Zt.<;Ie:~"'ptieml:l~e. 
Viern.E¡s~]tde.Septiembre. 
19:45. Horas;. 

Sulfato de Cobre 20 g 
Cloruro Férrico 5 g 
Agua 80 mi 
(Solución para cinco pruebas) 
Aplicación: Inmersión. .., ............ ;: ... .; ....... ' 
Observaciones: La pla!:aPF~iW!j~~ •. ~pm;¡¡lQr y 
oxidación en la superfici~¡t"rn~!s~LoS\1Jament",,,~ta 
fue una corrosión regula¡i:.Y:·!lr~~,,~tcpuna coloración 
rojiza ocasionada por el Óxidti::¡f,,': Im<:Ip.re, así como 
también la aparición de tonalidades,¡¡éres claras y 
verdes turquesa. 

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

.·I,ljét~~t!¡:.de.s~ptí",mlír,e . 
it\l,iÍ'rf!E!Íl ·201.de~eptl",mbre . 

()0:()2 Minutos. 



Ácido Nítrico 10m 
Ácido Clqrt.idnco,"'; ~O m 
(También ua:rnadaTAgu~:Regia) 
AplicaciÓ¡j:,!nme~<ír'" 
Observaci"o<;,s: L"'(lIyestr",ipresentó corrosión regular 
fina, per0.rrnu®,Jri~~~sa, ,~,¡!'bservó la aparición de 
algunas zón~:~o@E! la ~Ol()ración se dio en forma de 
puntos de color verde tirrq'LIesa y también puntos de 
color café o,curoy opacó, 

Prueba n¡¡,,1iY:n¡:', 
Inicio de"l'l'IJeba ,,1{¡; 00 
Final de Prueba:,i~:oo 
Tiempo TQ~á!:, ',i 
Reactivos:' ' I:>¡;:::;' ::';: : ':' 

Oxigenada> 

"Miírtes 18 de Septiembre. 
<¡lI,i~rnes 21 de Septiembre, 
'J;72':00 Minutos. 

200 mi 

ore",ntó coloración muy 
color humo muy 

nelroi,1a, en esta zona no 

por evaporación; se 
de Cobre, y tonalidades 

~si'misrrlo tonos de verde 

'ViE,rn,,, 21 de Septiembre. 
25 de Septiembre. 

Horas 

superficie sumergida 
y en algunas zonas 

,.""ZUles muy intensas, así 
la inmersión. 

21 de Septiembre. 
25 de Septiembre. 

Horas. 

on.",nt,ó corrosión muy 
la solución, pero 

¡"c,oloración de tonalidades 
hrfll¡lIiEes, magentas J verdes y 

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

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

15.75 g 
19.25 g 
200 mi 

Observaciones: Casí no hubo corrosión en la superficie 
sumergida, salvo en algunas zonas aisladas donde al 
mismo tiempo se presentó un coloraciones rojizas, 
claras y opacas; está prueba no mostró ningún otro 
tipo de reacción. 

Prueba no. 21 
Inicio de Prueba: 18:50 
Final de Prueba: 18:51 
Tiempo Total: 
Reactivos: 
Ácido Nítrico 
Apllcación: Inmersión. 

Lunes 01 de Octubre. 
Lunes O 1 de Octub re, 
00:01 Minutos. 

150 mi 

Observaciones: Al momento de ser inmersa la placa 
de Latón en el medio ÁCido, presentó una reacción 
violenta; el Ácido "comió" muy poco el metal mientras 
burbujeaba intensamente, finalmente, y después de 
ser lavada la placa, está presentó una coloración azul 
Prusia intensa y en algunas zonas color magenta, así 
como tonalidades ocres. 

Prueba no. 22 
Inicio de Prueba: 18:50 
Final de Prueba: 18:51 
Tiempo Total: 
Reactivos: 
Ácido Acético Glacial 
Aplicación: Inmersión. 

Jueves 27 de Septiembre. 
Viernes 28 de Septiembre. 
27:20 Minutos. 

200 mi 

Observaciones: La lámina presentó una limpieza total 
de su superficie al ser inmersa en la solución, presentó 
una corrosión regular y muy fina, el acabado fue 
completamente mate y no presentó ningún tipo de 
coloración excepto en la superficie no inmersa donde 
notamos corrosión por evaporación, y la aparición de 
algunos tonos ocres en varias tonalidades. 

Prueba no. 23 
Inicio de Prueba: 17:00 
Final de Prueba: 18:00 
Tiempo Total: 
Reactivos: 
Cloruro de Zinc 
Agua 
Aplicación: Inmersión. 

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

12 g 
200 mi 

Observaciones: La placa presentó una limpieza 
completa en la superficie inmersa, mantuvo la 



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

Prueba no. 24 
Inicio de Prueba: 17:10 
Final de Prueba: 18:10 
Tiempo Total: 
Reactivos: 
Nitrato de Cobre 
Cloruro de Zinc 
Agua 
Aplicación: Pasta. 

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

35 g 
30 g 
Hasta formar una pasta 

Observaciones: La placa de Latón presentó reacción 
casi inmediata con la pasta, después de Veinticinco 
horas y de ser lavada, observamos la presencia de una 
corrosión fina y regular, aST como la aparición de óxidos 
rojizos. Y coloraciones ocres, rojizas; asó como 
tonalidades verde claro. 

Prueba no. 25 
Inicio de Prueba: 17:00 
Final de Prueba: 16: 30 
Tiempo Total: 
Reactivos: 

Lunes 01 de Octubre. 
Miércoles 03 de Octubre 
45:30 Horas 

Peróxido de Hidrógeno 200 mi 
Aplicación: Inmersión. 
Observaciones: La placa presentó corrosión muy ligera 
en la superficie inmersa e incluso coloración amarilla; 
en la zona no inmersa se presentó corrosión por 
evaporación, donde la coloración varió en tonalidades 
ocres. 

Prueba no. 26 
Inicio de Prueba: 16:30 
Final de Prueba: 18:00 
Tiempo Total: 
Reactivos: 
Cloruro de Sodio 
Agua 
Aplicación: Inmersión. 

Miércoles 03 de Octubre. 
Lunes 08 de Octubre. 
121:30 Horas. 

20 g 
200 mi 

Observaciones: La placa presentó corrosión regular en 
la superficie inmersa y no presentó ninguna coloración 
a excepción de la limpieza de la placa, la cual quedó 
deslustrada. La zona no inmersa presentó corrosión 
escasa. Muy escasa e irregular por evaporación, una 
coloración muy discreta de tonalidades color humo. 

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

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

7g 
7g 

Agua 200 mi 
Aplicación: Inmersión. 
Observaciones: El Latón presentó corrosiórnegular 
en la superficie inmersa, pero ri{j,~Jesen~~',~olorac:;fQnJ 
solamente una li mpieza de tonalidades color salmón, 
la placa mantuvo su lustre. .' . . 

Prueba no. 28 
Inicio de Prueba: 13: 50 Viernes 05 de Octubre. 
Final de Prueba: 15:10 Vierne~d~;;dedctubre. 
Tiempo Total: 01 :20 Horas 
Aplicación: Horneado a 300'C". . 
Observaciones: La placa presenJ;9COrrosión inegililar 
en toda la superficie, la COIQr~Sip!l fYI! tambjén 
irregular con tonalidades ocres ctáras y.oscuras. 

Prueba no. 29 
Inicio de Prueba: 14:30 
Final de Prueba: 18: 30 
Tiempo Total: 
Reactivos: 

V¡~"Ws(j~dj!O~t~~re, 
l.-~n-.;,~1i6 ~~ Octubre. 
76:00 Horas. 

Ácido Cítrico 8 g ' .. 
Agua 200 mf;i' 
ApLicación: Inmersión. "\:':,::: 
Observaciones: La placa presj!~W, con'(J~ón reg~\"r 
en la superficie inmersa, pero rio'ptesentó-ningún tipo 
de coloración. ' ." 

Prueba no. 30 
Inicio de Prueba: 14:00 
Final de Prueba: 18: 30 
Tiempo Total: 
Reactivos: 

víern~~;i'Ó5 de Octubre' .. 
by~~(¡)S;de.octl!b(e. 
;Ui:30.B9rªs . 

Nitrato de Manganeso 15 mt 
Aplicación: Goteo.??;; 
Observaciones: El Latón presentm¡;;(¡~r¡os¡ón tegular 
muy fina al estar en contactp'.;coh· lii}~plucí6n.tJa 
coloración que presentó fue ai~lª.da y la$.tonalidª~es 
son de un color ocre muy oscuro,'Ji:n 1a:;~Dna.s<lÓnde 
no tuvieron mayor contacto con ~l,~i~l'~t~;J;!1 Rfes~ntó 
la acentuación del coloreado así?~PI!1Q;'~(ma!jdades 
color humo muy oscuro. 

'::',:;>; ',!; 

i;;~;:,t'~;~~e~a: 15: 10 ;Yi~f!i~~}iO~de(¡ttubre; 
Final de Prueba: 15:40 Ví~mes;Q¡¡ de Octubre 
Tiempo Total: 00:30'¡'¡oras; 
Aplicación: Horneado a 550'(, 
Observaciones: La placa presentp;~orr~S¡<ln irregular 
en toda la superficie I1'Hl$tra.ndO también una 
coloración irregular de Wijªli#"¡!E!SqCl~S QSCurj!s y 
opacas, muy similar a lá·p!~ca~.q~se ·SOI'!l~tiq. a 300'C. ....•... ...•... ...• '. 



1.4.6 Aluminio 

Prueba 01>, 1 
Inicio de , Prueba: 16:'00 
Final de Prueb'¡: 16:07 
Tiempo total: 
Reactivos: 

Jueves 13 
Jueves 13 
tmin. 

Nitrato de Cobre4jJ g 
Cloruro d~ Sddl/Y 4jJ'g 
Agua 250 mi 

de Septiembre 
de Septiembre 

Aplicación: Por inl1'1¡'rsión,::, 
observaciones: Et:aluminti):comenzó a reaccionar con 
los reacl:i~Ó~ha~taha~~~ ebullir la solución, 
presentando ,l.i!l;ªlté",';~~fljmento en su temperatura, 
así como una colótac,iólÍ de color rojo cenizo en la 
syp,e,rfkie sumergi¡fª'uqYI:',simultáneamente presenta 
ul) :,'d~stn;cl,(,:,cin:~ml~~i~:,;i:, ,d~}i::,l'~ mism a oxidaci ó n de 1 
a~ull1injo,Est",:tiJ1R¡feh~rlJlri!lbrado presentó una capa 
inmediata después de esta fuerte reacción, y en 
algunos su craquelamiento. L a 
prueba intensas y coloreado 
rojo intensidades, donde 
también : de coloración de 

F' 

color aZ'¡H"aro. ':",':' 

Prueba 
Jueves 13 
Inicio de 'prueba: 16:45 
Final de Ptpéba: 18:45 
Tiem~,t8f¡t!! 
Reactiv()s': 
Nitr'attl de {;gbre 
Áci do N ítrlco 
Agua 

:'JUeves 13 de Septiembre. 
''\llernes 28 de Septiembre. 
'3~2:00 Horas. 

Pn.mba Od,3 
',,';+,"'< "'y::-",,,> ,>: ,:/i 

Jue\fl:'s:'~.~".:'~JSefl~iembr"'::" 
Inic,ioid",¡;rw¡'b'a:'1:7il0 'J\:leves 13 de Septiembre. 
Final;8ePru~~a: 19:30 Viernes 28 de Septiembre. 
Tiempo total: • 362:00 Horas. 
Reactivos: 
Nitrato deC'llo2e ' 16 g 
Agu,,: 200 mi 
Hi<lrml(j~O'<!",¡\.~nio 3 cm' 
(Ar1)onja~o) ';,;, ...1: ,':¡ 
ApUca'dó¡¡:' Por inmersión:, 
Observaciones: El Latón presentó después de quince 
días una corrosión regular extremadamente fina, al 

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

Prueba 00.4 

Inicio de Prueba: 16:45 
Final de Prueba: 19:45 
Tiempo total: 
Reactivos: 

Viernes 14 de Septiembre 
Martes 18 de Septiembre 
99:00 Horas. 

Vinagre Comercial de Manzana 200 mi 
(Ácido Acético, Saborizantes y Agua) 
Aplicación: 
Por inmersión. 
Observaciones: No presentó ningún tipo de reacción, 
de corrosión, o coloración. 

Prueba no. 5 
Inicio de Prueba: 17:10 
Final de Prueba: 18:10 
Tiempo total: 
Reactivos: 

Viernes 14 de Septiembre 
Lunes 17 de Septiembre 
73 hrs. 

Cloruro Férrico 2 g 
Agua 200 mi 
Aplicación: Por inmersión. 
Observaciones: La placa de Aluminio presentó una 
ligera corrosión regular con grano medio fino; también 
presentó en sus orillas la aparición discreta de óxido 
de hierro. 

Prueba no. 6 
Inicio de Prueba: 17:40 
Final de Prueba: 17:35 
Tiempo total: 
Reactivos: 

Viernes 14 de Septiembre 
Lunes 17 de Septiembre 
71 :50 Horas. 

Sulfato de Potasio 2 g 
Hidróxido de Amonio 2·3 cm' 
Aplicación: Pasta / Aplicación de Pasta. 
Observaciones: No se presentó ningún tipo de reacción. 
El reactivo conservó su color inicial y no hubo corrosión 
ni coloración, ni alteración después de casi setenta y 
dos horas desde la aplicación de la pasta. 

Prueba no. 7 
Inicio de Prueba: 19:25 
Final de Prueba: 16:40 
Tiempo total: 

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

Reactivos: 
Acetato de Sodio Anhídrido 
Agua 
Aplicación: Inmersión. 

25 g 
1 Lt 

Observaciones: No presentó ninguna 
oxidación, corrosión o coloración. 

reacción, 



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

Prueba no. 9 
Inicio de Prueba: 19:30 
Final de Prueba: 17:30 
Tiempo total: 
Reactivos: 
Bicarbonato de Sodio 
Agua 
Aplicación: Inmersión. 

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

20 g 
1 Lt 

Observaciones: No presentó ningún tipo de reacción, 
corrosión, oxidación o cotoradón. 

Prueba no. 1 O 
Inicio de Prueba: 18:05 
Final de Prueba: 19:05 
Tiempo total: 
Reactivos 
Cloruro de Potasio 
Agua 
Aplicación: Inmersión. 

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

6g 
200 ml 

Observaciones: No presentó ningún tipo de reacción, 
corrosión, oxidación o coloración. 

Prueba no. 11 
Inicio de Prueba: 19: 15 
Final de Prueba: 15:00 
Tiempo total: 
Reactivos: 

Miércoles 19 de Septiembre 
Jueves 20 de Septiembre 
19:45 Horas. 

Nitrato de Cobre 16.5 g 
Óxido de Zinc 10 g 
Cloruro Férrico 1 g 
Peróxido de Hidrógeno ( 100 vols.) 
Hasta formar una pasta 
AplicaCión: Pasta. 
Observaciones: No presentó ningún tipo de reacción, 
corrosión, oxidación o coloración. 

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

Jueves20 de Septiembre 
Jueves20 de Septiembre 
00:30 Minutos. 

Reactivos: 
Sulfato de Níquel 7 g 
Sulfato de Cobre 5 g 
Permanganato de Potasio 1 g 
Agua 200 m( 
Aplicación: Inmersión en solució." caliente; 
Observaciones: La solución fue pre\liamente calentada 
a 80 o C. La placa presentó una coloradón ocre clara 
y en algunas zonas aparecieron dif~ren~és tomls,,:de 
color ocre oscuro. Fue notoria la .. presencia del Óxido 
de Fierro. 
Prueba no. 13 
Inicio de Prueba: 19:15 
Final de Prueba: 19:15 
Tiempo total: 
Reactivos: 

Jueves:LO de Septiembre 
ViernéS;:Ll d~ Septiembre 
24:00 . !Joras. 

Sulfato de Níquel 7g 
Sulfato de Cobre . .!fg 
Permanganato de Potasió f,!! 
Agua) 200 mi 
Aplicación: Inmersión en solucJé,n;",?,,,t~Jnp,~,ri:l,t~ra 
ambiente. Observaciones: La pl'1"a m()s~ corro~i6n 
en toda su superficie, en la ZQ.!"Ia,Jnm~rsaes(a'se 
presentó de manera acentuada ter, m~D~ra reglllar ( 
exceptuando el límite de la inm,rs\6n, g~fue mll~!>o 
más intensa), presentó tonalida<:t~S!lCres!llW ()scW-~s. 
Mientras, en la superficie quel)qentró·"'i"lcontacto 
con la soludón solo se mostro una muy' ligera 
corrosión, picado y deslustrado. 

Prueba no. 14 
Inicio de Prueba: 19:30 
Final de Prueba: 14:15 
Tiempo total: 
Reactivos: 

Ju,v~~if!j,de ... ~ePtiembfe 
Viemes 21>deSeptiémbre 
19:15 Horas. 

Sulfato de Amonio 20 g 
Acetato de Sodio Anhidro 5 g 
Cobre en Polvo 20 g 
Agua 80 mi 
(Solución para cinco pruebas) 
Aplicación: Contacto de placa. 
Observaciones: No presentó reacClcm,' oxidación, 
corrosión.; tampoco ColQf~,s~ón, 

Prueba no. 1 5 
Inicio de Prueba: 16:05 
Final de Prueba: 16:07 
Tiempo Total: 
Reactivos: 
Sulfato de Cobre 
Cloruro Férrico 
Agua 
Aplicación: Inmersión 
ambiente. 

, ' " , 

vi~l'!iÉ!s .. glde Septiembre. 
V¡emé~ 2[.~, ljeptiembre. 
00:02 Minutos. 

20g 
lºg 

.2.00 I1ll 
en,j~cíl"ctQri 'a' .t"Il),,~rat!,lra 



Observaciones: La placa presentó inmediata reacción 
con la solOción. AparecJóÓxido de Cobre sobre la 
superficie ':deL At,uminid~,~teando cristalizaciones 
intensas en la superfícies\lmergida. Al ser lavada la 
pieza notarn,os ,tilIa, ~orro~ión intensa y una textura 
rasposa. Lacolorac;ión qu~'presentó la placa es de un 
tono gris rnJJy'O's$tiro. 

Prueba no.)6. ",6 

Inicio de Pr!!l!ba:V:OO 
Final de Prueba: .17:01 
Tiempo Tota,.I: 
Reactivos: 

V,.ernes 21 de Septiembre. 
Viernes 21 de Septiembre. 
00:01 Minutos. 

Ácido NítritÓ' .... 10 m 
Ácido Clorllíd."¡co . . mo m 
(También Ilarr,adalígu¡,·Regia) 
Aplicación: Inmers.iÓn. 
Ollservadiqnes:;EiI alUmJnio presentó reacClOn 
in","'d.i¡¡¡amen!.e.d~spu~$!:le ser introducida en la 
soLución ácida. Presentó un casi inmediato burbujeo 
en la reacción~c()g()>,endo notablemente la pieza 
expuesta .. presenfq;uOa>cqtoración de un tono gris 
muy oscu~o.Wmll~:~i>acó, . 

Prueba no •. 17 
Inicio de'Pr4eba: f6ba.P/)jl!rtes 18 de Septiembre. 
Final de ~r~ba: i:¡¡.:~O'· ,Viernes 21 de Septiembre. 
Tiempo Tótal: 72:00 Minutos. 
Reactivos:· .. 
Agua Oxige~da 200 mi 
Apli~ó3."ié~Flr!l1·e'· 
ObsegaSi()~~:.: :~R!~amente presentó indicios 
de corTrien~(J>de ádo·n en la superficie inmersa 
y un poc6::dé9::~syr~imJ~,n~p en ella. 

Prueba J\c!,.'~~':t¡J, 
Inicio del?~ba:,19:45 
Final de ,f>!"Q~ba: t7:45 
Tiempo TO~ªI: 
Reactivos:, , 

J--j!'>, 
w'li<írnes 21 de Septiembre. 
"k,,, 

. Mi!.rtes 25 de Septiembre. 
'9,4:00 Horas 

Óxido de ZT"",. '3 g 
Nitrato de Amonio 3 g 
Ag~,~i'", .. ", 200 m 
APli~(;Iq¡j;:~",~~ióil1; '" , 
Obsei\V!;.c;i()oes,'{,.ij>;mu,,,~tra no presento ninguna 
realc¿~n~::Q_#~_~~lÓ'n-: cor'r0516n o coloración. 

Prueba no, 19 'E:;,. '" 
Inicio de Prl!"pat2Q:OO Viernes 21 de Septiembre. 
Finalde!,rq~bª,:'17:30 Martes 25 de Septiembre. 
TiefTlPc.lIq~.~l; 93:30 Horas. 
Reactfyo,~¡;" '''.;;'':, ... ,; 
PermaOg<lnaeo'(j,,!,<?taSiQ !I,g 
Agua . 200 mi 
Aplicación: Inmersión. 

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

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

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

3.15 g 

Observaciones: No hubo reacción alguna. 

Prueba 00, 21 
Inicio de Prueba: 18:45 
Final de Prueba: 16: 30 
Tiempo Total: 
Reactivos: 

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

Ácido Nítrico 150 mi 
Aplicación: Inmersión. 
Observaciones: La placa no presentó ninguna reacción, 
salvo la limpieza del Aluminio en la zona inmersa. 

Prueba no. 22 
Inicio de Prueba: 14:30 
Final de Prueba: 18:20 
Tiempo Total: 
Reactivos: 
Ácido Acético Glacial 
Aplicación: Inmersión. 

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

200 mi 

Observaciones: La placa no presentó ningún tipo de 
reacción . 

Prueba no, 23 
Inicio de Prueba: 17:00 
Final de Prueba: 18:30 
Tiempo Total: 
Reactivos: 
Cianuro de Zinc 
Agua 
Aplicación: Inmersión. 

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

12 g 
200 mi 

Observaciones: No presentó ninguna reacción. 

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

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

35 g 



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

Prueba no. 25 
Inicio de Prueba: 16:30 
Final de Prueba: 18:00 
Tiempo Total: 
Reactivos: 
Cloruro de Sodio 
Agua 
Aplicación: Inmersión. 

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

20 g 
200 ml 

Observaciones: La placa no presentó ningún tipo de 
reacción salvo en la línea límite de la inmersión donde 
pudimos observar la cristalización del Cloruro de Sodio, 
donde carcomió discretamente esta zona. 

Prueba no. 26 
Inicio de Prueba: 14:00 
Final de Prueba: 18:00 
Tiempo Total: 
Reactivos: 
Pirofosfato de Calcio 
Agua 
Aplicación: Inmersión. 

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

30 g 
200 ml 

Observaciones: La placa no presentó ninguna reacción. 

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

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

7g 
7g 
200 mI 

Observaciones: La placa presentó limpieza en la 
superficie inmersa al igual que en la superficie que 
no fue sumergida 1 tampoco coloración; sin embargo 
en el límite de la inmersión, la placa presentó la 
aparición de Óxidos de tonalidades de colores ocres 
claros y oscuros. 

Prueba no. 28 
Inicio de Prueba: 13: 1 O Viernes 05 de Octubre 
Final de Prueba: 15:10 Viernes 05 de Octubre 
Tiempo Total: 01 :20 Horas. 
Aplicación: Horneado a 300" C. 
Observaciones: La placa presentó únicamente limpieza 
superficial, ninguna otra reacción. 

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

Final de Prueba: 18: 30 
Tiempo Total: 
Reactivos: 
Ácido Cítrico 
Agua 
ApLicación: Inmersión. 

Lunes 08 de Octubre. 
76:00 Horas. 

8g 
200 rol 

Observaciones: La placa no presentó ningún tipO de 
reacción. 

Prueba no. 30 
Inicio de Prueba: 15:00 
Final de Prueba: 18:30 
Tiempo Total: 
Reactivos: 
Nitrato de Manganeso 
Aplicación: Goteo. 

Vier~s;05·de9<=tubr" .. 
Lune~Q8 de Qctubre .. 
75: 3D', HoraS. 

15 mI 

Observaciones: La plaCa no pw~ntó ningún tipo de 
reacción. 

Prueba no. 31 
Inicio de Prueba: 17: 10 Jueves 27 de Septiembr,. 
Final de Prueba: 18:10 Viernes ,28. 'de Septiembre. 
Tiempo Total: 25:00·'liorils. 
Aplicación: Horneado a 450" L~'.""" "." 
Observaciones: La placa p'fs.entó,(miCamEl,Ílte 
limpieza superficial, ninguna O~ril,;reaCdón, . 

1.5. Seguridad 

Partiendo de que el pre§.e~t.e,~roy~st!?pr"t~9~e 
ser de alguna manera ~J'1.~4!1toCl" parti~a!Jilra 
la investigación químicay mat~rlahjela cor'rrisión 
en los metales, el abordar')9st"m;¡'Sq.ue 
competen a la seguridad de tr'!Il~~!?jGPn metales, 
soluciones o elementos qu1.in.ims'¡'es de ,v~~¡¡l 
importancia. 

. : i.·.~.:.· .. <.. . .... . .•. ,-:. .¡'.' ..• ,1 

Es trascendente aclarar que':~~.!lq.~el1()¡~sj~na 
investigación con fines propiá#nte.j::ielltíficos 
y sus aplicaciones sean artísticas, el uso de 
químicos es extremadi;l.,.men~e,de.\i.ca .. do ..... , 

»;i'. :::<::' o:,>;:,!"~ Xh 

Recapitulando, en el e~tl.!PjOl{je'r¡¡¡Flg~ni~rí~~de 
la corrosión de estructllras',m~áUca~, .la química 
y la metalurgia, parte dela¡;,!nÍ'lcesidad de 
entender las causas que prov()sal't'ekdeterioro 
de los metales, los estudios .º~se hacen en 
laboratorio siempre se~an9~sfroUado en.un 
sentido de investigaciód1.ltííi.t~ric"l1ara pmJopgar 
la vida de los metales;'. en es~~scirc;un~aJÍc¡as, 
casi la totalidad de estas investigaciones son con 
fines prácticos, en este sentido. 



Este proyecto hace recurso de estas 
investigaciones para Sier aplicadas con fines 
estéticos, nada c:?ríilla(¡;ble con los mismos fines 
estrictos de lainvestigac;ión de los materiales 
respecto II la corrosión: 

El estudianté'del <1ft€¡, (donde un sentido 
académiconor~cesariaríiente es implícito) que 
tiene o mll!ltie(Í~inquietudes en la investigación 
de los mi\teriale~N má*ie~pecíficamente en los 
aspectos que ir!!{oluCranla corrosión, deberá 
tener en "(;l1ent<l que eL uso de químicos para 
provocar estqsie~t<ldo~;dereacción en los metales 
involucran C:iert~'B<;IrátlÍetros de prevención, que 
si no se agotan, prooablemente afectarán la salud 
prQpia)'aj.éflij,,'; .. 

),!,:,ir ",":n,::::,; -¡::,U:i,:::<}:i ::: :;::,J
n

¡,': ¡:,:i:'?,>:",;i:,n;:: 
El uso de bata pa-ra evitar quemaduras en la ropa 
y en la pieL deuvi~at importancia. Existen 
algunos qJ.!Íi!l!.,R"\i'ticular algunos ácidos 
que el cmlti!c:t ·'!,lltiemaduras inmediatas, 
que inv(j"IJ¡¡;ra,pued~ninvolucrar reacciones 
imperciptibl......q.~~" nos afectarán 
posterio~rr.enté:J(S~sOdel ácido nítrico tan 
extensarrfe~te usá~i,l;7¡\ .. los talleres de grabado, 
huecogr~l:l~do e intai,Ii,Cl causan quemaduras 
superfici~r~, pero el\l~~;pel ácido clorhídrico, 
impli<:gq;~~~~Hfll~,f,W~~oh muy ligeras ~ simple 
vist~~~(é!;íj~eaf?\i~áflla estructura osea de 
nuestrasj~iªno!(sor\eJemplos de la necesidad 
completá¡;¡?!~~.ar g,Ui\l]tes de latex, que si 
particulé\fllle!l~e!l0s pr~)~gen de los ácidos, nos 
proteger~rí';¡Jé ·ríillnera:,lllIuy significativa de las 
propied¡¡t4es Pi.!fticul ., de cada uno de los 
elemento:s; o (I!J.ími ue usaremos en el 
laboratorlP;¡', r' 
Como sabe~dsf~~'pfd~iedades de algunos ácidos 

I~h~be,m()s bajo ninguna 
algunos con otros 

y bajarlos bajo una 
que absorba sus gases 
lml~nt:e afectan nuestra 

E~H~~~i~~r~i~e:~.~·~~;b~f~l~~ hornos, los usados g ilaljo¡'át1ori,os de tratamientos 
de materiales, alcanza temperaturas que pueden 
llegar hasta los 1000' centígrados, por lo que 
requeriremos manipular nuestros materiales con 

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

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

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

1.6 Conclusiones de capítulo 

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

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

la aportación que se hace partiendo desde el arte 
a la ciencia es el hecho que dos disciplinas no 
pueden catalogarse como ajenas. la ciencia 



tiende a ser resultado de investigaciones donde 
se usa como recurso el método científico y donde 
lo relativo no tiene mucho lugar, es importante 
para un investigador entender que la ciencia tiene 
su aplicación en sentidos más vastos que los 
inmediatos y que a la vez, es indispensable para 
un desarrollo personal mayor, abrirse un tanto a 
entender el arte 

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

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

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

para poder ser abordados dependiendo de un 
proyecto en específico. 

El cobre y el latón fueron losi;dos metales en [os 
que pudimos obtener mayoréSresi.Jltados, debi¡jo 
a sus cualidades físicas y quíl1"lica,s, El acero 'de 
bajo contenido de carbono, conocido como 
lámina negra presentó menos de las reacciones 
esperadas. En el caso del acerodéaltp contenido 
de carbono, los resultados t¡¡mbiéiT fueron muy 
escasos, y en el aluminio 'a' pesar de obtener 
acabados interesantes, tambi~h sería necesario 
replantear un proyecto' deinvÉ,>stigaCión 
específiCO donde pudiéramos rec,urrir a otro tipo 
de medios para lograr su degradación, 
descomposición, etc. ¡;;s~ó$lÍ]~fooospudieran ser 
desarrollados mediantél~Jnve~tig5lc::ión ,d,e"la 
corrosión catódica, anódica o electroquímiéa. 

Cómo conclusión podemos anQ'ta,r¡,quélasP(¡ls-as 
en su gran mayoría resultafOlicontorrosión 
gradual o intensa debido aJ~s reac:;ciones ¡:le 
sulfatos, acetatos y nitratQs:'lle so¡ji~, cobre, y 
de ácidQs. La selección de placa,sque~fPresfnta 
en el siguiente apartado ¿iJáespont1~Il" ii1;:- fas 
posibilidades de ser empleada§en la reatización 
de la obra que en esta t€~i:~se plantea',la 
búsqueda de coIQraciones}!op t()flalidade~.de 
color humo, ocres Y OSGWf1!sJl<i€(OI1l¡¡s.qi.J€I)lás 
se cuidaron debidQ al própt~H¡;:oÍ1cepto que se 
desprende como propuesta plástjc¡¡. 

¡O'"o- ' , , 

:'-'-'::.: ;-:"-\:0:, ,',;' :-' 
El metal posee infinitas posiO¡ll~íía€s~xpresW¡¡s, 
Su tratamiento con ácidos, q1.!Ímico:;,: .solver¡tes, 
aceites y otros elementos,9:tlspefl1"litierp'nula 
experimentación para poder'At~g<lL5I:definir y 
satisfacer alternativas de SO~i.J!J¡qn len esta 
propuesta plástica. El óxido del metál,el mismo 
metal, los tornillos, cl¡\\t<lS'im¡¡,¡:I;t:r¡¡"li<Tzos. y 
algunos otros elemeÍ1~g$~ridlf!lensWnales 
permiten romper;c()n,(osparámétros 
tradicionales de la pintur'a:'Y'.Tep~esentan las 
posibilidades del lenguaje estétíC:opóst¡j¡oderno. 





Acero de Bajo Contenido de Carbono (Lámina Negra) 

Lámina Negra Prueba no. 1 Lámina Negra Prueba no. 2 

Lámina Negra Prueba no" 10 lámina Negra Prueba no, 11 Lámina Negra Prueba no" 11·A Lámina Negra Prueba no" 13 



Aceroqe BªjQ;ppptenido de Carbono (Lámina Negra) 

Lámina Negra Prueba no" 16 Lámina Negra Prueba no" 17 

Lámina Negra Prueba no. 18 Lámina Negra Prueba no.19 Lámina Negra Prueba nO.20 lámina Negra Prueba no_21 



Acero de Bajo Contenido de Carbono (Lámina Negra) 

lámIna Negra Prueba no. 22 Lámina Negra Prueba no. 23 

lámIna Negra Prueba no" 26 Lámina Negra Prueba no. 27 Lámina Negra Prueba no. 28 lámina Negra Prueba no, 29 



_ ... _,~ol1tenido de Carbono (Lámina Negra) 

lámina NI Agua Prueba no. 1 lámina NI Agua Prueba no. 2 

Lámina NI Agua Prueba no" '3 Lámina N/Agua Prueba no. 4 lámfna NI Agua Prueba no. 5 Lámina N/Agua Prueba no. 6 



Acero de Bajo Contenido de Carbono (Lámina Negra) 

lámina N/Agua Prueba no, 7 Lámina Negra / Agua Prueba no" a 

Acero Inoxidable Prueba no. 12 Acero Inoxidable Prueba no. 13 Acero Inoxidable Prueba no" 14 Acero Inoxidable Prueba no. 16 



Acerod~ AltoCQl'ltenido de Carbono (Acero Inoxidable) 

Acero Inoxidable Prueba no. 31 Acero Inoxidable Prueba no. 33 

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



Cobre 

Cobre Prueba no. 4 Cobre Prueba no. 5 

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



Cobre. 

Cobre Prueba no. 17 Cobre Prueba no" 18 

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



Cobre 

Cobre Prueba no. 25 Cobre Prueba no. 26 

Latón 

Latón Prueba no. 1 Latón Prueba no .. 2 Latón Prueba no. 3 



Latón Prueba no .. 6 latón Prueba no. 7 

Latón Prueba no. 10 Latón Prueba no, 11 latón Prueba no. 12 Latón Prueba no. 13 



Latón 

Latón Prueba no. 14 latón Prueba no. 15 Latón Prueba no. 16 Latón p(~~ba no. 17 

latón Prueba no" 18 Latón Prueba no .. 19 Latón Prueba no. 19 Latón Prueba no. 21 



19.tón Prueba no" 23 Latón Prueba no. 24 latón Prueba no" 25 

latón Prueba no. 26 Latón Prueba no. 27 Latón Prueba no. 28 latón Prueba no" 29 



Latón 

Aluminio 

Aluminio Prueba no" 1 Aluminio Prueba no. 2 



Aluminio 

Aluminio Prueba no. 10 Aluminio Prueba no. 12 

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



Aluminio 

Aluminio Prueba no .. 25 

Estas pruebas las puedestambién encontar en el cd rom que se arietl~.e~j¡1~te prO)i'j¡1ctq.dé 
tesis o en las siguientes direcciónes electrónicas: . . . 
http://www.geocities.com/elpincelltesis/ placas. html 
http://www.arts-historv.mxI2001 / artecontemporaneo/ marco/tesis-placas. html 





,C'i .. ',':", "'. 

~,Ritúl();,,~oS " 
"~r~~rógr~fo~, 

, ,o, '-- ,:; :1,·" ,', 
, ,." , t;!' í· " 

é!),'ª~¡:ó,grafQ~s,LiI'l instp.lrrtémto uSado para 
p~~#r~G,!n,turas Y' qar,mce~fl~" medio de aire 
C9~fl,r:l~1~9jj~~#í1lsad?~~:gr~~;~el()<;¡d~d, que 
pú~de(~",fi, ¡,lí'ñ'lijea d() ,paril! pm tar gran d es 

, '".' _. ,',. '. ".' _-1",", ~,_"'" , ",' '"< _, " '. ' 
superficies, Qtanaso 1¡n~aS,n'luY!mas. 60 ' 

'_, ' ,;:~:r:~~':~~i,~:;;,:~:,:l>\..":. '~i;' ;~~;:,;':i¡: /~:~::\':::,:':,' -;~:o: - ", _ : 
Este il)strumeiito.~suno más;(:fe tos recursos con 
que cuenta enaf;ii$tá,'yí~u~Li pl4stic() 'o gráfico 
para la priJ'd\.ícciónproY"1!=Ción, o cóncreciÓn de 
imágenes,La asq~ia,ció.n,(fif~tÍl del uso ,de este 
instrumentó con 'éste '~riiYecto de' investigación 
titulado' '!EI Metaf:!'itfatado y .la Pintura 
AerográJica 'enunl¡ Propuesta Plástica" 
corresponde a Lina concepCión global de la 
plástica de la obra, del concepto y de los 

objetivos mismos; apunta taff}bi@Jl~Un conciso 
conocimiento de sus mec~r¡cas,de trabajo 
después de 10 años de des¡¡rrollo profe§ional 
cotidiano. 

2.1 Antecedentes 

Para entender un la 
pintura aerográfica, es' 
poco de su historia y la 
desenvuelto en estos casi 
vida este instrumento. He'ífuls 
manera muy especia! la n1irr"nia 
con el arte gráfico, la fótollra' 
Visuales en sí; para tratar eje .... desde 
un principio dentro de la pintura y ser relegado 
una y otra vez, para con el 
nacimiento del hi¡,erlrea 
de los sesentas y pasado. 

Ahora la idea de altb:~0:~r.d~;a~i,r~~~:::~:~11"c~:!~:~ de sus antecedentes IT parte de 

una profunda I~:~::~~~~~~~, herramientas más 
pretende ser un apoyo a 
acercarse a un buen manejo 

2.1. 1 Historia 

Aunque hay ann:;:;~~~';~~;di~.~d~e~Ui~a!gunos instrumentos para e pintura 
en una superficie, como distributor" 
de Abner Peeler, que está en Abril 
de 1882, y que existen en 
los que se afirma que el es ~iberty 
Walkup en 1883; e algunas 
investigaciones algunos afirman que 
eL "Pincel de Aire", ff de Aire" o 
"Aerógrafo", como lo 1 fue 
inventado y patentado en el 
artista norteamericano 
a partir de 1888 registraría 
de lo que él después 
A". Burdick, Do,ste"io 
a Londres y fundar la 

'i.' 
mudarse 

Burdick, artista Plas(]l.u:lii;~~~:I:j:=.!~ 
inquietudes por desarrollar 
pintar una capa de acuarela sobre , sin 
afectar la anterior, desarrolla un mecanismo, y 



bú~¡qued¡!Lirlventa en aerógrafo. Un modelo 
actuales y predecesor del 

cuando el inmigrante 
~.f·¡¡,!~¡~h.=, perfecciona el modelo 
.'''-'''a,.f'n de doble acción, mucho 

calidad de trabajo 
a y confiable. En él, 

awinces, como el de las copas 
del instrumento. 61 

iri'lIelltaldo por Burdick, a principios 
lcontrjmm varios usos; desde la 

hasta la restauración de 

Po!sterionnen-te, PaasGpe en el año de 1917, saca 
el "Alrbrush Eraser". Este 

ins,tfLlm¡~pto expulsa á gran presión un abrasivo 
énalnlellte para limpieza; 

pcoo:Snt:erii!ir'I.~~~i ~~eos~-~t¡.í~':;~:;~~l~~'· a do r, res u 1 t a rí a 

Doctor Allan DeVilbiss, 
ade atomización, que 
de aire comprimido con 
aplle,¡r anestesia local en 
, .. "rp< Este aparato tiene 

años después funda la 
n 1931 se fusionaría con 

ambos comenzaron a 
desarrollarI sistemas para suministro de aire 

Fig" 40. Abner Pe~'ler, p~~ntQ_et"?~ de AbriL de 1882 eL primer instrumento 
para pulverizar pintura, lo LI~6: "Paint Di~tributor" 

comprimido, para sustituir los viejos tanques que 
funcionaban con pedal. 62 

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

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

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

A consecuencia de muchos tropiezos como éstos, 
el aerógrafo quedo relegado al campo del retoque 
fotográfico en laboratorios, donde al artista se 
le permitió familiarizarse con las particularidades 
del Instrumento, sobre otras técnicas. 63 

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



ha habido tendencias en el siglo XX, que han 
pretendido fusionar estas dos disciplinas en una 
sola corriente artística. 

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

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

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

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

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

publicitaria, editorial e incluso 
desestimó sus posibilidades y; 
vez más, al retoque fotogr~flco 

Las compañías automovilísl1!casx aeroespaCiales 
encontraron su práctica e hicieron el 
único mercado para 

En 1953, Hugh Efner; 
Que se hiciera famosa 
en las cuales exhibía 
paisajes a veces fut 
generalmente retocad 
pequeño mercado para los 
Petty y Vargas. 67 

En los años 60's, renace. En 

los artistas lo descubren r~<tl;~í~;~i~~dJ 
las escuelas de Arte. En •• ~ 

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



"~~~:~:;~~:~{~~:;jIQ~~n:e::n~~la:~S imágenes JI . aceptado 
sin,'rÉ.serV<l$ l)Dr n(ihii,dtide masas que cambia 

g~~~~~~~,~~!~~~~~.i!~~ del arte abstra.cto por el • ~ de esta cerriente. Un nuevo 
al público imágenes de Marilyn 

ir~~S¡¡~~;~#~:~~;d~e~ .. :s:o~:p~··~a:t;ClamPbetl's, [as viñetas 
~ n, 'los desnudos de 

;i!~,.n¡f)gÚIi·Rt~jlJiciio se usaron t(jd"s" tos. m~d¡os 
6i1 artí<tk'~: óleo, a¡:rílico, esmaltes, 

~,prr",,'Mj~ Artistascomd Pet~r 
U;,nt1~frii"rl Helnwein,Állen Jones, 

" ,< .', 

. . 
. I • ' 

graffiti conjiE!n;za~!lIQs.aiiós 
ll1ad<le Nueva Yo~, para propagarse 

todat.(iíJll'iql1 
, 

~'~~I~\;;:~ de los qños 80's en el .p York comienza a registrar 
v~,m.intp una serie de manifestaciones 

!()í~~~r,~:!~t~1 marginadas; la gente de color 
y los t~ expresan sus ideologías, sus 
necesidades y sus inquietudes a través de pinturas 
murales donde la gráfica es la protagonista; el 

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

2.1.2 Aplicaciones en el Arte 

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

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

Fig.42, fachada de la Bauhaus, fundada en desdre por Walter 
Grnpius y Kandinski en 1919. 



inventor y que fuese reconocido como un 
instrumento más dentro de las Artes Visuales. En 
este punto si es necesario aclara algo que para 
mucha gente no está claro, el Aerógrafo es solo 
un instrumento, no es una técnica, un 
instrumento como bien lo puede ser el pincel, la 
brocha, la plumiHa, etc, de esta manera, vamos 
a encontrar muchas y muy variadas técnicas 
dentro del abanico de posibilidades que se nos 
presentan con el uso del Aerógrafo. 

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

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

Fi~ 44 H R Giaer. Anima Mia 23" X36" Aerografo y técnicas mixtM sobre papel 

Fig. 45, Amold Belkin, Serie Marat NO.2 
1971 

necesidad de pintar 
encontramos con las eXIDer'ira 
David Alfaro Siqueirps con 
el Aerógrafo a med\ados de 
de esta manera ena 



flG .. 46" Ornar Rayo es una artista Colombiano, que desde 
sus inicios a usado el su obra 

Fig" 47" Arnold Belkin, fué·t,in pintor y muralista que uso el 
aerógrafo en la realización de ·su obra 

69. Owen, Peter, 

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

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

2.2 Tipología 

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

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

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

" 



Los conductos de la pintura y del aire están 
canalizados por separado, en el interior del 
aerógrafo se encuentran y se fusionan en la 
boquilla. Cuando ésta pasa, la pintura se pulveriza 
y es expulsada al exterior a través del cono, en 
forma de una rociada muy fina. 

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

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

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

2.2.1 Aerógrafos de acción sencilla. 

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

Fíg, 49 Aerógrafo de acdón sencilla de mezcla interna Marca Iwata modelo 

HP·BC 

Acción Sencilla 

Fig. 50, Funcionamiento del aerógrafo de acción sencilla y mezcla 
externa 

trabajo por medio de un regwl¡¡.dor que limita o 
no la salida de la pintura hacia la Es 
recomendado para fondeadOs 
degradados o desvanecidos 
adecuado para ser usado por mn,delllst 
requieren mayor calidad en el ar .• h,.c 

es usado para rotulación con 
esténciles, y por artesanos 
cerámica. 

En estos instrumentos, un solo botón a.na la 
salida del aire a presión, el CU~.\dilB[;!1iftti!'m de 
vacío, arrastra la pintura hadlila boqullla. En 
este caso la mezcla de pintura/aire, se da fuera 
del instrumento. 

El aerógrafo de acción sencilla de mezclainterna, 
es el mejor en su tipo, se diseño en un principio 
para aplicaciones industriales, dogge se 
necesitaba mucho retoque y control detlJillada. 
La atomización interna produce una rociada más 
consistente, pero, si el único botóngs una 
palanca de acción sencilla, reSUltará muy difícil 
de controlar el fluido de la pintura a voluntad, 
ya que la palanca, en este .. §aso,. controla 
únicamente la salida de: aire. W 

El color queda y 
ya está completamente 
en contacto con la superficie a 
modelos de este tipo vienen con un pequeño 



ajustado~""g~ra la aguja en el mango del 
instrumEt,pl!parapoder regular la cantidad de 
aire a !Expulsarse y." amplitud de la rociada; 
cuando gatillo , se libera la 

nti(jaq qe njrlt,,]r~ .. se'lE,ccionada de antemano. 
se puede regular el flujo 

tn,balj'] os de acabado fino, 

principalmente para la 
playeras, rotulaciones, 
ones para autos, 

cletas, motocicletas y 

2.2.2 Aerógraf"os de doble acción. 

Los modelos de dol;¡\€ acción fija, en su relación 
pintura/aire, es cdi')s!ante; pero no se puede, 
por ejelFplp, expulsar4pa gran cantidad de aire 
y poca pintura. 

~!e~i~:'~~ir~r~ga(a~ ~~~I~:;~l~:c\:o~~n:i~:~ 
rudimentarios (pOF5Ü c'f~!:!I,!ld de rociada). Para 
crear una linea más fina, es necesaria una presión 
mínima ürjel g~,~illO o botón del aerógrafo y 
<:,pnserva,lWla boquilla~" pocos centímetros de la 
sgp,ªrfiGigjen que se ~rábaja. Para una línea más 
suave, sü;epara lüntamente al aerógrafo de la 
superfici!F una mayor presión del gatillo 
producir~i¡lna línéa más gruesa. 

Actualmen~,ª son muy pocos los aerógrafos de 
doble acciq¡¡fija que todavía se fabrican, es el 

Fig.51 Aerógrafo de 

HP,C 

intema Marca Iwata modeLo 

Doble Acción 

Fig 52 FunciOr'lamiento del aerógrafo de doble acción y mezcla interna 

caso de los modelos "Conopois F" y el "Humbold 
Stud;o 1". 71 

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

La mayoría de los aerógrafos son de este tipo. En 
trabajos artísticos, de Ilustración y Diseño Gráfico 
permite trabajar con gran habilidad técnica. 72 

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

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

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



La presión del aire creará un vacío, yen medida 
de esta presión, y de que la aguja y su relación 
con el cono de la boquilla interactúen, 
simultáneamente, jalará la pintura hacia el 
interior de su propio dúcto, encontrándose con 
la fuerza del aire expulsado de la tobera, y 
pulverizándose en la boquilla al momento del 
contacto. n 

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

2.2.3 Aerógrafos de especiales. 

El "AS Turbo" de Paasche, es un aerógrafo de 
doble ace ón independiente de mezcla externa. 
Es ~ecom=ndabte usar este modelo solo con 
medios de base acuosa, como lo son las acuarelas 
y las tintas, y es necesario llevar una limpieza 
continua y un cuidado extremo. 

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

Fig. 54. El Model,) AS Turbo de Paasche, pertenece a [os aerógrafos especiales, y 
tiene la capacidad de pintar líneas del ancho de un cabello, 

del aire en presión. Es cada OS\;H¡;IJ;t2n~1 aire a 
presión deja la aguja limpí<i, !!§i<ilyqelve a 
recoger más color, y el mism9Ipl'dEeso ~e repite 
una y otra vez a gran velodpad. 

La rociada surge del cost~go d@lI€ul!rpo del 
aerógrafo, y no en línea conél;d'¡mo es el caso 
de los demás aerógraf§$: 74 

Algunas de las ventajas que ¡;¡Lmodelo".IIB" tiene 
sobre los otros aerógrafos, son loS siguientes: se 
caracteriza por la finura de~us lín.!fás; láturbina 
tiene control regulable para la velocidad de las 
oscilaciones y los movimientos d!j la aguja, se 
puede hacer más lento el flújo sin perder calidad, 
contiene un tornillo ajustable para crear efectos 
de salpicado, y también existen modelos para 
zurdos. 

De la misma manera, ottas marca~ tienen 
diferentes modelos para nepl,¡e?es!!specíf.\cas 
de trabajo, como lo pueden ser la va¡;iedapde 
medios, fines y la diversidll·pe tamano de los 
soportes. 

*t.':,., "" - .b;@: 
2.3 Equipo y Suministros. 

Todo lo que representan¡~;'W~rra~ientas y 
medios para la elabOfi!¡;!lÍn ona representación 
visual, van desde el us8fde . iz, a l¡I hora de 
comenzar un dibujo o boc o, hasta el pincel 
usado para lo retoque fin~~.aGadaproyecto; 
pasando por los suministrosge aire y los equipos 
secundarios, etc. 

2.3.1 Equipo 

El equipo a usar, depender~,gene~~lmente de las 
particularidades y necesidades d<,!cada proyecto 
en específico, medidas del soporte de cada 
proyecto, materiales, tipo de mascarilLas, etc. 
De la misma manera para trabajar con medios 
tóxicos como el óleo, . dé dammar, Laca 
automotiva, o la en aceite 
necesitaremos, en una área 
con amplia ventilación mascarillas 
o tapabocas, estopas y los solventes 
necesarios, así como mucha 
precaución con las temperaturas de trabajo, 



Fig. 54, Existe un !]r'an-riQ.merode accesorios para nuestros aerógrafo, 
van desde las conexiones, filtros ° aditamentos especiales, 

ilumina~ión, e ín~¡tala(:iOnes complementarias 
como púede ser eléctrica o de gas, 
etc. Siempre es tener un botiquín 
de primeros 

2.3.2 

incl15[,enSal)le para poner 
a1'uncióhar nuest puesto que el 
principiO bás aerografía es la 
pulveriza~n?n pintura mediante la 
regulaciónfle aire comprimido. 

a re¡1l12~ar. 

que influyen para 
ü\!,ini<tr'n de aire más adecuado, 

realización de nuestro 
espacio, ruido, el tipo de 

constancia y 
tipo de proyecto 

conocimiento de la 
lminisl:ros disponibles para la 

aerogra\,j91 etc. decir que ocho de cada 
di~4:,~r()tl~ma5 nUE!Stl"O aerógrafo, se deben 
al;wqblemas dir"eotos en nuestro suministro de 

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

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

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

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

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

Fig" 55, 56, 57. Existe en el 
mercado un gran variedad de 
compresores para el uso con el 
aerógrafo, los hay con tanque de 
almacenamiento, silenciosos y 
portátiles. 



Dentro de las compresoras más sencillas, tenemos 
la de diafragma. Desgraciadamente en México hay 
muy pocos distribuidores de éstas, y solamente 
se consiguen las que expenden las tiendas de 
artículos para arte, en su totalidad importadas y 
extremadamente caras. Una de las desventajas 
de estos suministros es que funcionan por 
pulsaciones, derivadas de la compresión que 
efectúan I!l pistón y el diafragma; inconstancias 
que no nüs permiten obtener un acabado fino, 
dificultando el control de los desvanecidos, 
degradadüs o esfumados, cuando no se pretende 
emplastar la superficie a pintar. 

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

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

recomendable comprarla con algún interruptor, 
y con un dispositivo qH!1j¡¡¡l~tirpjfl'e estas 
pulsaciones; quizá no l()gremos tener más 
presión, pero si lograremoS .. l!I, continuo flujo de 
la tinta en nuestro aerógrafo. 

Otra de las desventaj4§,~s qU~:I~!::ha'Qjjamos con 
acuarela o tinta, y el q!ima es. ~9rpedo o lluvioso, 
correremos el riego de. <l1!:iJlIji!,ch<\fbu~edad 
condensada en el pistón salga por la manguera 
hasta el cuerpo de nuest~o inst':4,rpento y 
estropee nuestro trabajo por..aLgunasalpicadura 
de agua. Existe un dispositivo que filtra la 
humedad, es atornillable salída de nuestra 
compresora, evita este pero hay que 
purgarlo constantemente. 

Por más grande que sea 
no pesará más de cinco 
necesitará lubricación, 
necesita energía e brt";¡r~ 
continuamente pero es pOcQJ~iid 

no 

Dentro de la gran mpres,lm¡s c;on 
tanque de alnnac¡en.amienito 
eficacia de su 
para complementar el 

Fig 58 James S1epherd es uno de lOS illustradores más reconocidos en tas Estados Unidos, el uso del aerógrafo 
para desarrollar ~u trabajo es indispensable 



aerografía; comprende un motor de 
refrigerador ;i!,ef)(:ip:;o y pequeño, un tanque de 
almacenamie con medidor de 
presión. Este 
capacidad de 
la 

aire a mas presión que 
rística que puede ser 

entan con válvula de 
~nt)r"{,,,lentarse el motor, se 

desconectaáúfbmáticamente; y nosotros 
podremos se~uír trabajando continuamente sin 
interru(llpír n'lestro trabajo. La compresora posee 
un di~P?sit!"o~e encendido y apagado 

:~~;;~I~~'~iiii:li~~@i~~~n~~~aa;qnU~s a ~~ te~~~ 
de su ca]¡:¡a]cidad, el motor se encenderá; si 
nuestra4Qipresora no tiene esta característica, 
deberá hácE,rse manualmente. 

r~ 
Ffgs 56, 60, 61 , En ('S :as p~:ij1Ji~#::::~etas podemos observar que el proceso de 
trabajo con máscarillas móviles es m';;Y simple 

76. ""r'n;'. 

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

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

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

2.3.3 Mascarillas. 

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

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



Existen olras maneras de hacer mascarillas. 
Probablemente la más económica sea aplicar 
cinta par" enmascarillar, mejor conocida como 
"masking tape", sobreponiendo papel periódico 
sobre esta para cubrir zonas más amplias, resulta 
l" más apropiada cuando los proyectos a realizar 
son de mu{ grandes dimensiones. Cuando nuestro 
proyecto ~s de dimensiones medianas o más o 
menos pequeñas podremos usar el cemento para 
artista o el adhesivo en aerosol sobre papel de 
calca, celofán, albanéne o acetato. Estas 
maneras de enmascarillar pueden ser funcionales, 
pero no por ello prácticas. 

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

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

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

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

La posibilidad de crear c~~~~;~~I~~~::~ 
de color es una de las CI 

es flexible y se puede er a 
habremos que tener cuida~p al 
mascarillas ya que deben estar'á una t"'nn,éf.,tIJl·. 
media, y es recomendable,,)l:Jfh¡ll! 
superficie plástica, o bien 
pueden limpiar con alcohol. 

Tendremos que tener cuidado de rocill,[lMMntura 
en capas, dejando que seque cada una P~h¡l poder 
aplicar la siguiente. Tomar esta precauqf9n nos 
evitará escurrimientos indeseados. 

La película enmascarilladora la 
encontrar a la venta en diferentes formatos 
dependiendo del fabricante. P9L sus 
características unas son más recomend<llíll\ís que 
otras, se debe tener mucho cuidadpen la 
elección. Las superficies sobre las que 9odr~os 
trabajar con esta película son diversas,!i!'J1Ii(J:!t'!lí 
veces depende de la creatividad del arti~ta p¡jra 
decidir que soporte usar. 

Figs. 62, 63, 64. Al Igual que en las viñetas de la página anetrior, en estas 
podemos observar el proceso de trabajo con mascarillas fijas y semifljas 
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esventaja que tiene o puede 
precio. Es conveniente 

necesidades de formato de 
nues,:rQncraocjo para decidir su compra. Algunas 

e arte distribuyen rollos de 
,niO'nl:e cincuenta centímetros de 

POHI'e> seiso diez metros de largo, aunque 
t",ti";;.",,, tamaños tan pequeños 

carta; el adquirirlos en 
y por rollo baja 

su precio y tendremos 
tiempo. 

también llamado líquido 
una solución de goma que 

no SQl.vEmte bencina o amoniaco. Seca por 
PV." 0'" r"t":Í"" puede aplicar con hisopos o 

es 
.Y''''I''''''' otro instrumento; a veces 

,,,'¡-ita rila con alguna goma de 
frnt"n';Plntn de las yemas 

do enmascarillador 

Fig. 65, Por medio deL manejo de máscarillas, podrémos realizar 
imágenes de aLta l:alidad. 

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

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

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

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

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

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

Si el enmascaramiento no está bien fijo, éste 
puede levantarse con la presión del aire expulsado 
por el aerógrafo, y la pintura puede crear una 
estela de color debajo de nuestra mascarilla y 
estropear nuestro trabajo. 



Existen así mismo, otro tipo de mascarillas para 
crear efectos dentro de nuestro proyecto, si así 
se requier~; por ejemplo las tramas de texturas 
transferibles, ya sean de tipografía o de algún 
otro tipo, Si necesitamos injertar tipografía o 
algún elemento de alto contraste en nuestro 
soporte,.o más conveniente será recortarlo 
previamente en un viníl reposicionable o 
dírectam,"nte en acetato para pegar estas 
mascarillas en nuestro trabajo. 

De la mistr a manera en que se puede aplicar color, 
usando el contorno de la mascarilla, dependiendo 
del material, también podremos aplicar color con 
el aerógrafo a través de ella. 77 

El prlocíp<,l requisito de un enmascaramiento es 
que interrumpa en lugares predeterminados el 
paso de ¡a pintura expulsada para creas cortes 
directos de color, esfumados o efectos 
específico;. " 

2.4 Medios 

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

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

Fig 60. La acuar,:la clene en vartas presentadones:el pastilla, en tubo y líquida, 
~t¡¡ última que ;eneralmente es concentyrada, a la Vf!Z. es la más recomendable 
para 1:'( uso del a,!rógrafo 

características del soporte y de las dimensiones, 
así como de los acabamos~¡'eq~iramos; a 
menudo el fabricante de 10s.póJ¡deaerografía 
nos da ciertas recomenda·ciones para.cada 

-----':o{:~%;: 
modelo específicamente; áunque hay que tener 
bien claro que este tip9 de,ñ€llcaciol'les siempre 
serán enfocadas dire~¡nenf¡'¡;afItrabajo dentro 
de la Ilustración profesionaL 

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

2.4.1 Acuarela 

Todos los medios cuentan con un agente.(:olorante 
disperso en el fluido aglutinante. La teJ¡:tura, 
consistencia y calidad de loscolqres vari:~r~~, 
mucho de un medio a otro y de una mar~ªaQ~r,. 
dependiendo directamente de los ingr~g,íent!i!~il; 
pigmentos, aglutinantes, ¡;le st.iprolli~¡ 
preparación. " . 

En el caso de la acuarela, 
pigmentos 
goma arábiga. Este medio dá~;ico 
ventaja en la variedad áe 
intensidad se consiguen 
color, y tradicionalmente 
los colores claros a los 
su estado puro son tr~n<r'~ 
cualidad de cubrir los col'Dre,~,a!po 
tampoco se pueden aclarar ¡¡"ici1:,' 

más claros. Presenta 
brillantes los cuales se 
de secar, y más aún con 

con 

funden, 
.ica·ndo otros 

lores muy 
después 

tie!J1po. so 

Es el medio más difícil de cOf\trolaLr~pecto a 
los otros medios. En el caso de la apliq;¡pión en 
papel deberá tensarse parªevi!er I'!Qqláciones 
imprevistas, en el casq" de la ",pli'ti!\1¡ón sobre 
textil, este debe estar libre compl~~2mente de 
apresto por que este evita la absorción de la tinta 
por el soporte. 



Existen aCYf1Fele~,en diferentes presentaciones 
y calida~Tr¡?~íqul,pas, en tubo, en pastilla. Las 
primer<lsj,S9l11{a meJqropción apara su trabajo 
con nllifo instrumento; éstas, no habremos 
necesafi¡ffinente de,' diluirlas, y se pueden usar 
dire~tam'!!'rtC' del frasco o empaque que las 
contienefIg'=9!,!ralmente cada presentación 
induy~Íll"\l¡o:ero. Las de tubo habrá que diluirlas 
con~jP~!~~~!!Ida, y habrá que cuidar que no 
quedenfl!\~idUOS sólidos que nos tapen el cono 
del aerógrafo y nos provoque grumos que le 
resten daiÍjjad a nuestro trabajo. 

2.4.2 Gouache 

El Gouadllecle diseñador, también conocido como 
témpera, como pintura de cartela simplemente 
gouache, ' ser diluido, al igual que 
la acuarela, destilada; también se 
compone de muy finamente; 
se aglutina arábiga, pero con 
blanco ~,~ su característica de 
opacidad. de ser aplicados 
tienden a ya perder brillantez. 

que lo han hecho tan 
de cubrimiento. Con este 
zonas oscuras, (incluso 

o muy claros. Es 
una capa para aplicar 

no es conveniente aplicar 
pOlrque pueden cuartearse o 

varias presentaciones: en 
"'" , tener mucho 

lo vamos a aplicar 

Ftg 67, El gouach~ .:j,~ diseñador; conoddo también como pintura para cartel y 
témpera, es un medio que se usa mucho para retóque o para dar acabados. 

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

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

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

2.4.3 Tintas 

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

Flg.68 Una de las cualidades de la acuarela aplicada con eL aerógrafo es la 
luminaddad e intensidad de los colores 



más luminosidad, los colores opacan menos y 
resulta más adecuado para la creación de efectos 
como los cromados, etc. Las tintas son usadas 
principallllente para la Ilustración técnica. El 
empleo de este medio, aplicado con aerógrafo 
en .etrates, es muy versátil por sus niveles de 
transparencia que muchas veces imitan 
satisfactoriamente los tonalidades de la piel. 

Una de las desventajas de este medio es la escasa 
gama de (;olores; aún así podremos ampliarla 
mezclando colores de la misma marca. En 
trabajos o rtísticos es conveniente usarla sobre 
soportes que estén preparados e imprimados con 
gesso, el <:ual por su característica receptiva y 
de absorb ;>neía nos ayudarán a fijarlo aún más 
que sobre encolados u otras imprimaturas 
plásticas. 

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

Figs" 69, 70, 71 ,:l acrílico es un medio que es pennanente, presenta muy 
buena adhE'renda y una gran brillantez en el color: 

2.4.4 Acrílico 

Por otra parte, quizá la 
al campo de la ael'oQrafia 
apreciada en el campo de 
la del acrílico. Una . 

Sus colores son 
secos quedan com 
Para prolongar su secado, 

más reciente 
espedálmente 

Visuales, sea 
prueba de 

mural. 

una vez 
'¡iiii'\prtn,," bIes. 

un retardador que pod~m9¡¡ conseguir en 
cualquier tienda de arte:¡Sbn pinturas muy 
versátiles por que se puecjenconseguir efectos 
muy opacos y también muy transparentes. Se 
adhieren casi a cualquier ,i~\lP@rficie, son muy 
resistentes y duraderos. 

Existen dos tipos de acrílico, el de !l~ta¡V'i~CI?si(jad 

y el de baja viscosidad. Para "~;I[ilí¡g~lil~ 
aerógrafo, se deben diluir de l. 
Pueden ser mates, brillantes o v " ... ,"u'" " 

FiS: 71 EI,AcríUco por sus cii-a~ríst1cas de secad? ~ indi.solubílidad es LIÍ1a 4e,,, 
los medios más apropiados parta su liso con el aerografo " 



Fig 73 óleo tradicionalmente no se usa con el aerógrafo, pero si es el caso se 
debe de tener cuidad 1 pue~to que (05 solventes con el paso del tiempo podlÍan 
dañar los empaques de nuestro instrumento 

2.4.5 Óleo 

El óleo~5.HP medio tradicionalmente usado para 
aplicar ,!!jp~ura mediante el pincel tradicional. 
Este medlp.52 ha usado de muchas maneras en 
el camlib de 'as Artes Visuales como es el uso de 
las veladuras, técnica enseñada en las academias, 
el drapping, ° el escurrimiento en 
algunas delas mediados de siglo, 
etc. 

sus 

permitir4 
del propio 
óleo por sus 

Óle'O¡lp¡¡caldo con aerografía 
la característica de este 

Sj!e<ado es muy tardado, a pesar 
rC,ltallZéldO con algún retardador; 

hora de sobreponer 
zonas o crear efectos. 

del mismo óleo nos 
un cuidado más extremo en 

de limpieza, el medio más 
luirlo será el aguarrás 

mismo solvente el que nos 
limpieza más exhaustiva 
Hay que recordar que el 

de secado, después 
de un 
instrum,'ntn 
solidificar, eclhalnd. 

dentro de nuestro 
se puede 

2.5 

Las posibili,Jade elegir cualquier soporte para 
o fin, ya sea dentro 

dentro de las Artes 
como los fines mismos. 

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

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

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

Fig 74" Existe una gran variedad de pape{es apropiados para el uso en la aerografía, 
los recomendables son aquellos que tengan una blancura d aproxlmada al 95% 



2.5.1 Semi rígidos 

Dentro (1'0 estos, que llamaremos soportes 
semkigidos, podemos elegir entre dos tipos, los 
satinados o [os de acabado mate. Los últimos 
suelen ser' de fibras de alto contenido de algodón 
y generalmente son de una sola consistencia, por 
lo general son los más adecuados para trabajos 
realizados con cualquier medio que tenga agua 
destilada como diluyente. En México podemos 
encontrar todos los papeles y cartulinas para 
grabado, la cartulina Corsican que sin tener una 
blancura total ni un acabado perfecto es uno de 
los soportes más versátiles; la cartulina de Opalina 
Holandesa. a pesar de ser mucho más delgada 
que el Cor,¡;can, posee una blancura y un acabado 
que no son superables por ningún papel de 
munufaciura nacional; sin embargo es 
únicameni E' recomendable por su grosor y para 
trabajos con acuarelas y tintas. 

los papeles especiales para acuarela, como lo es 
el Fabrlano o el Guarro, con sus diferentes pesos, 
tienen un" superficie completamente blanca, así 
enfilO tos pcipeles o cartulinas para grabado, como 
también el propio papel Guarro tiene 
presentaciones, o el De Ponte, normalmente 
tienen más textura que las cartulinas anteriores, 
no siendo necesariamente un defecto, pero si una 
limitante propia para nuestra técnica, ya que el 
aerógrafo tiende a resaltar el grano del papel, y 
más cuando el medio se aplique oblicuamente a 

Fig, 75 Existe urw ¡¡rdn variedad de papeles apropiados para eL uso en la aerografia, 
tm recomenciabks son aquellos que tengan ulla blancura d aproximada al 95% 

Fig" 76. Existe una ampLia variedad de sopo~s rígi~_y semidgidospara 
el trabajo aerográfico por ejemplo: [a (oacthlina rígida y-e,lJíenzo 

la superficie de trabajo. 
fibrosos y están cornpluestos 
también de algodón. 

De igual manera, los sa'tinados 
Cap/e, o el papel o 
disponibles en diferentes 
son recomendables para trabajos dernedi 
calidad, el medio más recometl!dablepara este 
caso es la tinta. Su calidad q~/es "ená, pera 
son muy recomendables para lf' elaboración de 
bocetos y m~s~arHli's móvil;S,En!i¡d5~ del 
papel fotograflco':;oportees una p¡;hcula 
generalmente comptJ~~t¡¡ de plata/ gelat!~a ya 
revelada, el medio más adecuado ¡;sJa tinta, la 
acuarela, pero de la mism~.q¡;l¡~hay medios 
especiales para este tipo d€!,j!/llícaciones. " 

2.5.2 Rígidos 

Dentro de los soportes rígidos, de maneta más 
convencional, y por las necesid¡¡des propias de 
una expresión más precisa y deta'fada, 
encontramos que la mejor opción ~s unaCajiulina 
para ilustración estable, rígida y lis~.Btá suele 
constar de una hoja de papel' d€!alta Ciillidad 
montada sobre papel comprimi9o.E,~ impl,trtante 
que la superficie de car~ónno se levante, se 
separe o permita que S¡;"lf~rm,€!n bur2,Ujas de aire 
cuando la pintura hume9€!zca la superficie. 

Dentro de las cartulinas deilustracióg más 
recomendables en México están: lacai,plinas 
Letramax de Letraset, importada y con tres 



diferentes,,~?Jidades de papel; el modelo 1776 
de ColumBiííJ también importada; la Crescent, 
importaf!ai,también y!a Show Card, disponible 
nacional e importada. 

Est., soporte se deoemantener rígido y plano 
durante todo el proceso de trabajo. Siempre es 
c~nvefii%'~f€ probar si la superficie es la más 
atlts.~a~a/ a ntl¡S'i de iniciar el desarrollo de 
nuestro.¡!pto?~ctofinal, para asegurarse que el 
medio s'e yaya a adherir o absorber como lo 
necesitái116s. 

Las superfiCies lisas son las más adecuadas para 
trabajos finos y transparentes. Algunos medios 
como el Gouc:che, o.el acrílico forman capas más 
gruesas otros medios, es estos casos es 

madera. 

2.5.3 

Existe 

cies ligeramente 
as y la tinta ganan 

perficies claras o 
El óleo es más 

lienzo o sobre 

nti(jad de alternativas para 
hur,=st:ro SOlDarte. y podemos darle las 

tara(:te,rítiti<:as nos ocurran, como por 
antesrccln pincel seco, superficies 

previamente con 
!f~~~,j11.¡jItl0 el gesso, yeso u otros; o 

Fig 77, Ex1ste una amplia variedad·déSoportes rígidos y semirigidospara el trabajo 
aerográftco por ejern¡:lo: la cartulina rigida yellienzo 

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

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

2.6 Conclusiones de capítulo. 

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

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

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



Flg n James SI'-epherd es uno de los illustradores más reconocidos en tos Estados Unidos, el uso del aerógrafo 
JXlra desarrollar ~ II uabajo es indispensable La ilustración 'coo Aerógrafo, por su capacidades para modelasr los volúmenes, es una 
técnicas más ver~.atiles para la representación visual 

No existe un desarrollo de técnica que sea de 
forma global y tajante un punto de partida 
garantl;¡ado. De alguna manera la enseñanza de 
I,as técnicas o mecánicas de trabajo se han 
n,antenidc cautivas tanto ehel campo profesional 
~orn'b en !,as academias, enseñando parcialmente 
su fundoni!miento de um¡ rnanera sencilla debido 
~'!lue el estudio general de las particularidades 
deTa<il~f1gfafo requeriria¡:núcno tiempo para su 
enterá'y,' correcta manipulación;, .. 

l.a:"Wfy,qria, ,dé ,los artist,w ét::llustradores' que 
d,ominao este instrumento lo han hecho de 
manera autodidacta, con la::experienúia que soLo 
tl¡¡eJtrabajo continuo.Cáda uno de ellos 
encúeMral.ma, técnic,aq,\lep¡t~~e, de sus, 
necesidades y posibilídadésctécnicas, 
desarrollando procesos de ¡'rabajo propio. 

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

,(/"",":' 
~,;,',.:,~:.',N' .•. ~:/~~~ 

realización o aplicación en .la obía ,p~~9püe~lt 
sino dar de alguna manera una pauta en"'{a 
investigación teórica d?~¡l#llne~ó(le, est~ 
instrumento, part~do qesusar¡teeec,letlle§ 
como de la conforrrilllrón física del instruf11~nto, 
particularidades y uso, así éomo el ha~\ar,¡¡j&1 
equipo, medios y soportes, un punto de p¡¡rtida;' 

El practicante debe~á implerf\lf~~ar a s.u disc1plifil<! 
de trabajo, las particularid't9'7:qu,e esta técnii:iiI 

,:'requiere, la búsqueda de catidady la.pa.c1,encia 
deberán hacerse patentes durantetod~ e.! 
proceso de trabajo, comenzandoc,gn ti; 

'observación, el estudio de las formas,~.~olo~ 
la línea, las particularidades es~ecíf~~~s del 
dibujo a línea,la perspectiva'?\:~f~9¡!:~Wcrirliij¡ 

.. ",de mascarillas, el retoque y !an~¡;JiiÍlción de 
acabados, etc. 

La esencia del trabajo con aerógrafo radica en 
el desarrollo de la técnica que requiere tiempo y 
paciencia. 





Fig. 79, Francesco Clemente. Fire. 1998' Cbte,cción Particular N Y, 

Capitulo Tres 
"Pasmad ernidad y ContextO» 

Hablar sobre el contexto de una obra artística 
implica pensar en su tiempo, en sli entorno so· 
cial, en E'! compromiso del significado y del 
concepto .. lo que nos d¡;ja y adónde nos lleva; la 
referencia en este caso concretó, de contexto de 
tipo filosófico y posteriQrmente estético y 
artístico, nos ayudará a identifij:ar el compromiso 
intelectu¡¡: del autor y discernir si la obra está o 
no está inmersa en su tiempo,:!ii éS actual y si los 
valores que expresa son:.tol)temporáneos al 
pensamier to y' al 'desarrolló dE,'las sociedades. 

Una i",poI tai1te anotación al respecto proviene 
de tos escritos dEil sociólogo Norman K. Denzin, 
quien aborda elposmodernismo como una forma 
de t.eorizar 'y comó 'un periodo de pensamiento 
social. 

I 

Analizarlo de esta manera implica adentrarnos 
en los análisis teóricos que parten de la crI<l~jj/' 
artística y su entorno; hablar de vatldezpu#de 
resultar relativo, sin embargo la necesi~~dge 
hallar el punto exacto donde se insertala:~~~ác~ 
de un artista visual, es parte deISIilI!lp.f:tlm' 
profesional que debe enfrentar; el con<:eptQ.(jÍ'> 

.' , -w,::::~ 

su obra debe de responder a para metros qPI . ."Yoll'l 
más allá de los lenguajes o significadosQ.!1@IP.e 

" ¡!¡bordar y que lo comprometen en varios senti,~; 
el filosófico, el soéiológico y en el. pg~pl~~i. 
respecto al tiempo que está vívj;!;!,!l~l!fl;i'5í 
encontramos que el artista visual debe de'ser un 
profesional comprometido con SU entorno, con 
su tiempo y con el pensamiento1,tar Slilnciente 
de la importancia que implica su,,'trabajo. 

i1:;,:At __ 9? 
Este presente capitulo no tiene com~.el 
generar una justificación de la creación plástica 



o como un punto de arranque 
pttlali:zación, sino por el contrario, 

la reflexión y la investigación, 
tr<ltando de hallar fundamentos teóricos y 
conceptualesºl}ptro de la historia de las ideas 
estéticas, quéñ6s permitan realizar un ejercicio 
de crítica desde la plástica con una mayor 
intensidad. 

tN~ 
,~, .. ,----

No se 8rll,temj,~8oner la investigación al servicio 
de la,pl~stica 11iViceversa sino, buscar un trabajo 
paralelo que nos posibilite la mejor manera para 
realizar un,~ búsqueda conjunta, que pueda 
contextualj¡:ar en un tiempo, y espacio, y 
pragmatizar la propuesta conceptual, que es la 
tlillumna v€·rtebral de este proyecto de 
inVestlgacfón. 

3.1 Mt~~rqidad y Posmodernidad 

la posmodernidad? ¿Dónde se 
fHE!mC)S dejado atrás la modernidad? 

e ,apunta esta llamada 
preguntas que se mueven en 

rn •. nfi,-n. de nuestro tiempo, donde 
de respuesta abarcan desde el 

los contextos sociológicos y la 

un poco con lo que implica en 
fi losófico de la modernidad-

Iep1!c:lad, partiremos de cuatro premisas, 
crítica de la modernidad con 

Friedrich Nietzche, la teoría critica que parte de 
la es!=uela'de frankfurt, el posmodernismo como 
tal \/ !Jién del hipermodernismo y 
su¡renl1o,déln smo de los que apenas se comienza 
a que complementaremos 

este mismo capitulo asentando 
el y su contexto en el arte. 

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

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

Sin embargo, a la hora de buscar más a fondo la 
real aparición de la época moderna, existen varios 
momento recurrentes en la historia que bien lo 
podrían ratificar, y dentro de los postulados de 
los bien entendidos en filosofía podríamos 
mencionar eventos o sucesos que apoyan estas 
aseveraciones; por ejemplo, se habla de la 
invención de la imprenta en 1436, del 
descubrimiento de América en 1492, o de la 
Reforma de Lutero en 152.0, así como cuando René 
Descartes publica su Discurso del Método, todas 
estas justificaciones vistas desde ángulos muy 
diversos que son justificables si pensamos que el 
pensamiento filosófico en general tiene 
aplicaciones muy bastas; pero si tomamos de una 
manera global el concepto de modernidad, 
partiendo de uno de los indicios de su concepto 
en el cuál en el plano tecnológico e industrial, es 
más fácil hablar de un momento preciso, y se 
concretiza a mediados de 1760 con la Revolución 
Industrial, entendiendo este parteaguas como el 
momento en que la actitud del racionalismo 
científico busca dominar la naturaleza, al ser el 
hombre capaz de producir máquinas que 
sustituyen el trabajo de el hombre mismo. 

3.1.2 La Modernidad, crítica a partir de 
Nietzche 

A pesar de que hubieron inquietudes por teorizar 
acerca de lo que estaba sucediendo a partir del 
renacimiento, la crítica de la modernidad hace 
su aparición en el ultimo cuarto del s. XIX, también 
con la crítica a la industrialización y a la 
hegemonía de la cultura occidental con Nietzche. 



Friedrich tJietzche nace en Rocken 1844, hijo de 
una familia de párrocos protestantes. En 1849 
muere su padre, del cual hereda una Biblia 
traducida Jor Lutero, el sentimiento religioso del 
deber y la pasión por la música. Luego vendrán 
los estuüios de teología y luego de filología. 
Llegarán tos tiempos de la sífilis y a su vez el 
descubrim iento de la filosofía de Schopenhauer. 
Conocerá a Richard Wagner, admirando 
apa~lona( amente su música. Posteriormente 
comenzar: a a experimentar alucinaciones y la 
lenta pérd ida de la vista, hasta que en 1889 sufre 
un brote "sicótico y es internado en un hospital 
psiquiátrico, finalmente el 25 de Agosto de 1900 
muere en Weimar. 

Nietzsche es uno de los pensadores más 
importantes del siglo XIX, que ha marcado de 
forma índ scutible a la cultura contemporánea, 
pero en su época fue incomprendido; recién será 
reconocido sobre el final del siglo pasado debido 
al interés que comienza a despertar en algunos 
inte\ectue,les. Su fama es mayor luego de su 
muerte, pero también crecieron los debates 
alrededor de sus teorfas. 

El 2. de noviembre de 1933 Hitler salía de la casa 
del mÓSOfD en Weimar empuñando el bastón de 
Nietzsche, regalo de la hermana. Aquí comenzaba 
la apropiadón del pensamiento nietzscheano por 
parte de! !1azismo, producto de las manipulaciones 
hechas. en los escritos inéditos por parte de la 
hermana (EUzabeth). 84 

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

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

En los comienzos, su fuente de inspiración\,a .. ya 
a encontrar en e[ pensamiento de SchOpe¡¡,,~~r. 
Influencia que se refleja en el primer texto "El 
nacimiento de la tragedia ... "(1 
el fondo último de la realidad es 
una voluntad ciega e insaciable, 
lo real y por lo tanto a la propia 

El hombre occidental ha perdido el de la 
vida, porque el sentido estaba deposit~do en q.ios, 
es él, el que legitima ese serltido. Para 
Schopenhauer, esa voluntad ciega e··infinita nos 
conduce a la ilusión pluralistaque slendo 
insaciable nos introduce en el sufrir\iientq y el 
dolor. 

La "salvación" pasa por aniquilar n\.!e~t'h!¡!propia 
voluntad de vida al ingresar a la "bienaventurada 
nada", a la voluntad de la nada. Es de e~¡;Ihada 



que S;:;¡~iil¡!a[)gustia de la que nos habla Soren 
A. Ki!l!~a:~rd{filósofo danés. 1813·1855) en su 
trat<l!q'''el Concepto de la Angustia", y que quizá 
hubo1Eljdq Nietzsche, y fue Kierkegaard, quien 
critiqp.r¡¡ la angustia como uno de los síntomas de 
decafledcia bajo el concepto de nihilismo. 

Paracomprend~r este concepto es necesario 
introduqirno, I~nel tema de "la muerte de Dios", 
que aparece P9r primera vez en La Gaya Ciencia, 
cuando ,el insj,fato exclama: ". ¿Donde está 
DiOs!?, O~:lo Ir a decir. Lo hemos matado; 
;.osotro~J yo, ;tl0s nosotros somos sus asesinos. " 

%}::,'ü::r:>;--

Dios justificaba hasta entonces 
la caducidad y el perecer de 

Pero si ha muerto se plantean 
una es la pérdida de sentido del 

que Dios era el sentido del mundo 
<;;J¡¡¡ superación del hombre hacia el 

1:,,:~ ~-: 0'--

"n=. 

La piiln~rii altemativa, esa nada es hacia donde 
se dirig!;¡ga voluntad, es el fundamento del 
nihilism9. "Los v¡llores supremos pierden validez" 
dirá,j)Iietzsche.!rambién sostendrá que el gran 
peligfg no ES el pesimismo, sino lo absurdo de 
todo\~ que ()GIlrfe y dirá que ésta es la verdadera 
ang~jª,Y¡l '~uEi el mundo no tiene sentido. Sin 
emb~rgo sostiene que esta decadencia es un dato 
histqrico y cUltural que se fue preparando 
largalnente en otcidente, esta idea la expone en 
"El crepúsculqde los ídolos", .7 en donde narra 
las e,tapa~ge l~,~nvención del más allá y termina 
desvalorit'!ln{\ol~::terrenal. Considera que el punto 
de partic!a:f4!IPlatón ya que con él nace la 
metafísica y l¡¡¡¡postulación de "otro mundo" y 
luego con el cristianismo, puesto que 
el es culpable debido al pecado 

ante la metafísica y ante la 
fill1<n,fí" 9E,b,=me)s practicar la genealogía; con 

inaugura la empresa crítica, basado 
Hay que sospechar y preguntarse 

bre y lo que quiere ·dice 
éXIDarlsiéln de su voluntad de poder 

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

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

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

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

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



sino que se trata aquí, de hacer señalamientos 
anclados en una visión individualista y, hasta cierto 
punto antisocial del mundo que, a la vez que niega 
valores de la ilustración como cultura, valida su 
reafirmación el individuo. Debido al alcance de 
su pensarriento, es que muchas de sus crítica y 
sus posturas, habrán de ser retomadas por la 
crítica dE! la modernidad ejercida desde el 
posmodernismo. 

Existe entonces en la postura de Nietzche, una 
marcada crítica no solo hacia la noción de la 
modernidad o de progreso como mejora del pasado 
sino incluso a la idea misma de la vida en sociedad, 
al llevar SlIS límites de inconformidad y la crítica 
centrando su oposición a la domesticación del 
hombre por su vida en sociedad. En su 
pen~amiento encontramos la premisa de que 
siendo los instintos los que permiten la 
5uperviver da del hombre, han de ser estos -y no 
la moral .- los que habría que rescatar, mantener 
y acentuar con la educación. Está presente, ante 
todo un replanteamiento de (o que (a moral es, y 
de lo que los términos bueno y malo significan en 
consecuencia, llenando al asunto con una enorme 
ambigüedad "Qué es lo bueno? Todo lo que 
acrecienta en el hombre el sentimiento de poder, 
de voluntad de poder; el poder mismo. ¿Qué es lo 
malo? Todo lo que proviene de la debilidad"." 

Hace unos meses con motivo del centésimo 
aniversario de su muerte Herbert Frey, reconocido 
a nivell1undial como uno de los mejores 
estudiosos de la obra del autor de "Así hablaba 
Zaratllstrc" 9. dio un ciclo de cuatro conferencias 
en el Palacio de Bellas Artes de la Ciudad de 
México, donde habla de la vida y de la obra de 
Nietzche, y lo centra preci samente dentro de la 
crítica de la modernidad como uno de los 
personajes fundamentales en su estudio, 
segmentos que integraremos posteriormente en 
este mismo capitulo cuando abordemos la critica 
pos moderna. 

3.1.2 La Escuela de Frankfurt 

En este eli ma en el que se encuentra el origen de 
la sustitución de la moral por la estética anunciada 

por Nietzche y que actualmente es c~da v~z.!I).ij,s 
visible en nuestra sociedad conteTPoráneaf::i!~ 
supeditación de la forma al fondo, la 
preponderancia del gusto por e~:~íma de la 
profundidad, esto anunciaba ya quizá, la forma 
en que la misma ciencia se empaparía de esta 
búsqueda de la apariencia para mantenerse en el 
plano de lo superficial, sin ahondar realmente en 
el mundo, como veremos en la crítica de la 
Escuela de Frankfurt. 

Los teóricos de la Escuela de Frq:~kfurt, cuya 
preocupación era construir una teoría coherente 
con su propio presente que diera respuesta a la 
crisis. La necesidad por encontrar una forma de 
estado más adecuada par$iJgObernar una 
democracia de masas en un;l( crisis político· 
económica en un proceso inflacionario llevó a 
varios filósofos a fundar la llamada "Teoría 
Crítica" (Kristische Theorie). 

Así, se dice que la crítica de la visi~liliposil:fV¡jrc 
ingenua) de la modernidad (y de (il,lhistoria en 
general), fue llevaba más allá por ll!ífEscuelade 
Frankfurt y sus principales pensadores: Theodore 
W. Adorno, Max Horkheimer, Marcuse, 
Walter Benjamín (y po:;teriolrm,mtef;c:ontint 
por una segunda y tercera Qerler.acii 
que sobresalen Jürgen Habermas, 
y Karl Qtto Appel, entre otros). 

No es posible, sin embargo, 
concordancias ideológicas aD'SOllutjl 

miembros que componen las 
generaciones de adeptos a esta 
periodos de pre y posguerra, esto 
manifiesto en algunas observaciones 
ejerce Habermas con respecto a la _ 
historia y la modernidad que Adorno y H~,_m~r 
plantean en su Dialéctica de la Ilustración, 
publicada en 1947, 91 durante el~~Hio de lO-¡¡ 
miembros de la Escuela hacia los Est~j:los Unidos. 

Entre los principales postulados. g'!lX~lSta teoría" 
tenemos: 1. El rechazo radical como 
existe; pensar que debiera ser 
2. El ideal de la dialéctica 
negación del mundo tal cuál 



Ftnuevas" .tEmáticas como el autoritarismo 
políti¡:;o, lástransformaciones de los conflictos 
sociales en sociedades altamente industrializadas. 
Esta .~orm~ de p,ensamiento fue utilizada sobre 
una !'¡f1<,!r!!!e ¡¡'!ta de quehaceres humanos: la 
histqrti,:la 'música, las artes visuales, la 
SOCiO\~,ía, ,a economía, etc., haciendo de la 

teorMi,· ... '.:'.::'.· •• ,·.'.:t:.·, ..•. " •. ·,r",I,'.t •.. ,H;auna herramienta de análisis 
apli<;~!e en cualquier terreno de La realidad y 
con ello, ,de paso, reafirmando eL carácter 
mod~no de su pensamiento. 

Otra'de las.p"rtíqularidades que hacen importante 
la revisiq~\de esta corriente de pensamiento, en 
~u~pto as~ crítica a la modernidad y a la historia, 
• lPa~::.E>1 ",~~ho de que, ·a diferencia tanto 
aeNíetzSi::he.!'Ít<ien apuntaba mas bien hacia la 
disolu<:!ón clr'!;, moderno· en este caso se 
prete!,!~¡~g~'¡ll!r' r una crítica a la luz de nuevas 
interpretai:·R{nes a las teorías marxistas, 
actualizán<:lplas y reconsiderando nociones de 
diver'sáínci6l,~¡desde Las fundamentaLes, como 
la p~esE>ncia deJ¡¡ lucha de clases como origen de 
la renoyagipn revolucionaria (al respecto Marcuse 
anota sOQre sI desdibujamiento de la lucha de 
clases de los objetivos y 

a~~d,:~f~~~~~~:~¡~~ que produce una sociedad 
u en un sentido similar a aquel en 

y Horkheimer hablan de como los 
,"', ..... , v~n igualando entre si, producto 
iento de la sociedao tecnológica 

mc)de'fPi}) h'I,:l:a la substitución de términos con 
no equivalentes, al menos similares en 

sus intenciom's . 

Estu:Oiaron l¡¡¡<cultura de masas, a la que 
posteriormente'Uamaron "industria cultural", la 
cuál era Ún dispositivo para la producción Oe 
bienes Oe naturaleza burocrática e in­

en serie para las multituOes. 
CUIIIUI-~ Oe masas es Oominada 
Iml=nt:ada, con la eficacia como 

ob}eto Oe la inOustria cultural es 
.linall'tie"to del individuo. 

vertiente Oe la crítica hacia la 

i§~~iti~~i~~~'~:~:rí~ hacia el excesivo uso a la que se le cuestiona su 
así como su superficialidao 

inherente, producto de la necesiOad de ordenar y 
sistematizar al mundo, Oe tal forma que la 
matemática, la forma de pensamiento iOónea Oe 
la moderniOao, volcaOa en la abstracción de lo 
numérico, de lo mensurable, es incapaz de 
profundizar en ello, quedándose en un plano de 
lo aparente, acentuando con ello la disolución de 
la metafísica planteada por Nietzsche -según la 
interpretación de Heidegger-, en favor deL un 
pragmatismo cientificista donde la mirada es 
siempre hacia eL exterior, no hacia el interior. Este 
freno en la posibilidad del pensamiento científico 
es, posiblemente atribuible a la rigidez de su 
método, a la inmovilidad de sus partes, del 
proceso completo del conocimiento . 
Una tercera característica del pensamiento 
frankfurtiano respecto a la modernidad y que es 
propiamente, la que se aborda como un reto 
representar de fondo en esta propuesta plástica, 
es su compromiso con la justicia, con la ética, su 
visión de los costos y de las víctimas del progreso 
en un sentido sociaL e individual, en una noción 
que esta presente por igual en Walter Benjamin y 
su célebre reflexión sobre el Angelus Novus de 
Paul Klee , que sirve de epígrafe a la Dialéctica 
de la Ilustración de Horkheimer y Adorno: 

" ... individuos marginales, de aquellos que, 
considerados desde el punto de Vista de la marcha 
de la gran totalidad, no significan nada, salvo en 
la medida en que contribuyan a crear condiciones 
sociales transitorias en las que se produzcan, en 
cantidades particularmente grandes, máquinas y 
productos químicos para el refuerzo de la especie 
y la sumisión de las otras". " 

La generalidad de las críticas provenientes de la 
escuela de Frankfurt queda orientada entonces, 
hacia la forma en la que la ilustración, producto 
de la sociedad burguesa, hace uso de la razón, 
transformándola en instrumento para la 
dominación de la naturaleza y de los individuos, 
alienando a estos en la producción industrializada, 
al convertirlos en simples partes de La enorme 
maquinaria industrial. ("simples seres genériCOS 
iguales ante si por aislamiento en la colectividad 
coactivamente dirigida" ). Es notoria la conversión 
de la razón y el conocimiento no en un fin sino en 
el medio para alcanzar un objetivo: El poder. Así, 



el saber ¡la aspira a conceptos e imágenes, 
tampoco 2 la felicidad del conocimiento, sino al 
método, " la explotación del trabajo de otros. 

Si es posible afirmar que Nietzsche gOlpeaba los 
cimientos del edificio de la modernidad, los 
franklurtiell10s atacan hacia los pisos superiores, 
hacia la instrumentación de la modernidad, ahí 
reside mucho del valor de la teoría crítica 
enunciada por la Escuela de Frankfurt: en el 
ejercer (" crítica como una forma de cambiar al 
mundo , y no de destruirlo, en tanto existen 
múlt.iples puntos en común con el pensamiento 
moderno, tales como la secularización propia a 
lo moderr (J, y (a revaloración de lo individual 
pregonado' por la ilustración -de cualquier forma, 
la teoría crítica no pretende de ninguna manera 
situarse fL,era de la modernidad, como si lo hará 
el pensamiento posmoderno; esta diferencia esta 
malcada a tal grado que, es de hecho, un miembro 
de (a segenda generación de la escuela: Jürgen 
Habermas, quien se habrá de convertir en uno de 
[os mas acérrimos rivales del pensamiento 
posrnoderno, de la misma forma en la que sus 
antecesores Adorno y Horkheimer habían 
polemiza:lo con el pensamiento de Martin 
Heidegger, a su vez, punto de partida, junto con 
Nietzsche, para el pensamiento pos moderno. 

3.1.3 Posmodernidad 

Posmodernidad, es llamado al periodo actual de 
la historiel, caracterizado por una crisis en el 
pensamierto raciona[-cientifísta, [a crisis de los 
grandes rE'latos explicativos, en términos de 
Francoise~votard; el fin de la modernidad, es una 
frase que 'lOy se antoja cotidiana. 

Hablar de posmodernidad, implica entonces, 
necesarianente, entrar en una zona repleta de 
contusione:;; la cercanía temporal de la crítica 
posmoderm de la historia, el hecho de pretender 
el análisis sobre una postura netamente 
contempo,'ánea, arroja una enorme variedad de 
opiniones divergentes acerca de algo que, según 
algunos está ocurriendo, mientras que para otros 
no ha pasado nunca. Así, mientras que por un lado 
nos enconl ramos con una serie de pensadores que 
se autodefinen como pos modernos, tenemos a 
otros tanfllS pensadores que alegan en contra de 

la existencia de lo que los primeros entienden y 
definen como posmodernidad, inclusive, dentro 
de los mismos autores resulta difícil hablar de 
posturas definidas e inamovibles en tanto la mayor 
parte continúan vivos y produciendo nuevos 
materiales (con la reciente excepción de J. F. 
Lyotard), así, es posible que lo que ahora tomamos 
como la opinión de uno de los pensadores de la 
posmodernidad, pudiese alterarse 
considerablemente el día de mañana, estamps 
sujetos a ese riesgo de manera ineludible si 
queremos hablar hoy de [a proble!(láti2a d,,¡t 
pos moderno, sin embargo, no nosqf;ied¡:tm¡¡iiíl!!r 
opción que afrontar dicho riesgo. Té'" ¡:w 

Para comenzar es preciso 
aclaraciones que son n",rt,in,·nt'I." 
concientes de que la simple Utl'U~,¡¡clon 
término posmodernidad, implica ya 
postura a favor de su existencia, a 
negada desde algunos frentes deL 
contemporáneo, particu tan' 11.!nt" 
tradición marxista, tanto dentro , hprf'ntiil 
de la escueLa de Frankfurt, -a 
Habermas - como desde el 
norteamericano, ejemplificado eRtiAaf5;ha!! 
Berman. De esta manera la posmoderni~M existe 
no como una fase extrema de la modeqlidad, sino 
como una fase independiente, la cu~[ mediante 
sus postulados y teorías muestra una irritación,() 
enfermedad en los valores del modernismo, una 
ruptura con ellos. Así pues, al dedicar un espacio 
al fragmento del pensamiento contemp,oráneo 
que podemos denominar como posmodernq", si 
bien validamos su interpretación de la histor'í~, 
no estamos haciendo de ninguna manera ulla 
aceptación y concordancia de la tO{1'ifll' d~"!b 
expuesto por dicha corriente, lo cual"'no ',hds 
llevará, de ninguna forma, a cerrar [os 
toda aportación posible d 
importante de la filosofía aCltua,l,y ,:le. 
valoraciones que ésta realiza al 
moderno, así sea su evaluación como 
caduco, o la crónica de su destrucción,.> 

, --------',,~,; 

"E[ movimiento filosófico que lt¡¡mamoS 
. posmodernidad' se caracteriza por J¡'o'0t!¡t ~n 
crisis la razón ilustrada, la propia de !?s!(l~lllros, 
Se dice que la razón falló, por que ha prOducido 
guerras y genocidios, hambre, injusticia y 



terrorismo, y no se han cumplido las promesas 
de bientstar quetraía. Eso por la parte práctica, 
por lii,parte teórica, la razón se ha encerrado 
ella ~iSm~ en>:allejones sin salida, ha incurrido 
en mqclijl§absurdos, y el lenguaje Habermas, que 
es suvehícul'Jdé manifestación o expresión, se 
ha vaciado de significado, se halla en la 
ambigüedad". Lyotard. 

Dentro de e';,3 llamada pérdida de valores de la 
modernidad, ,de esa etapa exacerbada, 
encontramos el de fines y comienzos 
de de tendencias posmodernas 

la ciencia La entropía y la 
donde la ciencia asume la 

algo lógico, aunque se 
)htral~b¡\g¿If~I,r¡',dni(" y postulados, sino como 

) ~:~i,!~:;¡;~~~~;,~::~~~',~~~~ donde prevalecen 
rr darnelntclS y las mismas dudas sobre 

re~;ullta el margen de certeza que 
en la ciencia, así como la 
se puede tener sobre un 

",f\,m",,"n hecho de observarlo. 

ta: conciencia y la aCeptación, por 
universo no es un laboratorio, 
la cantidad de factores que 

el un fenómeno son indeterminables, 
lo,,'Fn¡~\pI() liI:::¡I?xperimentación como forma de 

d,a'conocimiento científico puede 
el caso extremo, en una experiencia 

inclividllal de quien realice el experimento, e 
im!pq¡¡jb\~ •.• ~Le repetir en la realidad, o inclusive 
en o~fo e~pE"'imento, de aquí a la noción del 
even~A' c9!lJo /:lIgo individual e irrepetible de la 
form¡ enql.lE (JCentiende Heidegger, hay solo un 
paso;:;Est9'CQ.1[~a, a la aceptación de la posible 
falibilidad delBmétodo científico, en tanto no 
podemos ser c"paces de observar y medir un 
mundo déLój~lformamos parte, sin modificar 
con nuestraSil¡!ple presencia el fenómeno 
observado, ttela misma forma en que, Las 
herramienta.dC:on las que contamos, no serán 
nunca lo suficientemente precisas para medir la 
realidad como lo asegura Heisenberg que lo 
asienta en su Principio de Incertidumbre: - "El 

hecho de q. l':;," .... ,.,.'.' .•. ','.'.'.c,'.', •. ada partícula lleva asociada 
consigo una onda, impone restricciones en la 

capacidad para determinar al mismo tiempo su 
posición y su velocidad"-. 9l 

Herbert Frey, uno de los estudiosos de Friedrich 
Nietzche más reconocidos a nivel mundial, en sus 
pasos por México, dio un ciclo de cuatro 
conferencias al respecto de Nietzche en el Palacio 
de Bellas Artes de la Ciudad de México con motivo 
del 100 aniversario de su muerte. Frey nos ha 
resumido: 

"El Posmodernismo, ha vuelto la mirada a Nietzche 
por muchos motivos, el principal es la valoración 
del hombre como ente individual, introvertido con 
su propia concepción de la vida en un sentido 
ontológico; la conciliación de occidente con las 
posturas del filósofo alemán, radican a la 
recuperación de la visión griega de la vida, (no 
olvidaremos en la tradición filosófica alemana los 
estudios de la Grecia clásica que encontramos en 
Wilkelmann, en Schieller, en Goethe, en Wieland, 
en Hoelderling, especialmente en sus escritos a 
la Diótima yen Enpédocles ... ) por la superación 
del dualismo entre el aquí y el más allá, en la 
recuperación de la sensualidad perdida de 
occidente y del concepto de ocio". 9. 

Nietzche es el resultado de un marcado proceso 
de individualización de la cultura en Europa, pos­
terior y aún aisladamente en Estados Unidos y en 
América Latina; si el comunismo y el fascismo 
eran los últimos intentos por cuajar lo social a 
través de la fuerza, los resultados implican que 
no era el mejor momento de la reconstrucción de 
lo sociaL. Pero hoy en día, el énfasis en lo indi­
vidual y en un ética individual, tiene que ver con 
un resquebrajamiento de las relaciones sociales 
y en el que en un momento de crisis de tipo so­
cial, lo único que queda, cuando uno no puede 
mejorar su sociedad, es refugiarse en uno mismo 
y perfeccionarse uno mismo; esa es la 
consecuencia. 

El que ahora Nietzche esté teniendo un momento 
importante dentro de la critica posmoderna de la 
modernidad en un sentido social, se debe a una 
liberación de los sentidos, por que, como diría 
Nietzche, la relación de la vida está vinculada a 



los sentidos. Nietzche es sinónimo de una 
recuperación, de una autodeterminación de la 
vida, de asumir su propio eroticismo y de la 
capacidad de un ser humano a asumir sus propios 
valores, donde él, como espíritu libre, asuma la 
multiplic:icad de los valores y no juzgue a otros." 

Es necesaIio contextualizar el fin de la historia 
que fue proclamado por pensadores como 
Baudrillarcl " o filósofos como Vattimo Gianni 97 y 
Lyotarcl. J,~an Baudrillard, para quien el fin de la 
historia SI" encuentra más bien asociado con una 
falta de :¡,~ntido de las acciones, con un cierto 
actuar aLt .. omático y seguir viviendo, seguir 
corriendo el tiempo aún cuando nada de lo que 
hagamos tenga sentido alguno: "Lo único que 
constituye una manifestación histórica verdadera 
es esa huelEia de los acontecimientos. Este rechazo 
a signific'lr lo que sea, o esta capacidad de 
significar cualquier cosa. Este es el auténtico fi· 
nal de la historia, el final de la razón histórica". 

Es entonces un tiempo de ruptura, de terminación, 
no solo de un sistema de pensamiento, sino de 
vida, de representación, de los sentidos. El fin de 
una etapc. a todo nivel, y no únicamente centrada 
en algunos valores estéticos, particularmente 
arquitectónicos, como es viso a menudo el 
problema de la posmodernidad entre algunos 
críticos. La posmodernidad encuentra vertientes 
en todos los campos del quehacer humano, por 
igual en las artes que en la ciencia. 

Ese fin de la historia es vinculado con la muerte 
de Dios y pcoclamado 100 años antes por Nietzche. 
Es aquella la muerte de la metafísica (según la 
interpretación de Heidegger, la cual veía en ese 
momento como el debilitamiento del ser) a manos 
del hombre racional y cientifísta, en manos del 
azar, del: aos y del relativismo. 

3.1.2 ¿Hacia dónde apunta el 
PosmodE,rnismo? 
Hipermodernidad y Supermodernidad 

Después de los análisis y las posturas siempre 
cambiant,os de los filósofos, la telaraña de 
información de los preceptos, principios, 

postulados, etc. de uno y otros pensa<;lqres 
contemporáneos, la comunicacións:qi::láf. tfilili= 
a fortalecer más aún el caos ideotº'c()en qúe 
vivimos, en nuestra vida cotidiana y en nuestros 
entornos políticos, sociales y culturales. (cóíli el 
neoliberalismo, el capitalismdiardíd:' el 
totalitarismo, etc). Quizás parte de la 
incomprensión errónea de la posmodernidad, 
provenga de la asimilación de sus concepciones 
teóricas como estrictamente ligadas al desarrollo 
tecnológico reafirmando con ello la idea no de 
posmodernidad sino, de hipermodernidad; esto 
inclusive, no hace sino validar y reforzar la crisis 
de la modernidad, al hacer una justificación del 
avance en lo técnico, pero descartando toda 
posibilidad de ética y de moral que permitan Mee! 
del progreso algo menos destructivo, acentuando 
pues, la crisis de la modernidad y de la razón que 
dio origen al posmodernismo. 

Así, el término posmodernismo ha ve~ído ahaier 
referencia del historicismo nihilist~.,~pe mUi~q~ 
han abrazado después de perder ',Ia fe ell,,"la 
ilustración (enlightment) y en ta?::::t'.'6:n:l*'El 
posmodernismo, de esta manera sobr?;T~r"l,IQ, 
representa puramente una reacciÓrl"Y una e,tlÍPII 
de transición del periodo de post-lljJtración en *,,,,,, 



qp:idenl:al. Para sobrepasar esta etapa 
redefinir los conceptos del 
la misma ilustración, debido a 

sido completamente rechazados 
transformados en más de un 

posibilidades de un desarrollo 
a continuidad del pasado. 

x MOre presenta dentro de sus teorías 
necesidad del estudio del 

y de un periodo que él llama 
"ntJeva-llustril.cié,n" (new-enlightment), en la cuál 
plantea una posición de análisis regresiva en la 
que pretende el estudio de la critica del 
B,esmoder~ís2l? a través del historicismo, 
~:~derldo a,[¡(}~gfiorles paralelas de Url estudio 
Sociológico ejpeológico presente en Estados 
Unidosyen E'lfQpa, buscando una reconstrucción 

~~:~r~.~~~e u~~a ~~~~u~:d~ívrcali::r~~ 
socieda,dIk:ili lti . 
Max Mqré a Millinsistentemente en la necesidad 
del in~ercaml:i9 de irlformación y de conocimiento 
a través de\l;tecnología, conjunta parte de su 
trabajo· con::.j lVestigadores de Suecia, ALemania, 
Australia, etc, con el uso de la Internet." 

MaxMore ha dado varias conferencias que 
organiza The Extropian Institute, el cuál dirige. Y 
perfila su pensamiento refiriéndose al 
posmoderi~;¡T1o como un virus intelectual 
altamentep'tligroso. Menciona que erl varios 
activistas d~t:PQ§modernismo el observa un anti­
individualismo que es el resultado de una razón 
individuall/que parte del pensamiento 
introspectiyoy postula, en cambio, que los 
hipermD!l~nli¡¡tas tienden a ser mucho más 
individúalistasjlfavoreciendo un juicio individual 
y personal mucho más pro-

mallwr'a' y ante las crisis de identidad 
i!I¡)Eflsamiento posmoderno comienza a 

ap~q!f~,el h ipermodernismo que todavía no nos 
quli'~a, n¡uy dara. Y hablamos de cómo el orden 
deL viejo mundo ha colapsado y de cómo uno 
nuevo vqsurgiendo. Después de la Segunda Guerra 
Mundialhgbo una larga paz y gran prosperidad 

que nos dio a todos un grarl optimismo que fue 
conducido por el modernismo, los científicos 
estaban optimistas acerca de cómo sus proyectos 
de investigación iban progresando, los políticas 
estaban satisfechos con el progresos de sus países, 
todo sonaba lógico y parecía que las cosas 
seguramerlte irían mucho mejor que antes; Si 
embargo, al final de la Guerra Fría, los errores de 
las Naciones Urlidas, el incremento en aciertos 
relativos y ambiguos en las ciencias, la física, y la 
antropología, hicieron que la gente comenzara a 
dudar si habría maneras sencillas y universales 
para responder cada cuestiorlamiento que 
pudieran hacerse y estuvieran ligados para 
mejorar la vida de todos. 

Los modernistas tuvieron mucha influencia en las 
artes, en la antropología, en la ciencia y en la 
política, pero en general la gente abandonó esta 
ideología y se encontraba perdida en un mundo 
que no consistía en patrones sociales, políticos, 
culturales y científicos suficientes para su 
preocupaciones, así es como encontramos que 
algunos pensadores insisten en que el modernismo 
nü a muerto, que existen cuestiones ideotógícas 
que lo sustentan y que el posmodernismo solo vino 
a llenar esa necesidad de justificar los cambios 
presentes, pero ahora aducen que el 
hipermodernismo forma parte de las teorías que 
vendrán a reformar estos errores cometidos desde 
principios de los años 80's COrl el posmodernismo." 

Así vemos que las apreciaciones son muy relativas 
como lo comenzamos comentando a inicios del 
análisis de posmodernismo, sin embargo, el 
compromiso de situar nuestra época actual, la 
contemporánea es siempre latente y también es 
compromiso de los intelectuales buscar su punto 
exacto, mientras se debaten entre unas y otras 
teorías. 

El posmodernismo, como bien sabemos tuvo su 
entrada al arte por medio de la arquitectura. A 
partir de un texto de Hans Ibelings llamado 
"Supermodernismo. Arquitectura en la era de la 
glabalización",'OO una nueva visión teórica se puso 
de manifiesto en las artes y ha querido influir a la 
vez en las artes visuales. Ibelings que a raíz de su 



postura Ctlntemporánea indica que a falta de 
identidad en las sociedades contemporáneas 
habríamos de buscar nuevos métodos de análisis 
para encontrar esa llamada identidad perdida. El 
concepto de lugar incide sobre la arquitectura, y 
esta inciclencia refleja aquellos procesos de 
equilibrio precario que existen entre naturaleza 
y cultura a lo largo del tiempo, tal como entiende 
W. Benjamin. 

El lugar como concepto y sus cualidades se 
complemer'ta con el concepto de espacio. Lo con· 
creto y lo abstracto aparecen en la propia génesis 
de la arquitectura. Ibelings, arquitecto, aplicó sus 
teorías en su obra. 

Recordemos la exposición realizada en el Centro 
Cultura! E" Teresa Arte Actual que llevó el nombre 
de "Superrnodernismo (improvisado)", la cuál fue 
inauguracla en día miércoles 18 de Abril del 2001 ; 
de la misma manera, seis artistas de ciudades 
(Como Monterrey, Guadalajara" Ciudad de México, 
Chiapas, y Tuxtla Gutiérrez, buscaron 
experimentar a través de las teorías de Ibelings 
abordandl'l temáticamente. la arquitectura, el 
diseño urlnno y lo que significa vivir en la ciudad, 
aplicándolas a los llamados "medios alternativos" 
como lo son; video, música, instalación, perforo 
mallce y fotografía, entre otros, pero iba mucho 
más allá ele un solo pretexto de representar lo 
que no entendían, se trataba de algo que 
compromEtía en un grado de identidad que no 
supieron é sumir; esa crisis de identidad va más 
allá de ur video o un performance, por mucho; la 
única expmición (pobremente) que se ha hecho 
al respecto en México. 

Al respeClo del Supermodernismo liderado por 
Ibelings y :ajo el influjo de l¡¡ globalización, ha 
empezad.) a surgir una nueva y sugestiva 
arquiteCtLlI"a en la que la superficialidad y la 
neutralidad han adquirido una significación que 
está comenzando a tomar una fuerza importante 
alrededor del mundo, y de la que se pretende una 
crítica pa ra su aplicación en otras disciplinas 
artísticas Tiene razón Hans Ibelings cuando dice: 
" ... Gran [arte de lo que sucede hoy en día es 
causa o ef<,cto de la globalización galopante ... ". ,., 

3.2 El Posmodernismo y el Ar~.§r" Xi 

--};:::::::}i:i:'Q;~, o· 0·0·' t~ 
Una importante anotación al resP"7~9 proviene 
de los escritos del sociólogo NormanK. ?~nzin, 
quien aborda el posmodernismo comO,I,!'1í:l"ilPlll]f' 
de teorizar y como un periodo de Pellsamiento 
social; pero, ¿qué característica de~ de tener 
este fenómeno para que sea consideradqi~o~O 
posmoderno? Esto se manifiesta en dos semJidos 
uno, por que ocurre en una era posmod!lrna, ,Y 
dos, que presenta particulares formas aS9cia~as 
con el pensamiento posmoderno.'·' . 

': :;{%J~: 
El posmodernismo, es un mO\ojimi~to 

inte!~aCional extensible a ~~pas.\ªF~rit¡¡¡,. 
Histoncamente hace .referencla::'~:::P?i!JIIl~?::II' 
posterior al modermsmo, y en un~ntldo ~f's 
concreto, al comprendido entre 1970,,~ii ,el 
momento actual. Teóricamente se refiere, ~iiJ.Jna 
actitud frente a la modernidad y lo mod1.V!?i Se 
trata de un movimiento global presente¡;pi,ii~asi 
todas las manifestaciones culturales,· destlil\ils 
películas de Quentin Tarantino y Pedro Almod.óvar 
~ la arquitect~~a de Ricardo Bo~i~l, d~~,If'ita 
literatura de Wlluam Burroughs y JOnnFOWIes a 
la pintura de Schabel y Francesco Clemen~e',iY 
desde la filosofía a la televisión. 

Como mencionamos en el capitulo P'lif'li!:lq,jJ!! 
posmodernismo hizo su entrada en eltlí:,¡téhO de 
las artes por la arquitectura en 1277 con la 
aparición en el mercado del librq¡!!<\ Charlt!5 
Jencks titulado «The language af Post'lAodern 
Architecture"donde propone un.pa~~9~i~a 
sustitución del diseño internili9!on~! €O~ 
aproximaciones más o menos ecléc~!,~e~ YliPOnj 
manifestaba que -"el posmodernismq\.,,"i,~4iiiP 
tiempo la continuación de lo mode~l1g'¡i,.t··Sl;l 
superación". En el caso de la. arqlil!l't>fl 
rechazo posmoderno del brutahsmQl!!~tlntei¡jjq; 
tional Style asociados con Le Cq{~usier Yi,. 
sustitución por un estilo alusivo y é~~~icq/g~ 
alude a una copia caprichosa o paródié¡¡¡.sfilos 
anteriores (desde el .ni·, 'ri,:mo 
o el Rococó) ha sido el centro 
bates públicos; estos 
con frecuencia el regreso 
tradicionales, sin reconocer 



Fig 82 FraflJ;eso;:p Cle'TIente lnsidefOutside ÓLeo sobre teta, 1996 

A/:~:~:/ki 
inteitó"tle aludir inconscientemente a estilos 
antefflPres, más que de asimltarlos. A grandes 
rasgq$!I~qr €'l empleo de materiales, formas y 
técn¡easmbdl~rnas combinadas según las sutilezas 
com¡;l,iítiyas JI simbólicas de los estilos clásicos. 
En a~,Ui1;ffctu,a supuso una reacción contra el 
dogm~tis'Be del.'B0vimiento moderno. En el resto 
de lasar;tes Iluede ,entenderse como un cambio 

--,y .,:8),,~:::::~, , • ' " :. 
de PO~}~:~~itll~e la filiaciónabstr<;lctay concep­
tual ~~¡!~~tt¡ll,er<lS vanguarqjas del siglo XX, o 
tam b¡~n com QHna evolución ~esde el Pop Art, 
cuyo E!fl;?)lí.o y populismgexplotó el valor 
simbóli.<.o .....•.•.•.•. 'q'.jii,,,. objetos co~idiano. S.'·3 

;:,:,:',:',Y \ ";,'" 

': ,', - ,,'¡,,; :' ,:"' ;:~ 
L~.~;Qij:c9s de la posmoderiiidad.só\ocóinciden 
en, un punto: que el ~scándaloirádical provocado 
en su momerlto por el arte "(1't.oderno ha sido 
asimilado y rec~perado por esós'mi!;r¡ios burgueses 
liberales que en un principiota~sorprendidos y 

críticos se mostraron con él. Lo moderno ha 
llegado a integrarse en .la cultura institucional y 
ha sido elevado a los altares en galerías de arte, 
museos y programas de estudios académicos. Sin 
embargo, no hay consenso entre los 
posmodernistas sobre el valor de lo moderno, 
como tampoco hay consenso cultural sobre el valor 
del posmodernismo .. 

Elposmodernismo está más marcado por el cqmp, 
el kitsch y el fetichismo que por ia nostalgia; en 
términos generales, carece de la gravedad propia 
de, los artistas y movimientos. moderno~ de 
principios de sigl,O. Sin embargo, puede 
considerarse como la blnsecIJenCia lógica de la 
ironía y el relativismo modernistas, que'llegan a 
cuestionar sus propios .valores. El tono lúdico de 
la posmodernidad haceqúe resulte más fádlmente 
asimilable por la cultu'ra popular o cult4fa de 
masas. 104 " ,. 



En el altamente influenciable ámbito de la teoría 
que se a desarrollado a partir de estudio de las 
obras de ,¡lgunos artistas y sus críticos que se 
identificar con el posmodemismo, este término 
ha adquirido denominadores comunes como la 
significación, la apropiación, la deconstrucción, 
el discurso, ideología etc. Los posmodernistas ven 
la realidad y la representación como 
eir cunstan cias que se sobreponen, una sobre otra, 
mientra!; los convencionalismos de la 
representación o el lenguaje, a nivel de significado 
son asumldos y racionalizados, mientras nosotros 
percibim'Js las experiencias como reales, 
especialrrllmte en esta era donde la televisión y 
los medio,; masivos de comunicación que nosotros 
percibimo!i como reales y que son filtradas para 
estar sjE:l11pre presente a través de la 
representación, estos medios juegan un papel 
predomincntemente decisivo en la creación de 
conciencia humana. 

En este sel1tido, para los posmodemistas nada de 
[o que podamos decir o hacer es verdaderamente 
"original'! . 

Los principios del pos modernismo en las artes 
visuales son ejemplificadas por un gran n~lTl€!ro 
de artistas que insertan los orígenés de su obra 
presentando el reciclado de imágenes confysas y 
sistemas de representación alrededor de 10$.80'5. 

La combinación de modernidad con ciertas 
alusiones irónicas o simbólicas al pasado, distante 
o próximo, también es una constanteestllística 
en los pintores y escultores del posmodernismo. 
En la obra de Sandro Chia los colores.viVos, las 
formas distorsionadas y las composicio(les de 
planos manifiestan una raíz moderna, en p¡lrtico­
lar del futurismo italiano. Sin embargo, C;j1iá 110 
emplea estas técnicas para representar escenas 
fabriles, sino la bucólica vida rural mediterrát",i§. 
En todo caso, estas referencias mHológlcj}s 
también, como en el caso de la arquitect!o¡r~t. 
tienen connotaciones irónicas. En sugbfll /;lijo 
del hijo (1981, Leo Castelli Gallery, NueVa'York¡, 
por ejemplo, la figura principal repre$eritafun 
ridículo ca~pesino gigantesco que Eárgaen S\l 
saco, no los productos de la tierra, sino tres pij.lQ$ 
de golf. 105 id 

, ' . 
Fig 86, $andrQ e )'a "The Stol)' of AH Stories'i' en una exposición retrospe<:tiva de su obra presentada en la GaLena Tony ShafraZZi en Nueva York 'en 199? 



Mientras. qLe Chia emplea una figuración 
estrigt¡j)lnente mediterránea, Mimmo Paladino 
real~w¡j)grabados alegóricos que aluden al 
cristiánisll1o, a los rituales paganos y a la mitología 
clásica. 5.uJbJa, cargada de simbolismos y 
múltiples lecturas es al igual que la de otros 
artistas posr! odernos, difícil de interpretar con 
clarid?d,y"pi3reCe siempre envuelta en una 
atmósíefª.'iiil:~i'nática y oscura. 

\:íosmodernismo por la figuración 
a muchos críticos a considerar 

mc)v¡iini'Eml:o como una simple corriente 
reaccionaria, :;emejante a la que se produjo duo 
rante los regímenes fascistas del la década de 
1930. Sinel)jl'¡!rgo, otros especialistas se inclinan 
a considerar\:> una actitud propia de su época, 
caracterizada por el escepticismo político, la 
invasión q~'¡,a información y la pérdida de 
inocencia ré~l,ecto a los mensajes mesiánicos de 

las va~~up~,lil:::::~istÓriCas. 
Uno d~los ar;ltas que prontamente tuvieron un 
gran éxito cpnercial en las galerías de Nueva York, 
fue Julian: lthnabel. Su obra presenta una 
combi?a<;iqpjl@imágenes tomadas directamente 
de algyn<\s ¡¡'~!!Bulas de cine, fotografías e incluso 
de la i~onogl'¡¡fía cristiana, alternándolas con su· 

perfiCl .. · ... :e: .••. s .... :.t ....•.. r.: .•.. í! ....... gliíl.:s. anterior y posteriormente con 
selladores',:lhillrizadores, o incluso, (y a la vez 
más ... 1emorable) loza de cerámica rota o 
fragRlentadih¡;:on titulos de sus obras como: 
"Giacomo e,~Ql!ilsado del Templo" (1976-1978), 
"Pintando sir' piedad" (1981) Y "los pacientes y 
el doctor" (1}78), Schnabel se compromete con 
la represeritaq!pn de formas de una ideología 
autoritaria qlJ§Ipien pudiera ser de la religión, 
de la histor'i¡rtdél arte, de la medicina; en las 
cuales niega ':9Rlo efecto final al espectador, una 
certeza de su iggntenidos. El trabajo de Schnabel 
pudiera paree 'lij¡:iJmo desesperado por comunicar 
algo en espe::~., sin embargo, algo que no está 
aún definid,i!*lo disparejo de los posibles 
significados obligan al espectador hacer sus 
p~opios:júJcios respecto al concepto de la obra 
pre~entada.106 

De la misRlc' Ill¡j)nera que Schnabel, David Salle 
combina imágenes como manuales de historia del 

lOO; Staili05, 
107, Jdero. 

arte, revistas pornográficas y de moda, imágenes 
de la cultura popular, caracterizándose su obra 
en un contexto no narrativo. Cuando David Salle 
presentó su obra por primera vez a finales de los 
años 70 levantó una fuerte polémica seguida muy 
de cerca por los medios de comunicación. David 
Salle es uno de los defensores más combativos de 
la pintura y en concreto, de la figuración 
perteneciente ala llamada "New Image Paint­
ing" que en los 80 respondió a la crisis ante el 
arte minimalista y el conceptual mediante la 
recuperación de la pintura. Con su forma particu­
lar de pintar, David Salle juega un papel 
importante en la recuperación de la autonomía 
de la pintura. Particularmente Salle, junto a 
Schnabel, fueron protagonistas del pujante 
ambiente neoyorkino de los años 80. En poco 
tiempo se convirtieron en superestrellas de los 
circuitos artísticos de los Estados Unidos y en los 
exponentes de la fuerza y originalidad americana 
frente a la energía de los artistas europeos, sobre 
todo alemanes e italianos, que por entonces 
llenaban las galerías. 

En obras como "Savagery and Misrepresentation" 
podemos observar particularidades de su obra, 
(que presento a mediados de año 2000 en el Museo 
de Arte Contemporáneo de Monterrey)en las que 
sobrepone dibujos a línea sobre diversas imágenes 
entre las que destacan un dibujo caricaturesco 
de un dibujante mitad hombre mitad caballo sobre 
un desnudo dibujado en lápiz de grafito, y otras 
escenas que de la misma manera se sobreponen 
también, exponiendo la dificultado de asumir que 
imagen se sobrepone a la otra, exteriorizando el 
concepto global del posmodernismo referido en 
un análisis de lo real y lo virtual. 107 

Los enormes cuadros de David Salle, 
frecuentemente formados por díptiCOS y trípticos, 
son el resultado de una amalgama de imágenes 
de procedencia muy diversa, ya sean de revistas 
pornográficas o de manuales de la historia del 
arte universal. El pintor combina motivos e 
imaginería de un modo audaz, lo mismo superpone 
objetos sobre un fondo de color, que yuxtapone 
dibujos eróticos junto a detalles de obras de 
autores ilustres, entre los que también se 
encuentran Velázquez y José Gutiérrez Solana. 



"Crecí en un periodo en el que todavía era válida 
la idea de la obra de arte como un ente con vida 
autónoma. La preocupación principal consistía en 
hacer algo que en vez de referirse a una 
experíenca, se volviese una experiencia en sí 
mismo (. :: El deseo de pintar te llega cuando 
contemptos cuadros y te identificas con su proceso 
material. Debes sentir que tu personalidad es 
capaz de expresarse a través de la pintura. Debes 
ser capaz de experimentar la pintura como una 
metáfora )1 como una realidad física específica; y 
debes senti:' que ambas cosas son inseparables" .'" 

A comienzos de los años 80' s tanto David Salle 
como Julian Schnabel fueron foco implacable para 
la critica. como se podía esperar la critica del 
arte estab,j reacia a aceptar este tipo de pintura, 

y se presentó con hostilidad frente al trabajo de 
estos dos jóvenes artistas yfi'ente al 
pos modernismo, fueron atacados por dos de las 
revista más importantes de arte en Nueva York, 
en las que David Salle fue Ilamadili'El artista 
Joven más sobreestimado de los Estados Unidos) 
en un sentido demagógico, en cons~uenc:ia de 
una declaración que hizo respecto a que su fama 
se debía sobre todo a la triliHWdaddel 
pos modernismo con respecto a la "pi~wra seria". 
Aún así el trabajo de estos dos~~oresf~e 
respaldado debido al rechazo de;~¡;¡ticos prjik 
modernistas que les cedieron su lugtiP~rjtrqdel 
posmodernismo. Esta pugna no hizo otlj\f:~!!,sll lnas 
que demostrar la importancia de 1~ •• 9.ife~~:,cii'l ~e 
posturas respecto al posmoi'llrí!¡~Q,y las 
divisiones de la critica respecto a pr'llsi1Htas sobre 
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la identldad del arte contemporáneo (en su 
tiempp). 

El nih¡íísméiti¡~réce ser la adecuada posición de 
parti,~fdeM"?IIi:ista,):Jero se tratacie un nihilismo 
activqifluí!:~;;'ClJpera a Nietzche sin desesperación. 
Se trjli}>'lr lo tanto, del placer de girar desde 
el cen~lf;"c:i¡da "x;', sin sosteiÍér~e a ¡mP<1sible~ 
anclaj~sl*i{lduso desliz~nddsepór todas las 
pendi~n'YB"¡fe la culturaposmdderna cdn 
desplazamientos cju~ aUl1)ent~n,,~I.poder de la 
ffcontaminac:ióh" de la obra;10!-",,; :;:,'- ')-';;,' 

;::::-:-;::,,: ''-', ': ~ :,~):"~j':",;:, -,-,'.' ,;' 
Las revisiones; Sobre el concepi~I<f~[),tidad fueron 
cruciales en el posmodernismp,~ X"tal fue su 
importancia que 'algunos de'Joscríticos del 
posmodernismo ya cimentado, ~e preocuparon por 
buscar más ilp@ftura a nuevas identidades no 
reconocidas'.1iV1Ílivel internacional, que bien 
definirían y ampliarían los conceptos del 

pensamiento posmoderno. Dentro de estas 
posturas Andreas Huyssen describe en un ensayo 
una lista de estas llamadas identidades culturales 
a las cuales se refiere como "Phenomena" que 
constituyen y seguirán constituyendo una cultura 
posmoderna para el tiempo venidero. Dentro de 
estas identidades son formadas en respuesta al 
imperialismo, a la discriminación sexual, a las 
identidades medio-ambientalistas, al racismo, y 
en si a todas las clases que eran minoritarias y 
por lo mismo aisladas de las sociedades 
contemporáneas. Postura que se generaliza y 
presenta casi imperceptiblemente una conciencia 
en los artistas que están ávidos de defender sus 
propias identidades, expandiendo su impresiones 
en la temática de su obra, la cuál es participe, de 
lo que inicialmente fue planteada como una 
subcultura posmoderna; así es como nos 
encontramos con el arte ambiental, el arte 
feminista, o la expresión de un arte en el que se 
expresaban las diferentes asimilaciones de las 
preferencias sexuales, étnicas y raciales. 110 

De esta manera cuando artistas homosexuales 
como Robert Rauschemberg, Jasper Jones, Andy 
Warhol, David Hockney o Gilbert and George son 
citados, su preferencia sexual es ignorada o 
asumida como irrelevante en su producción 
plástica. El posmodernismo da entrada a muchas 
de estas llamadas "subculturas" sobre todo las 
que se refieren a la cultura homosexual, lésbica 
y feminista, las cuales comienzan a principios de 
los 70's, alterando los convencionalismos de 
sexualidad y genero de las sociedades 
tradicionalistas, debido a que fue tajante su 
presencia precisamente en el momento de la 
aparición del mismo posmodernismo. 

Fig,86 Sandro Chia L/ka In a Movie 1999 



Griselda I'ollock, una importante activista y 
feminista británica, en sus ensayos justifica la 
posición que defiende y la valora como 
existencia lista respecto a la importancia que 
representé el arte desarrollado por las mujeres y 
la discrirr ¡nación que le ha hecho el hombre a lo 
largo de 1< historia del arte. 

Afirma que analizar el lugar de las mujeres en la 
cultura e:dge una deconstrucción radical del 
discurso c¡.~ la historia del arte. Esto impone 
igualmen:,~ que se produzca un nuevo discurso 
que supero' el sexismo sin reemplazarlo por su 
simple contrario. Si no consideramos más la 
diferencie sexual como una simple oposición 
binaria, '2S posible analizar las relaciones de 
sexualidad, de subjetividad y de poder, y la manera 
en que condicionan la producción y el consumo 
cultural. Habrá desde entonces que dedicarse a 
,nostrar o.mo los últimos condicionan las formas 
actuales dE' poder social y sexual. 

"Esto no 11 ¡ porque el/as no existan. No es porque 
no wnozwmos sus nombres. No es tampoco 
porque e/l JS no tengan importancia como artistas 
que hall verdaderamente creado la cultura de la 
época mOllerna. Las estructuras de nuestro sa­
ber son de hecho sistemáticamente sexistas, Así, 
el verdadero proyecto del discurso de la historia 
del arte e's proponer una celebración de la 
masct!linic'ad". 111 

Las palabl as lo revelan todo. Cuando queremos 
rendir hOlnenaje hablamos de los vieux maftres. 

Fig. 87, Julia~ 3chnabel en una de las inauguraciones de su obra 

No existe equivalente femenino de est~,.,:~~~j.?p. 
Si decimos vieíl/e. maftresse, las c"I~~~~(!í¡~ 
son de todo un genero. Esta difer¡¡¡tpa es muy 
reveladora: la mujer, es decir el sexo .. ·.".".·.·.· .•....... a .... s. ime .. tn. 'a ::;¡;;:- '~:: 

entre el maftres evocando las nOcloRde"'Podler, 
~'>'-/4;:- ,'x:: --,"': ',::':,: ":,', 

de dirección, de autoridad, de r~~eto, y la 
maftresse, evocando aquellas den~xualidad 
ilícita, de dependencia, de servici0t~)je G~er!r' 
traduciendo una decisión estructur:ahidentrode 
la cultura en general, inscrita en el s:~9 .mi,~\llo 
del lenguaje. Esto tiene como corys§q\;lenqja 
inmediata la ausencia aparente::de müjerj¡!s 
pintoras en los grandes textos de histo~a.id~l el\j¡!, 
y más grave aun la imposibilidad de lt1sqj/;¡jrlas. 

Griselda Pollock, aboga por el fe!n¡,bí,~m9t~~~~fJP 
de evocar una amplitud de pensamt~ntoante.lés 
críticos que poco a poco se abren "a Jas nU5l:~ 
tendencias en el arte posmoden)oi C/geJe 
desarrolla y se reconoce en Nueva York. :Por su 
parte, Lucy Lippard, otra reconocida crítica de 
arte y feminista justifica su pensárnlenip 
insistiendo en que el arte feminista es mucho más 
que un estilo, que otro estilo, ya sea posmoderno 
o postminimal o moderno; para Lippard est<;¡ 
enuncia una identidad colectiva que separa el 
feminismo del posmodernismo, distínguielld9·la 
practica feminista como algo más trascendental 
en la historia del arte, una postura de maY9f 
búsqueda de un lugar que de una corriente 
estilística. Para ella la expresión de la mujer es 
implícita en la obra de la artista Judy Chicago, 
que ejemplifica el potencial del arte feminista 
en la instalación llamada "Dinner Party",q(je 
realizó en 1974, en la cual utiliza varias técnIcas 
(teóricas) que explotan las particularidades.di¡! 
su experiencia como mujer. • . 

De la misma manera en que hace su apa,ri!=iQn1pn 
escena Judy Chicago, las fotografías de 'sop,tie 
Calle documentan prácticas en la tradición '~ .•.... " .. ' 

,;",')' 

arte conceptual, incluyendo "The Sl'E'ep¡¡r~:'JiJe 
1979, en la cuál invita a varias personas de su 
vecindario a dormir en su cama mientras ella 
documenta su estancia por medio.defotografías; 
en 1980, presenta "Suite VeniCífmne", perfore 
mance documentado en fotdi'r~fías qua.:?s 
publicado como un libro conJ.m ,entusias,ta 



!gftiltirlo de Jean Baudrillard, que finaliza: 
"ilh¡j'gíriensE' una mujer desmayada, nada más 
bellóY!,~. 112 

Por otra partE', Bette Gordon recrea una narración 
que es llamado "Variety", 

nrlF.rlnlr~ de boletos en una sala 
películas pornográficas en 

la York, sigue a un hombre que 
entra fantaseá con él. Finalmente la 
vend~~(~'~~'eJílla al hombre y le explica que lo 
ha est~~OS¡~I~!~do y se atrev~ a hablarle en una 
tluvios~ y,oscura esquina, lo, qUe representa la, 
últimaes(;~¡\iii!t artista implii:a!lcio"(Jna p~stura ' 
suge~tty;jat¡"jr<t~ ,de lo que Pudo, haber pasado 
después de la ú(1:'imaescena~,y'donde la 
Proti\lg9ipi~t¿¡.toma el, papf:!H Brjné:ip~l de la 
narr¡¡'cl:i!ill'f' y donde todo'dl!pend~ de ella, 

" r¡1Óment,g qUI! de las, 
~El"P9!;éá' urlarilljjer; dependerán [as' 

hecho que jmplique una sala 
'proyectan películas pornográficas 

r.ostura respectq a la industria de la 
pornogn)fíá 1 otras estructuras capitalistas que 
son cpntemp(lI'áneas en su mornento, implicando 
un qiscurso~i!ilsmoderno ,al -referirlos a una 
situa~.!.ópifjUtig~diera ser catalogada como "mar­
ginal":<¡¡Ilol.don justifica su proyecto 

"""nt~r;c) que la intención principal radica 
;1 presentación previene a los 

sobre las implicaciones y 
ella dirige desde su propia 

mujer de una comunidad 

;.;, '.' 

Como resultado de la presión de las corrientes 
feministas en la critica del posmodernismo, se 
han abierto grandes oportunidades para las 
mujeres para la exhibición y publicación de sus 
obras, consolidándose como parte de las 
manifestaciones del arte posmoderno en el 
mundo. 

Barbara Kruger, una de las artistas más reconocidas 
a principios de la década de los 80's'es reconocida 
por una serie de obras sin título, que COmbinan 
fofografías en blanco y negro con téxtos 
provocativos, acentuados con franjas de color 
rojo, Kruger tenía una jefatura de arte en la 
revista Mademoiseile; en su obra adoptaba 

','imágenes extraídas dé'dicha revista. ' 

AI'rÁismo tiempo, a causa de la crisis delS'iDA, los 
críticos de arte de telldetlcia a apoY<lr' teodenciás 
homosexuales han sido asociados jlll'ltÓ' (;on el 
movimiento feminista como representantes de 
uno de los movimientos más importantes de 
activismo cultural contémporáneo. Artistas,como 
Cindy Sherman, Sandy Lippard, Jenny Holzer y 
Mary Kelly han destacado y coosolidado su 
reconocimiento internacional. 

Lippard buscaba más interacción entre el arte 
posmodernista y el activismo de comunidades que 
eran definidas por sus características de raza, 
etnias, clases o géneros y preferencias sexuales. 
De esta manera y debido a varias publicaciones 
en ArtNexus se fueron desdibujando sucesos y 
eventos en la comunidad gay de nueva York, en 



Fig 90 ¡izql.JieHJ, j, Barbara Kruger. Instalación 1996 
rig 91 (derechol:1 Barbara Kruger, fnstaladÓll, 1996 

particular 2n las demostraciones publicas masivas 
organizadas por la "A/DS Coalition to Únleash 
Power", conocida como ACTUP, fundada en Nueva 
York en 1987. Act Up, rápidamente ganó 
notoriedad por sus confrontaciones públicas con 
ínstituci e !les o personas .que obstruían la 
prevención o tratamiento del SIDA. El Arzobispo 
de NuevE¡ York, qUién hizo campaña contra la 
educación sobre el SIDA fue blanco de protestas, 
las cuales culmfrfamn ctlandó ACT UP, en coalición 
con el gru JO feminista "Wamen' s Health Action 
and Mov¡/'ization" conci'cido como WHAM! 
InterrUl:npieron una c;elebra¿ióh. m\ll~itudihariaén 
la Catedréll de San ... Pap!tiQ",yque fue 
documer1 l.3daci:imo una p/:lkulaque titularori 
"StoP Ule Ch¡j~~h",¡¡n,,~~te;sf1ntido fue EJ\llil 
pre~omi~Ó ~la¿tiv¡S~opyltuta,I;Y políticodél 
rnOVlmlento Junto·con;.pres~lltáC1QneS deperfor· 
manee einstal¡¡ti,ón,' ¡'. :,1" j .. ,;, 

.' , ., ," '.~" ,"', ; o,;, " j 
'-:j. 

Durante I JS años 8Q' s, eSpi;!(:ialmente en los 
Estados UnidO$, fue 'el· SIDA, o más 
específica 'llente laindifer~ncta <te la socieda.¡j 
respecto 2 una epidemia qpe'¡jfectó en primera 
i nstanci2. a la poblaCión;h~m().sexual, quien 
catatízó 1.11 identidad gay como .una nueva y 
poderosa influencia en el: alte y en todos los 
ámbitos de la cultura. '" . , 

En 1982 SE' inaugura en Nueva York la. exposición 
que llevó el título de "ExteT)ded Sensibillties: 
Homosexual Presence inCciiJtemporary Art" 
primera en su tipo, y Ilue representa la 
confrontación del raciqrialismo con el 

escepticismo entre muchos¡gE1' los artistaS 
presentados, Uno de los artista~preSentados fue 
Keith Haring, quien era partidario de un activismo 
que manifestaba mediante el graf/lt!. "Haring 
acepta su homosexualidad pero no lo ve como 
solamente como una postura artística"; 114 

Hoy, una gran cantidad de artistas h1ln hecho del 
; SIDA objetivos temáticos principales erSu$o\>ras, 

pero fueron en un'inkio el gruP9'cot~tiió'li!¡¡-T 
UP quienes crearon las más tempran~.~·F~~A~estit!i 

';a la crisis, promoviendo su postura,¡~n(tá:~ereS, 
. playeras, y reviSitas, que pto'{e'í;a,n !as'~~ 
identifica¡j¡:¡s imágenes' de. la identi~(l g'ay.M 

"presencia efe Robelt Mapptethorpe col1ilfrótógr;~!l 

.. '.'.;.0 .. espe. r. t~m.u. c .. has. ;~O\. f;m.,ic ... a .... S d .. ebl~o. ".a ... ·.' ...... '.}!e ... ; •...•...... p.' .r .. e .. ~."~.' •. ' ......... i'~. '. en su obra elerotmno del cuerpo rN~.1!1)9 c:te$.1!" 
'~\lna perspectiva. ~ay, existen otros ¡¡~~ct1!'lio 

.·.~OCj~[::~j~~md~!~~~~~~~~~·;~~~~~.J@a~ 
autobiogr~ficos imágenes de ~~tiÓ~¡.~os;o 
publicaciones para aplicarlas en su dtlMí'Pi'ctó~i\;9 

'.' -'''-'--k-'::::'", "':r' 
o en instalaOones. '. """ " .• ; .. ··s .. · 

: ;: __ ,,_}Ul:(":~ ~;r ,,:"'<: 
Mientras el SIDA, que reclamq,4¡rYtdatS~~ 
Mapplethorpe y de Wojnarowicst&l¡traj,ollfij 
urgente reVisión de la identidad gay'AP¡e~;f'Il!Jl190 
del arte, los últimos años de los 80's tai'il!!¡M'yio 
resurgir la necesidad de trabajo 
explícito' del arte .. hora, 
completamente del 
posmodernismo. El . pa~ 
determinante en el "The 

. , 

'í 

," 

'. 



promovieron d.ocumentos , carteLes, etc que 
evidenCiaroh Iªºescriminación raciaL, eL sexismo 
en el rnundodéL arte, y que comenzaron a 
apar~~rrf1I~.s.caLLes de Nueva York en 1985, y 
que p~9f11~!lf.te hicieron su presencia en otras 
ciudades"dh 'tos Estados Unidos, este grupo 
activistr par" preservar su presencia y anonimato, 
usaban ma,:aras de gorilas en apariciones 
públicas, 

~m 

En estO!!"lti ,!lis diez años hemos vivido uno de 
Los periodos más intensos, más dinámicos y 
pluralEls r~sp=cto a la presencia de Las mujeres 
en el~rte"I¡:tuaL. Esta nueva generación de 
activistas dél feminismo ha buscado expresar con 
mayor;libl!lrt¡¡ll~us propias inquietudes y deseos. 
El aéJipte fenlinismo/postfeminismo, la crítica a 
la pociílpgrafia, la reivindicación de una identidad 
fija, il¡¡sl'!;üralidad y Lo transgenérico, eL 
cyberfeminllilfrO; han sido las cuestiones claves 
que h~~ de~p'~:tado mayores polémicas. En último 
tér~pj el r¡¡tp parece ser el de abordar el 
femíl!j¡,~mo "n;"un horizonte supuestamente 
igua¡~~~iqI'~rrel s. XXI. O cómo se pregunta 
Josephine§t1rrrs, hoy la aventura esta en definir 

. l~~::,"herramientas para diagnosticar 
de J1!jlenio" en lo que se refiere a la 

de La sexualidad y la subjetividad. 115 

L:I~~~:~~~:}:"~~¡!!i~s~i~n polémica, en las instancias 
d postfeminismo, el término 

izarldo para definir La forma de 

darse el feminismo en la década de Los 90' s y 
principios de la nuestra. Independiente de Los 
probLemas inherentes aL uso del prefijo "post", 
parece indiscutibLe que si se ha producido una 
transformación en Los patrones básicos del 
feminismo. El "Forum Feminista" pubLicado en 
una de Las páginas de Internet más visitadas por 
activistas feministas,'16 coordinado por Elizabeth 
Joyce y Gay Lynn Crossley, es un testmonio de Las 
confrontaciones teóricas más actuales. En la 
conversación mantenida entre varias mujeres del 
mundo deL arte: Ann Hamilton, Kiki Smith, "The 
Critica! Ar't Ensemble", y "The Guerrilla Girls" 
entre otras, podemos observar Las actitudes y 
pensamientos que mantienen aL respecto. 117 

Quizá eL ejemplo de colectivo artístico en que 
confluye las necesidades de La comunidad 
feminista, La identidad sexuaL, La deconstrucción 
deL posmodernismo y encuestas controversiaLes 
que caracterizan el mundo del arte a finales de 
Los noventa es otro coLectivo conocido como "Kiss 
ti Tell" de Vancouver. 

Las diferentes manifestaciones de ciertos grupos 
sociaLes en Los que La discriminación o' 
marginalidad se han hecho patentes, desde La ra· 
ciaL, La física y La inteLectualidad encontraron en 
eL arte deL posmodernismo una tribuna donde 
expresarse; seria reaLmente difícil abordar cada 
caso en particuLar, Lo cuáL sería reaLmente digno 
de estudio para su realización bibLiográfica. 118 
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3.3 Posmodernidad 
Pintura ,en México. 

El concept J de la posmodernidad se ha constituido 
a partir eH agotamiento de los supuestos de la 
modernid, d, que apostaba al progreso. Se creía 
que la ciexia avanzaría a la verdad, el arte se 
expandirla como forma de vida, y la ética 
encontra cía la universalidad de normas 
fundamen :.adas racionalmente. No obstante las 
conmocior.es sociales y culturales de las últimos 
décadas parecen contradecir los ideales 
moderno:,. En contrapartida, la posmodernidad 
aparece como el resultante del desencanto en la 
moderniclad, ya que las grandes filosofías: el 
iluminismo, el positivismo, el marxismo no se 
cumplieron, aún considerando que dichos ideales 
se tomabi1n como unlversalistas. 

El posmodernismo no está constituido como una 
corriente 3rtística ni de vanguardia cultural, se 
asume como una actitud, de reforma del 
modernismo, un análisis de loS tiempos en que 
estamos viviendo y un ajuste de identidad a nivel 
mundiaL 

Así. t.omando como antecedente estas 
aclaraciones, abordaremds el contexto 
posmoderno en el arte mexicano, sin pretender 
hacer LI11a revisión exhaustiva de sus 
manifest¡¡ciones, pero si, un breve análisis a nivel 
global y a 'vuelo de pájaro" para entender cómo 
se estabi oce este periodo de historia en el 
contexto de las artes visuales, sobretodo en lo 
que respecta a la pintura mexicana. 

Francoise ,.yotar, uno de sus principales teóricos, 
ubica el ,;urgimiento del postmodernismo en los 
últimos aiíJs de la década de los 50's, coincidiendo 
con la épo,:a de la reconstructióneuropea. Por 
su parte C1ctavio Paz, sin llegar a bautizarlo, ya 
habia adv,"1:ido en 1961 sobre los problemas que 
la crear: ón plástica enfrentaba ante el 
agotamiento de las prácticas de la modernidad. ' " 

Así como se' ha hablado de la muerte de la pintura 
hasta el cansancio, Teresa déltonde en un artículo 

en el que debate abiertamente con Cuauhtémoc 
Medina acerca de vicisitudes de crítiCa,escribe 
en la Jornada a propósito de la poslpódernidád: 
"Por supuesto, admito que él está ei!<'~()cierto al 
referirse a la re-invención constantel~ef ~qrj<:!"Pto 
de arte. Porque no hay una esencialidad artística 
y lo que sí hay es "una estética de la,crisis"; los 
"catastrofistas" de la década pasada la 
practicaron en trabajos hand made o ready made 
y ahora eso sigue bajo otros parámetros". 120 Así, 
Eduardo Milán afirma también que ya no hay 
posibilidad de seguir inventando. m Habrá que 
arriesgarse a transitar por ese camino sin niebla, 
probar su densidad y seguir adelante. 

Una de las. particularidades Pot'~~.'Rue es difícil 
estudiar el fenómeno de la posrriodérnidad en las 
artes visuales de México decisivamente es la griln 
diversidad de sus artistas: actitudes, orígenes, 
influencias, estudios, etc. Insisten estudiosos 
sobre el tema que México e.s un pais 
cosmopolitamente posmoderno, parafraseímá& 
esa misma afirmación de Bretóh al .Ilamar 
surrealista la conciencia del pueblo mexicanO,.:;Jn 
embargo los estudios de la identidácl 
contemporánea deberían de ser analizados más 
profundamente para definir la postura de nuestra 
identidad posmoderna en el contelloto social) y 
cultural. ... , 

~%+> ;-: ~ " ~-

Los peligros que encierra etiquetarhf1ll el camPo 
de las artes visuales una serie de obr'¡'llor lo que 
parecen sus características formales¡,~ son bí'l'n 
conocidos; no se pretende que mediante éstos $6 
fabrique un "estilo o moda" para cr~rque con 
ellos estemos a la altura del desarrolla:int~lectua( 
de occidente. b¡ 

A pesar de las controversias planteil~~(l!ls 
investigadores, 122 se llegó al consel)~J) sdtké;~ 
necesidad de repensar el momento en que se Ví~~ 
y ver como la posmodernidad toma forT\I.~n !1~s 
artes plásticas. '< ...•..•..•..•. '.· ..•. 1+\ .' 

·c-- 1,', 

Aún así, habremos de pensar que 
de la sociedad artística mexicanaha 
el resultado de muchas causasrla 

" 



educativa, l;ól; costumbres, su esencia, etc. pero 
también OQ,secuencia ahora, de los medios 
m;,.i"o< de comunicación, la internet, y de la 

el exterior sobre nosotros, 
I1W'!"IE!S cotidianos. Pero como diría 

por poco es verdad que las 
re~)en"ul,iorle~' de lo que pasa en el mainstream 

ni emblemáticas"-. 123 

Esthe~., •. ~l:iveio 124, en un planteamiento que 
form,q.pf¡l1e dl~l catálogo de la primer exposición 
"posf§pderna": "En Tiempos de la Modernidad" 
presentada ,=n el Museo de Arte Moderno en la 
Ciudad de Mé,'ico en 1989,125 trató de dilucidar si 
la creación artística de los años 80's se pudiera 
entender corno posmoderna, menciona que se 
puede hacer Una lista de las características 
formales qUE Se atribuyen a una obra plástica 
posmod!"rll'f': una revaloración del oficio, un 

':":::::: . desencánto"2mte propuestas comprometIdas 
socialme~t¡".la utilización de elementos 
tradis:ionale:¡ !fI~e carácter loealista, una vuelta 
a lo Ij,¡¡¡r.rativo ~)IIlIla figuración, así como una glosa 
irreleY~~~e y:::lI!flona de las obras del pasado y 
un redla:¡;o 11 tlrinnovación. 12. , 

En la 'i!I~$d¡;,¡lftística de los artistas que están 
inmersos e 1 el llamado posmodernismo, 
encontramos ~llsynas posturas que los críticos han 
abordado en ';Ll§actitudes respecto al manejo de 
los cOQteptos y temáticas en sus obras; como 
consecuencia¡Q§ esto, hacen una diferenciación 
en esas diferIDas y debaten acerca de que si 
son 0Do posfnodernos, diferenciando si son 
"posl11óderno¡¡¡;sumidos o naturales" , explicando 
que los asyrni?os son aquellos que se dicen 
inmersos en el contexto sin conocimiento de lo 
que impliéá, .Q los segundos, los "naturales" que 
se "d~B'!i,1 forma espontánea, sin habérselo 
plantejído;,·It"aquellos en los que hay reticencias 
en si! obra q Je bien podrían colotarlos en este 
ámb1tR.trRpl:exto que bien define Acevedo en el 
sentidoqj¡: esta corriente puede presentar 

aberraciones tan destructivas para el arte 
comprometido como lo es el cliché, o lo que la 
autora define como "pose". 127 

Desde algunas décadas, en el arte mexicano se 
ha dado la presencia de comunes denominadores 
en la obra de muchos artistas, una rescatable 
pluralidad temática, estilística, formal y técnica. 
En los años 50's y 60's las generaciones de jóvenes 
artistas, que hoy consideramos dentro del 
Movimiento de Ruptura, abrieron galerías para 
promover su obra; algunos de ellos mediante sus 
propuestas abstractas o como figurativos, optaron 
por desligarse de lo que representaba la Escuela 
Mexicana. En su momento, el Movimiento de 
Ruptura creó fue un arte alternativo, que de 
hecho, una generación que abrió la postura 
gubernamental y social que permitió la tolerancia 
que en décadas posteriores ha caracterizado al 
arte contemporáneo en este país. 128 

Varias han sido las respuestas frente a l~s 

instituciones, códigos y valores artísticos 
modernos que tomaron forma en los 
abstraccionismos e internacionalismos aceptados 
y oficializados en los años 60' s y que hoy, incluso, 
podrían ser llamados posmodernos. 

En 1961 el grupo Nueva Presencia, cuyo principal 
impulsor fue Arnold Belkin, rechazó el consumo 
privilegiado del arte abstracto y Los Hartos 
lanzaron un grito contra la racionalidad. 

A mediados de los años 70's en la Ciudad de México 
aparecieron cerca de diez grupos colectivos, los 
cuales los constituían cerca de 100 pintores, 
escultores, fotógrafos y cineastas que estaban 
preocupados por hacer obra más comprometida 
con el entorno' cotidiano mientras se confrontaba 
una depuración de las manifestacion.es 
tradicionales del arte. Al agruparse les permitió 
acceder a información de las nuevas tendencias, 
situación que en la Academia de San Carlos o en 



Fig 93" JuliO- Galán, Portia, Acnlico y óleo sob:re lienzo e 
incrustadones. 1999 

laE~meralda no encontrarían, proponiendo nuevos 
proyectos que difícilmente de manera individual 
pQqían producir. El pertenecer a un grupo 
determinado no vino en detrimento de la creación 
plástica individual, sino al contrario, con el pasar 
de los años fortaleció a algunos de los artistas 
sobresalientes de esta etapa. 

~,I;lj;¡¡tzadón c!emétodos de trabajo, materiales, 
l).e~¡;~i!:!j)w(\.q;~nldjsiOnales,. ip.f1uidQ5 • pgr .la 
C'óriei'émna'sotial generada con llis movimientoS 
sodales de los años 60's influyeron a que las piezas 

~." .' ~~1Ii' tae~·I·iY:,¡;:er~t~. ,ª"."lp~ Je~c!~j~~ 
".". . '. . ,,0'. ""' .... '''"n.,.~ '. ,-"y . . -+" .prd~'.~~i·'·C'''.;{;'''"' "t" •. ;i; m 1. ,-~c() ,e '1-" "an~. ,'liOmv"'et :Yv¡...i'Ar ';' "t::"l 

Arte Pavera y el' conceptualismo. 

En los años 80' s podemos destacar dos posturas: 
una que sostiene la existencia de un arte que a 
pesélrde usar algunos elementos posmodernos, 
carece del entorno que permita definirlo como 
tal, y que debería poseer como característica 

definida una realidad postindustrial, de aCLJerdo 
a los conceptos ideológicos del pos¡nod<lr'lismg. 
La segunda postura infiere un arte pQsmóderrlO y 
participativo, que propusiera finalmemel'!s 
circunstancias en la que debiéra¡nQs .aiu¡n¡r 
nuestra propia condición posmoder(\a, como lo 
cítara Lyotard, para analizar y ratific~r:"nuestro" 
posmodernismo sociológico. 

En la revista México en el Arte, en el no. 16 
correspondiente a la primavera de lY§i;Ollylgr 
Debroise analiza la situación del posVíodernisn:!o 
en México con la publicación de su artículo 
llamado: "¿Un posmodernismo en M¡¡AjICQi!W,l~ 

DebroiseabordandQ el arte. 
refiere como -"un arte de 
las defi niciones, borra las frr.nt,p" ... 

cynl.\{a l!'i\a PJ,\~~, ~9tliW'!jp~ 
iconografía 
fotografías, de los calendarios, de 
de prensa 11.. 13Q 

Después de varios años, nos en,:oÍl,ti 
muchas divergencias en los COlnCE!pt.o 
del posmodernismo. México, a pesar 
industria cultural importante a 
pero que nacionalmente se ha visto 
en su desarrollo, difusión y rp('nnnri,ml, 

Fig 94" Frica Kalho ha influído noUlblemente en la 
pintores posmodemos en México las dos frida's. 1939, M A M 



por otra parte, .debemos reconocer la libertad de 
acción yla pluralidad de propuestas por parte de 
la comunidad artística. México a nivel 
internacional es conocido como el país de los con· 
cursos; a diferencia de la Documenta de Kassel, 
la Bienal de Venecia, la de Sao Paulo, o la de 
Montreal, que son certámenes en los que la visión 
de curaduría determina que artistas serán 
invitMpcS, loS artistas presentan su obra para ser 

por un jurado, en México el 
de Arte joven, el Concurso 

Bienal de Arte sobre Papel, la 
La Bienal de Monterrey, el 

life y otros, así como [as becas 
mmliro por parte del Fondo Nacional 

las Artes a nivel nacional o 
dades para las jóvenes 

.rtii.t,,, para ampliar su difusión 

Dentrg,<!!!J¡'Blircos de referencia, encontramos 
cierti,sItffléámllpe investigación que se han 
desp~ndido dglIpensamiento posmoderno, tales 
como;laQ§§éstabilidad social, el SIDA, la 
disgregap9psoéial, la incertidumbre de fines y 
comienZ9~p~Qlilenio, la globalización, en si todo 
"lJ'J~l!V [§L§féPjé a la identidad individual y so· 

han influido, y se han manifestado, en la 
en México, para encontrarnos 

de manifestaciones artísticas 
a tradicional pintura de caballete 

llrr .. ~lli<rnn. la pintura imaginaria 
wirniF.nt,"de ruptura, se tornan 

donde la experimentación 
técnicas y materiales 

la base de una confianza en el 
desarroU'PYllireal tanto de la historia como del 
arte y [¡¡¡. cat~g9rica tradición mexicana, desde 
las v<,!~~uardia~I~istóricas de comienzos del siglo 
hast'¡¡¡nu~strqs días, encuentran su lugar. 
Lenguajes: próximos y lejanos, abstractos y 
figur!ltjyos, internacionales y autóctonos, 
~í<pedrrientales y tradicionales, cultos y 
populares,conviven en una obra que utiliza los 
~tílos del ¡¡rte c?mo el ready·made, como formas 
descubiertas. a~ravés de la memoria y libremente 
reconvertidas en la obra. El artista lleva a cabo 
un trabajo de neutralización, una nueva estética 
de la mirada que depura el objeto artístico de los 

halos existenciales de la vida y los proverbiales 
del arte. 

Seria anárquico encasillar el trabajo de Frida Kahlo 
como pos moderno, (al modo como Hyeronimus 
Bosch fue llamado Surrealista), sin embargo hay 
ciertas particularidades que nos podrían servir 
como signo de referencia para su análisis como 
influencia en las generaciones de artistas 
posmodernos. La estigmatización de la corriente 
catastrofista y la poca confianza que se hace 
patente en las subculturas, la falta de identidad 
de la llamada "generación X" , es símbolo tan· 
gible de vigencia en la temática de los autores 
contemporáneos en México. 

Olivier Debroise, en su ensayo, "¿Posmodernismo 
en México?" que abordamos anteriormente, se 
refiere a Adolfo Pqtiño como unQ de sus pioneros 
al presentar cajas démaderá y Vidríó én las qué 
acumula, a modo de museo personal y portátil, 
los símbolos, las estampas, que alimentaron su 
infancia. Menciona a algunos artistas coparticipes 
de este nuevo tipo de arte emblemático, entre 
estos artistas destacan Germán Venegas, Reynaldo 
Velázquez, Nahum B. Zenit, Ricardo Anguía, Rocío 
Maldonado, Lucia Maya, Alejandro Colunga, 
Alejandro Arango y Javier de la Garza; junto con 
Marissa Lara, Javier Guerrero, Eloy Tarcisio, Rubén 
Ortiz Torres, Carla Rippey, Esteban Azamar, Julio 
Galán y a Enrique Guzmán entre a otros. 

A estas alturas, trece años después de estos 
primeros escritos sobre el posmodernismo y el arte 
en México, es viable una revisión de las propuestas 
que se han desarrollado respecto a este 
ideologísmo, que al no ser posible definirlo se le 
ha adjudicado el calificativo de fenómeno 
sociológico. 

Quizá uno de los artistas más importantes de este 
periodo de la historia del arte en 'México y prel ' 
cursor de la pintura en un contexto posmoderno, 
sea Enrique Guzmán, de quien en fechas recientes 
se presento una exposición en Museo de Arte 
Contemporáneo de Monterrey y posteriormente 
en el Museo de Arte Moderno de la Ciudad de 
México. 

-"Enrique Guzmán llegó a este mundo en 1952 
como un extranjero, asumiendo una realidad, no 



con r",belda sino con el místico dolor. Su pintura 
muestra un alma desgarrada, y sólo en unas 
cuantas ocasiones logra plasmar remansos de 
esperanza ". Nos comenta Jeannetle L. Clarión 
en un articulo ingenuamente interpretativo y 
emotivo. 1.31 

Este artís':a parte del concepto del dolor y lo 
aletarga CM un simbolismo propio en el que 
represen!" su particular concepción de la vida, 
de esta manera encontramos en su obra 
insinuaciO:1es autobiográficas, que bien pudieran 
representan una inanidad anárquicamente ex· 
trema del sentimiento nacional, social y político; 
el manej O de elementos cotidianos, la 
composic Ión, el color y la soledad son sujetos de 
su interp' '"tación. Enrique Guzmán fue un pintor 
patoi6gioJ, íntimo, compulsivo y obsesivamente 
prolífico. ,\ lo largo de toda su producción está 
presente !lna terrible depresión que finalmente 
lo lleva ai suicidio en 1986. 

, . 

, 125 

Enrique Guzmán le dio otra posibilidad a la pintura 
al hacer un realismo diferente, int¡¡cqQ,4f;j~,?r¡::o 
elementos que no corresponden en u, . temátIca 
ausente de anécdota: barcos, WC,' mbrHlas, 
personajes solucionados cada uno 
una perspectiva propia, etc., solucione$qal\6fa 
son comunes en los nuevos pintores;! 

Su trabajo nos recuerda la Trasvangu4rilialtatíana, 
donde encontramos similitud con la obra de 
Francesco Clemente en la primera mitad de ,los 
80's, con quien comparte una actitud desinhibida 
hacia el sexo, el rito y la muerte. Gran parte de 
la notoriedad de este pintor se debió,: durante la 
década de los 80's no a su trágica muerte, sino a 
la influencia que dejó, directa o indire!=~a,rtí,ente 
en los llamados neomexicanistas, tales C6mo Ray 
Smith, Julio Galán, Dulce María Núñezentre otri¡/;, 
Propiamente Enrique Guzmán no, {VE!, uh 
neomexicanísta, sino un trasmexicanista o 
trásfuga de la mexicanidad tradicio!lªt:de,qllse 
media, característica del seno farljj!!lard661ié 
creció. Su obra corrompe las buenasj:onciendías 
trastocando los símbolos que dieron o¡1g<;!ll a,:\ós 
mitos nacionalistas. 132 . ." 

Julio Galán, de la ,misma 
Guzmán, parte de una pintu 
autobiográfica. la pintura de Galán recrean 
mundos. Por un lado el rescate de 
mexicanas, su historia, su arte 
brillantes y cargados de dan;fi;r~,-;n, 
el universo propio del artista: 
sexualidad, sus mitos y deseos 
Todo esto es presentado desde un 
contemporáneo, con ironía y ,m"r,' 
se desdibuja la influencia de la 
Kahlo, y la obra de David Salle, de 
el eclecticismo que a Galán le ha pro<J¡g:{doAl:/lpto 
éxito. ;' .•. 'lt'JX'!: . , :.' 

.)E j,<-
-,,-~¡, 

Sus inicios se remontan a la segunda. mitad qE!Ja 
década de los 80's en Monterrey. El airtorretratQ 
se observq en sus obras, la nip~ ,vista cié 
diferentes maneras, transformándOSeímmúltiples 
personajes. la subjetividad es :tj;!prese!ltada ',",g 
diferentes planos pictóricos)' los ju~gos,Y 
conductas infantiles con sus t~l[h~s¡ miradas 



,--':'l?:4{::: _ 
Hg_ 96. Enrique: G_~,~(i~,;i~~ estigma, Oleo sobre lienzo 

ocultas, y mil~1: quedan registrados en su obra, 
también el¡¡',I.or y el interior con sus sueños 
se funden~f¡,¡J"particular relato plástico. Galán 
experj,[I$!"l;\!i'H'jp otras técnicas, en uno de sus 
cuadrOS "A!:i,!lgro" el sostén es un objeto de 
lámina' de pl2j'~,con la técnica de la miniatura y 
en "Voyage 'Q 'lfaly", un obj~to encontrado es 
adornado y}'~treado. Los elementos, como 
cuentas de vid,rio, encajes, suponen una búsqueda 
de identida(I¡¡1 yo en crisis" lasexualidad, la 
homosexualidad, transexualtdad y vedetismo, así 
como el des~d,ijnto y la soled¡id son elementos 
que temporali11wite apartaC\e su obray los retoma 
una )lotra vd%fsumiendo el gusto por el object 
trouV$~,jl,kit5h, y el fetichismo que,globalizan el 
conci~I,)~e la obra".; ;,J,: 

Galá,mIIIIMuif'.á sea el artista~b}(j\:ano que más 
pod~Íinos ide1tificar cO[l8,E,9.s.[I~9é!:no, ya, que 
engloba eS2~, caractenst1i:as;lque lo postulan. 
Ganador en 1994 del Premio Marco, expone en 
las ciud~des de Nueva York, donde reside, y en 
Europa. A lo largo del territorio nacional ha sido 
influ!ó'ncia en la nueva generación de pintores, 
algunos de M~nt!ó'rrey son bien conocidos. 

que '::,alán, Nahum B Zenit, presenta en 
~;entido existencial (o lúdico) de la 

consabida temática sexual, lo inserta 
L35 líneas del posmodernismo, quizá 

Martínez, Reynaldo Velázquez, 
Taller de Documentación 

Visual que d~rante muchos años se instalo en la 
Academia de San Carlos sean los representantes 

más importante de activismo respecto a esta 
subcultura. 

El Museo de Arte Moderno mostró enAbril de 1999, 
la exposición "Nahum B. Zenit. El gran circo del 
mundo", conformada por 71 obras entre pintura, 
dibujo, arte' objeto e instalación, la exposición 
abarcó la producción de 1991 a 1999. La obra de 
Nahum B. Zenit es una metáfora de la relación 
con su pareja, la religión y la patria. A través de 
su iconografía retoma los valores visuales de estos 
tres grandes temas presentes en su pintura y 
amalgama una manera importante de releer su 
obra con una nueva lectura. El disentimiento en 
la aceptación simbólica y el seguimiento de 
conductas diferentes a las socialmente 
determinadas como correctas, es de capital 
importancia en las historias que Zenit crea con 
sus piezas. 

Anteriormente, en 1998, en el Palacio de Bellas 
Artes, se presentó una exposición titulada 
Diferencias reunidas, formada por una serie de 
dibujos, pinturas, esculturas e instalaciones de 
Claudia Fernández, Rocío Maldonado, Patricia 
Soriano y Paloma Torres. Patricia Soriano, por su 

Fig, 97 Los autoretratos de JuLio Galán reflejan una temátJc<i ludica y extrema 

.... 111 ............................ .. 



parte, acude estilísticamerlt$,ahexpresiOl"lismo, 
la nueva objetividad, el realismo 
transvang lIi1rdista y al nihilismo posmoderno, sin 
que falte.l las exaltaciones románticas. La suma 
de esas orrientes da por resultado un nuevo 
realismo e 'ftico, más ríspido que satírico. Patricia 
Soriano ha ganado numerosos premios en México 
y en los úl timos años ha incursionado en el ámbito 
ínternachJlal, entre otros lugares en el Museo de 
Arte Contl~mporáneo de Santiago de Chile y en 
diversas "'!liones de España. Rocío Maldonado es 
una díbuJ,nte posmoderna ligada, desde esta 
perspectiva, al neoclasicismo y al naturalismo. 
Ella contó entre sus maestros a dibujantes tan 
notables como Luis Nishizawa y Gilberto Aceves 
Nava, ro.. pero difirió del neoexpresionismo 
practicad, por sus mentores y se orientó, sobre FIg. 99. Rodo Maldon,do. Re'ea'o de RaúL 1988 

todo, haci.llos fundamentos del neoclasicismo. 133 

Por su Par ce, Carla Rippey, norteamericana, que 
ha desan ollado su obra en México desde hace 
algunas dl~cadas, es una 'a'rtista que presenta 
imágenes dibujístic¡\~ ,.~~~Pi~p ~~e8~I~sica,s, y. ~s. 

una de las ártistas inmersas en el posrftddettrlílr¡ID, 
más reconocidas y promovidas a nivel ri~~ijJhal e 
internacional. J 

Dentro <;le !osiparám/ltrGs delhiperr~~tI,stnoNí~ " " 
Rodríguez'e-s autodfdacfa, sin COl¡pr),JVientos 
académicas, sfntono¿¡mientoSde fotografía; per() 
conlll'l s¡n~ular especiaUriterés pO~~\fif1e Y~ 
diseño qJ:le'~mplea en .laplaneació~,~,sp obra; 
Lá cotidíaneldád¡; el retrato fi.el de*~.feáli9a~, 
de su proyecto visuatestan claro CO'1l§~'91i~~ 
Raquel Tilípl, ~sc'ribe sobre Rodrí~üel!'''~a 
cOlT1bi n~cióri4e .informaaiones\es' Af'veba 
Convlríteotecle qu~';,v.ktor Ro~rigU~¡~J'1~i~ 
reciclar el h\perréalismOaL preocuplírsbporque 
l'oreproduddriexactamente.PQset,,¡;4,na 
m¡Jlt¡Pl¡cid~d .• d~:::contenidos v¡*~nsj~e,~ 
culturales:J',éf-..;"'34 " ""', ,-_':_::)-_~",<-I:!"i Ar 
\'\:::',',: _ '1 "·'·,-~'.'i-,:':,', __ , _': ,",! "}~:,'~:;H:L"",_,:::$;~ 
Eri'tÓdos l~totabdtiÍdón de su' ri1Od~lQ':S"º~~s~¡¡ 
, es fundamental, como apunta Rodrlgl!~~¡::*j¡ 
,u pues nC! sólo es mi modelo,sinoqUe páfti. 
de'!1hfllot¡'Fa.fináli"qilltribLiYe'<:<llw:kw~s(h~. 
RodrígueZ( \Isa el plurfll. para dE:~rjbtriÍlu 
desmedido realismo, su violenta vision de la 
realidad, que en los ojos de lalJ1i;llielo, y de.él 
'. . • ~. tr .~ "o lf",·""'eQl;lf ·a vlt'" ", . . h~~Q~~jJ~; :~~~~~ú~"'p;;i:J r¡f6'?é'¡;;,fd~K &~ .. ' ""';'¿¡"~, l' 

que los artistas "tienen que ~,([ir",au~ f::; ! 
finalmente. ,expresó, sólo -"haYltx(l';¡no.y malQ'5 5: ~ 1, 

cuadros, independientemente de si el artista sufre u:¡ . 
d .-. 
i:?'j i:?l 

!§2 
I~ 
lz 
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tl,,~¡í,' ,,~9mE'I~~~rios que aparecen en el catálogo 
1:1 (iI!'¡;",,7XPoSidlÍl~ titulada "Víctor Rodríguez" en 
la g<i!!i!ria Enriq!le Guerrero en 1999. 135 

!íl!II 
Dentrcrdeim"¡:mo Hiperrealismo, encontramos la 
obra de otre pintor admirable por el manejo del 
dibuja. Artul'O Rivera, nacido en la ciudad de 
Méxicóen 19< !i. Su obra, de un manierismo reacio, 
parece narre.! nos en sus composiciones eventos o 

s~:~:O~~~~:I:~i;~'~ podrían ser oníricos, a diferencia 
d de los artistas contemporáneos 

,sll;,::~t'~,falta de la plasticidad viene en 
'H obra que ,táihbién es muy 
sin embargo la temática, el color y el 

j'iíi!rables. De profYl1da formación 
'¡efa emplea elementos asociados 

dir'ectwnent a su propio entornp; 136 

En 1995pre$entó en el Museo de Arte Moderno y 
en el Museo'll ~ Arte Contempor'áneo de Monterrey 
su expOsición "Bodas del Cielo y del Infierno" . 137 

En la quepr~'! entó una serie titulada. "La Historia 
del Ojq:a 1'8 

aborda una temática casi 
mujeres, la medicina, los 

y sus autorretratos, creando su 
'n~lnrln de incredulidad, vesania 

tPITnr "'~if¡¡,'"rltn su última Exposición en el Museo 
d,? Bellas Artes en Agosto del. 2001 . 

En de 1995 en el Museo del Palacio 
de Bellas a{tejen la Ciudad de México, se inaugura 

otras calamidades" del Pintor Rafael Cauduro. 
En su obra este artista trata de reflejar una 
permanente voluntad por reinterpretar el espacio 
arquitectónico y la valoración del objeto 
manufacturado en el siglo xx, como elementos 
esenciales en la colaboración de una personal 
narratividad visual en torno a la muerte, la mujer, 
el tiempo o la iconografía cristiana. Cauduro nace 
en 1950 en la Ciudad de México donde realizó 
Estudios superiores de Arquitectura y Diseño In­
dustrial en la Universidad Iberoamericana. 

Su obra propone a todo lo largo una realidad que 
nace herida de muerte, contaminada de 
irrealidad; de una realidad que prevalece a fuerza 
de realismo. Minuciosamente, detalladamente, El 
pintor con un preciosismo técnico presenta 
personajes que son extraídos de prostíbulos, 
bares, o de ilustraciones de revista. Los muros 
desconchados, restos de carteles desgarrados, 

la exposidión ---'titulada" De ángeles, calvarios y Fig 101 Arturo Rivera. El drujano,y'!t pintor. Mi?ta sObre ~Ienza" 1992 



graffiti, ó)~ido y cochambre se despliegan en sus 
piezas pie!! óricas, Confrontar la creación de Rafael 
Cauduro e; sentirse involucrado en el espacio de 
la obra, l,o consigue por dos medios, su realismo 
y su cono eción espaciaL Las reminiscencias del 
pasado, la. rnexicanidad, el olvido, el desasosiego, 
son elementos que se insertan en los contenidos 
ideológico; del posmodernismo, el manejo de la 
técnica que se redondea en un hiperrealismo, nos 
lleva a pensar en Holbein, Miguel Ángel o 
Caravaggio, influencias que el mismo artista ha 
reconociclo. 

Dentro de I.as disciplinas de las artes visuales en 
México no, hemos encontrado con otras disciplinas 

más o menos nuevas, que por el momentqpp 
abordaremos, debido a que pertenec~ó aotroi\íiP 
de corrientes conceptualistas y objefuales, dOnde 
perfectamente entra el deconst5uctivi~rro 
(impulsado por los filófosos 'aroeríci~'? 
asumiendo los postulados de Jacquel~iR,!midaL~1 
postestructuralismo, etc. Estos otros'!f1edios, que 
llamaremos "nuevos", van desde lajl1$t<!!<\¡:ión, 
el performance, el video, hasta ettiet.art, y 
rescatan el arte conceptual que tanto se ha 
presentado en los museos de arte contemporáneo 
recientemente, y que por los objetivos de este 
proyecto de investigación habríamos que estudiar 
a fondo probablemente en otra oportunidad. 

Fig 102 Rafael ( e uduro. Nueva Era, Progreso' Nadonal 28,' ÓLeo y Acríl1co sobre madera, 1992 
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3.4,f:el1ldusiones de capítulo. 

La irlÍmprtanc ia de la contextualización temporal 
de la obro p.iÍstica de un artista representa su 
vigenCia,. el trascender su situación social, 
ent:,rno, inqt lietudes sentimientos relevantes de 
la época. en que vive significan parte de su 
mad\1rez int "lectual, el vivir contemplando el 
pasadoélimir 11 sus posibilidades de trascendencia 
en el fy~4ro '1 contemplar el futuro implica a su 
ve2,~,~lig;r.9samente lo que quizá nunca pudiera 
sucedllr y lo convierte en una obra de carácter 
ambig~o, 

tf;temporal'clad, el presente y sus cosas, son 
i!.qpellas que,e vuelven cotidianas en nosotros 
rmsn;lOs y con los demás, los espacios, los lugares, 
etcJlOs aY,ldarán a encontrar nuestro punto 
predsp.dpn::i," se inserta nuestro lugar en la 
socledá~.,~m obra es la voz del artista que refiere 
cónosi!p]~,:, conciencia e imparcialidad. 

Los pLÍptos c\(>i~dos en este capitulo refieren el 
desarrollo dE, [:,tonciencias de occidente a partir 
de la aparkir)n del modernismo y su critica SO~ 
cíal, sui trasce-¡¡der hacia el posmodernismo a 
partir de la ~,',,~unda mitad del siglo pasado, y sus 
posibles verti,mtes de desarrollo donde se abordan 
de mane-ra ",ncilla algunas posturas filosóficas 
que fR:¡jlIIáillw o lo anteponen a otros niveles de 
cond~mcia colectiva de pensamiento. 

-;.-:",-::!-

'~:;~¡(::}\~r· 
El ad~t\:!I,I~hlel posmodernismo en el arte, su 
géne~:i~YP~'tifiularmente de la pintura México, 
nos d~l U?:~u¡¡Jede partida para su reflexión y 
conoclli"il!lll~:';il~ armas de lo que significa, nos 

~ ,,: 

íw 

aYl,ldarán a entender esas nl,levas apreciaciones o 
subcorrientes que ha vivido México en años 
últimos, movimientos como el llamado 
neomexicanismo ( ¡¡ veces entendido 
ambiguamente son estudiados a nivel particular 
en los autores analizados en estos párrafos. 

Es a la vez un punto de partida para entender el 
arte contemporáneo de la pos modernidad en 
México a partir de la pintura. 

Como conclusiones de capitulo tenemos que la 
investigación ardua ql,le involucró la investigación 
teórica arrojó conocimientos que ayudaron a 
entender bien los conceptos básicos del 
posmodernismo y sus antecedentes en la 
posmodernidad, ayudaron a obtener armas en un 
sentido filosófico que son aplicadas en las 
aplicaciones de este proyecto de tesis en las tres 
obras que se presentan en el capitulo cuatro. El 
estudio del arte posmoderno abrió nuevos 
parámetros de conocimiento y de asimilación 
conceptl,lal y visual ql,le también son madurados y 
adoptados para la realización de este proyecto y 
sus aplicaciones y que además marca nuevas 
vertientes de investigación para proyectos futuros 
como lo es la teoría de Lyotard, y Jacques Derrida, 
los conceptos de neoconstructivismo, y las teorías 
de deconstrucción aplicadas a las artes visuales 
para abundar más en el arte objeto, arte 
encontrado y trash arto El conocimiento y la 
apreciación del pos modernismo en la pinwra 
mexicana resl,lltó sumamente interesante y de la 
misma manera, un libro abierto para 
investigaciones fl,ltl,lras sin ll,lgar a dudas. 

!!!Il:lBi1E¡¡¡¡ml,I ________________ _ 



Capitulo Cuatro 
H ProyE!' c:ción y Realización 
PlásticH" 

El compro 11iso por parte de un creador visual al 
abordar una temática y un concepto es de vital 
importan f ,¡¡ debido a que sustenta su compromiso 
con la cre;¡dón artística y con la misma sociedad. 
Un artista 'lisual, al ser codificador de mensajes 
y disClm'ls mediante un lenguaje, tiene el 
comproniso de expresar propuestas 
contempü :-áneas a él, contemporáneas a una 
identi ja,d ele tipo ideológico, social y cultural. 

Este prOiE>cto de investigación titulado: "El 
Tratamien r.o del Metal y la Pintura Aerográfica 
en una Propuesta Plástica", reúne a la vez, 
investiga:.iones parciales de índole científico, 
técnico, teórico y práctico. Este capitulo engloba 
io plantE,'ado en estos tres capítulos, 
aterrizár :Jolos en un proyecto pictórico que 
consta dE, tres obras plásticas, partiendo de las 
influencj1!'i técnicas, filosóficas y estilísticas, etc. 
que se· ir fieren, se identifican, coinciden, 
asumen, o simplemente se asimilan en la 
propuesLl, se justifica el uso de materiales, 
soportes, técnicas y se les identifica dentro de 
un parámfi l.ro histórico; así, de la misma manera 
se abord, el contexto temporal, ideológico, 
intelectu.il del lenguaje. Por otra parte se 
describe d e' una manera muy sencilla la mecánica 
de trabajo, investigación y producción para su 
re.alizaciól'! y posterior documentación. 

4.1 InflLl~~ncias Temáticas y 
Conceptuales. 

La relaciól1 de la obra de un autor muchas veces 
s,e ve est'gmatizada por el juicio de apreciación 
que el ob:;ervador pueda detectar o ejercer en 
ella, llámese público o crítica; y bien puede ser 
resultante de una buena o mala cultura o 
educación visual de parte de ellos, de una 
asociación abstracta o significativamente 
acertada; así las influencias en la obra de un 
artista viwal, difícilmente es acertada cuando 
.se trata cI,~ definir su estilo. Los críticos de arte 
insisten en detectar una u otra influencia, 

103. Dubuffet, Jean The Cow with the Subtile Hose 1954 

parecidos o desavenencias de un estilo¡¡iotro, 
de un autor a otro; situación por la cuál, 
ampliando el comentario del párrafo al)t1!rior; 1 
" influencias estilisticas, técnicas, filo:Óficqs, 
etc. que se infieren, se identifican, coincide{W 
asumen, o simplemente se asimitc¡n'~r la 
propuesta"-; Un artista visual se veinflui<l por 
algún otro autor tant.o por el gusto como 'por el 
reto que imPlica su trabajo, e~,~é;:¡lidad las 
influencias parten absolutamente detcread\?!:. no 
de asociaciones posteriores y'exterhasa ~lk?í 
embargo,y"después de un tiempod$l!l~P~fíil!~e 
estilo o la temática conceptu"I'¡-liÍ~ij)o'S'ible 
detectar cierta'S .. 'similitudes Ul&tY"ái¡tdites, 
corrientes o estilos. . . . . 

"'} 

Es importante hllCér aCE!rC;~mlen 
dificultaddédefÚiir postu 
intelectuales'osénsitivas 
influencias. En esté 'caso, los' 
propuesta plástica, la rn,ndpnri~ rr""t1¡v;i 
desarrolló ya hace unos años, en 
gustos de tipo, literario, ,y 
particularmente, lecturas de 
Goethe, William Blake, F', -i .. ,irir-h 

Schopenhauer, Soren A. Kierkegaard, Chartes 
Baudelaire, Friedrich Nietzche, Jéjil) Arthur 
Rimbaud, Miguel de Unamu¡!!!'iJo~é, ,Qrtega y 
Gasset, Jean Paul Sartre, Simbné oe.IJ?I~a"!vRIf, 
Albert Camus y Emil M. 
inquietud en la búsqueda de 

la temática de estos a~:or:¡;~!~~;~~;.,~ 
romanticismo con Goethe, 
llamada "poesía maldita", por otra las ppsturas 
filosóficas de Nietzche, el exi~tencialisrno 

a ·mll ............................... . 



SartriarlQ IyIJ ¡j amargura con la obra de E.M. 
Ciaran, ¡rr¡¡¡¡I')Mr~\lila necesidad de dominio del 
ser propio n~sp~~¡o al exterior partiendo del 
sentílj:¡~ntG p~rt!cular de dominio interno. 
Autor~S:lfl!1S¡kl!tvan esa misma ausencia de 
certidortlbr", ¡que se aborda y/o refleja erl la 
plarleación, ejecución y concreción de la obra 
propuesta e,', este investigación. 

~~te aflá'!i~~¡;:I'!Apretende de ninguna manera 
asocIarse cromo un ensayo que pudiese ser 
descri~o el,' l~¡,¡ppra de los autores señalados, 
sino,~~(amentt¡¡¡¡¡¡¡g~ntos de referencia en la 
gest~~Rn d""d'lIIIil'I: punto de vista temático e 
ideo[~~p o,;:[[;.\a propuesta conceptual de este 
proyetltP d·;,,?tesis a desarrollar en puntos 
subsecuentes' Em este mismo capítulo. 

Tamppco se aborda este breve análisis en un 
ordertcrol)olngico, debido a que las lecturas o el 
backgroun¡:J jltelectual que se infiere con estos 
texI:os, no ';e presenta consecutiva sino 
a(eatoriaT]'wnte, así mismo, (as llamadas 
influ~[1cias p ,rten también de (a crítica parcial 
que también !.e aborda en el texto. 

Johann Wolfgang (1749-1832), poeta, 
novelist~:; ."" y científico, es 
pro':~~91JÍ"lil:¡ fundamental de la literatura 
alemana, es también el más genuino 
representan t·, del romanticismo alemán. Entre 
finales del síglO:XVIII y comienzos del XIX, escribió 
poemas, obras t~lrales y novelas de entre las 
que destaca Foi!lf;o (primera parte en 1808; 
segunda en 1 !:3Z¡;IUna obra teatral considerada 
como lanílHor adaptación de la leyenda de 
Fausto, persLnaje que vende su alma al diablo a 
cambio de wnocimiento y experiencia. '" 

En la.\I::¡IP~~i~ior a la plenitud de Goethe 
domin&!JlEíi',I¡\%lfteratura alemana la escuela del 
SturlTl/lJ;'d D 'ang (Tempestad y Empuje), grupo 
poétli;;p¡:Qn ,1 cual asimila Goethe el espíritu 
de arftigljed,d y el de la nueva sensibilidad 
romántica l' crea en su alma al poeta de la 
vg¡pntad libn! y de acción generosa que tiende a 
prgpurar el triunfo de la inteligencia, de la razón 
sóme el az'n. Firme el padre en los propósitos 
de hacer dE' Wolfgang un abogado, lo envía a 

Wetzlar, donde iría a perfeccionar sus 
conocimientos en Derecho, con la práctica 
jurídica; allí es dónde concibe la idea de Wherter, 
la novela romántica que iniciaría la fama del novel 
abogado nacido para otros menesteres muy 
diferentes a los de la jurisprudencia. 140 

En la lectura de las obras de Goethe se infiere un 
romanticismo que se aborda desde un sentido 
melancólico e incluso fetichista, de alguna 
manera recursos que se abordan sutilmente en 
la propuesta del capítulo cuatro de la presente 
investigación, un ap~o al pasado y a lo imposible. 

Por otra parte y remontándonos hacia la Inglaterra 
del mismo s. XXVIII, nos encontramos con la obra 
de William Blake (1757·1827), contemporáneo de 
Goethe; descubrimos en su vida y en su obra, un 
mundo que corresponde a otra realidad: Blake se 
aísla y se mantiene absorto a la miseria o la gloria 
del mundo, pues intuye que la verdadera vida 
está en otra parte, nos muestra con palabras 
cuando no lo puede hacer con imágenes, o con 
imágenes cuando no lo puede hacer con palabras. 
Su vida y su obra estaban fuera de la realidad, al 
punto que su salud mental es puesta en 
entredicho, o más aún, la idea de que Blake fue 
un visionario es expuesta en sus obras al 

Fig 104. Johann WQlfgang von Goethe (1749·1832), 



¡¡conversar" con San Pablo, Homero, Moisés 
Virgilio y Dante y su colega John Milton. 

El ,echa; 1) a la observación directa de la 
naturalezE corno fuente de inspiración le lleva a 
Blake en< ,rrarse en su mirada interior. De ahí 
brota su ,,j>ra, reflejo de una sabiduría inusual 
que muesl ra la oscuridad de lo inaccesible. Para 
6lake, sus visiones, que tuvo desde la infancia, 
eran más ,'"ales que la realidad del exterior. Sus 
liguras pueden parecernos extrañas y fantasiosas 
con una E':' tructura anatómica descuidada o unas 
proporcimes incorrectas, pero Blake nunca 
corregía "que había observado en sus visiones 
interiore¡ que tenían, como el mismo afirmó 
"proporciones de eternidad demasiado grandes 
para el ojo del hombre". 

Así pues, f:1ake, con su gran intensidad visionaria 
110S mostl;, en Los Cantos de la Inocencia, en 
Los cantol de la Experiencia (en la que el creador 
aparece WI110 un tirano vengador que hace reinar 
(a constemoción y propaga el mal) su cosmogonía 
particulo r, reflejada en muchos más de sus 
poemas, I que parecen salidos de la Grecia 
clásica: se.s visiones (y por tanto sus poemas) se 
r.esuelven nuchas veces en cataclismos cósmicos, 
en luchas '/ uniones de titanes, en nacimientos 
prodigios:s y matanzas terribles, epopeyas de 
terro' y ¡'::tasis. 

Fip, 105 WHljarr 3lake. Autoretrato. Sin fecha 

Hoy en día se considera un f'U''',~".\!,n !P 
sentidos) moderno. Así pues no 
que apenas tuviera seguidores 
nunca saliera de una vida nilde¡'~i)br·evivi,er 
gracias a su otra pasión, el 
complementaba a su obra literaria 
perfecta. Algunos autores conten¡¡,Bpráneos ~r9 
redescubierto su obra y han tratad!IMile analizar!!! 

partiendo desde el punto de ,vts.ta
p

os".",.Ili1,'.','.','.','.','.','.O.",.,.,.:._.',' .. " .... ,.r~()j De hecho, uno de sus versos dieron III/illl.llta ,y 
sugirieron el nombre de un grupo de músicos 
contemporáneos a nosotros llamado The 
-"If the doors of perception were cleansed 
thlng would appear to man as it infinlte 
(-"51 las puertas de la np,rcpn. 

depuradas, todas las cosas se 
hombre como son: Infinitas" _).'41 

tl!l \4l!,ü. 
En la propuesta plástica que se aborQ,::,::,~n es~~ 
capitulo, particularmente en el apartadp<~erce~1 
donde se aborda una reconstrucción crllji\fJlógiql 
de lalrayectoria plástica se observa lajllfh~nCiia 
de Blake, no solamente a partir de lostítglós de 
algunos cuadros, sino en la temática que se 
aborda a partir de poesías que fuerol]escrita.s 
por este autor. 

John Milton, (1608-1674), fue p<rrH,,", 

anterior a Blake, y está considerado. uno 
de los poetas más importantes dé'la literatura 
inglesa. Su obra. maestra, el épiG!:¡¡,,~1 
paraíso perdido (1667) se basa bíbtí'1:(} 
que narra la expulsión de Eva ~el 
Paraíso. H' El Paraíso 671 ),'$U 
continuación, describe cómo ven~'li 
Satán y recupera el paraíso Adán y 
Eva. 

En el caso de este autor la 
sus concepciones filosóficas y 
que más tarde son abordadas 
capítulo, se. infiere una 
inherente necesidad en el 
en algo, el alguien, que 
temáticamente. 

Con obras como Himno a la 
Himno al amOr (1791), El 



Rín (18qt~i/') ~IGcuerdo (1803), Hyperion (2 
volúmen,!,s,1)<¡h1799), Empédocles (1798-1799), 
FriedriCh l1j~ derlin (1770-1843), es identificado 
como Uno~I" los más grandes poetas líricos 
alemane~. CU:losE:licritos tienden un puente entre 
las escuela!; cl~sica y romántica. Su poesía, 
olvidada m.JChos años, fue redescubierta al 
principlq d¡;1 siglo XX. 

La obra 'd@" se caracteriza por una 
intensa que se muestra más 
di€:erible,:q1et ido a la contención y al equilibrio 
del clasidslTIIJ griego. Sus primer~s obras fueron 
himnos que exaltaron grandes id~ales, para 
abordar post",,-iorrnente temas dásicose!1los que 

Fig 107 Friedrich Hj,derlin (1770-1843) 

la naturaleza es observada desde un punto de 
vista panteísta, y finalmente abordando temas 
místicos y simbólicos en los que es visible el 
trastorno mental que lo va disminuyendo. 

A la manera de la obra de Goethe, la obra de 
Hiilderling tiene tintes de un romanticismo 
extremo, su obra es tan pasional como su propia 
biografía: En 1796, marchó a Frankfurt para 
trabajar como preceptor de los hijos del banquero 
Gontard, y se enamoró de la mujer de su mecenas, 
Susette Gontard, que fue la figura inspiradora de 
Diotima, "la griega" de sus poemas y su novela 
Hyperion (1797-1799). De allí marchó a Hamburgo 
donde pasó dos años y se empezó a desarrollar 
su característico estilo poético. Posteriormente 
viaja a Burdeos a trabajar con otra rica familia, 
en parte atraído por conocer de cerca el proceso 
revolucionario que Francia vivía, para dejarla en 
1802 y regresó andando hasta Alemania donde se 
entera de la muerte de Susette, ese mismo año 
sufre el primero de sus ataques de esquizofrenia 
que no le abandonarían hasta su muerte. En 1807, 
tras haber pasado algún tiempo en un manicomio 
de Tubinga, fue confiado a los cuidados de un 
maestro carpintero local llamado Zimmer. 
Hiilderlin pasando el resto de sus días con Zimmer 
tocando un desvencijado piano falto de teclas y 
escribiendo versos incomprensibles que firmaba 
como Scardanelli. 

Francisco Hernández, (1947) poeta mexicano, 
aborda en una de sus obras a tres personajes 
alemanes que terminan su vida desgr2\ciada y 
trágicamente: Robert Schuman, Friedrich 
Hiilderling y George Trakl, que tuvieron finales 
similares aturdidos por la vesania, Hernández 
escribe respecto a Hiilderlin: 

Ni gota de licor y yo te extraño. 
Una garra de hielo me controla la sed de la 
manzana. 

Imposible cantar, urdir lamentaciones, 
si el hígado no flota en un vaso de alcohol 
iluminado. 

Yo soy el pararrayos de esta torre 
y soy la llave y la puerta del infierno_ 
El río es un árbol donde las piedras cuelgan sus 
espumas. 



Zimmer, el ebanista, 
abre la lL'ht:a donde se enmarca la falta de 
profundiUld en los retratos. 

Tu sueño ,,~;tá despierto bajo tierra. 
Cuerdas eectrizadas ondulan el estanque. 
Bebo mi ~;;lngre porque el agua mata. 
Mi erecci 'm es la envidia del buitre en la 
velet", 

Así de !rÍite y sobrio, lejos de la inconsciencia, 
Navega IJj deudor. Scarnanelli. 

Ás; l1ab/al: a Scardanelli. '43 

Jlloneda ,le Tres Caras, Francisco Hernández. 
1994. 

La obra d, Holderlin permaneció casi ignorada 
hasta pri!1:ipios del sig\o'XX:;,sLl descubrimiento 
se debe il escritores como Rainer Maria Rilke o 
Thomas Mlnn. En España' ihflt.iyÓ' poderosamente 
en la ge '!eración del 27,' sobre todo en Luis 
Cernuda. ::t encuentro con, la obra de HOIderlin 
provoco l,l necesidad de releer';; los clásicos, las 
posturas existenciales en su obra, y su vida 
represen:3n lo que posteriormente abordaría 
Nietzche, ji que influyen definitivamente como 
una cone :encia de identidad, al momento de la 
creación plástica de la obra que en este proyecto 
se preS€I'"lta. 

[)elltro de {as variadas, multifacéticas y prolíficos 
obro de SórenA. Kierkegaard (1813- 1855), caben 
(le,tacar ('OS, una El concepto de la Angustia, , .. 
Donde ex!, ',:ne la inanidad que provoca la angustia 
y dónde n,)S habla de esa nada tan recurrente a 
través de ill historia de la filosofía ejemplificada 
en escrit,J5 de Friedrich Nietzche o en la obra 
del mismo .lean Paul Sartre, donde evidencia sus 
ímpetus religiosos y existenciales, generando la 
r:oncie,nchexi~tf.ncia¡,~Wgi!&tfMf,4e,J11RrI,a. ~e 
pondría (/ principios del s. XX en Francia. Otra 
obra, que es característica de este importante 
autor danés, es el "Tratado de la Desesperación" 
14' en lo que aborda el concepto de la 
"enfermdad mor tal" 'oor'ld,éi ;e'5ta' idea debe 
tomarse ,n un sentido especial; literalmente, 
significa .,n mal cuyo término, cuya salida es la 

muerte, y entonces sirve de sinóQ!piqoel!Mpa 
enfermedad por la cual se muere,pero no es en 
este sentido que se puede II¡¡Jpar así ailai 
desesperación; pues, para el cristiap§), la muert~ 
misma es una pasaje a la vida. rfeste mOdó;' 
ningún mal físico es para él «erifermedad 
mortal». La muerte termina con las 
enfermedades, pero no es ens~,; misma,&ii 
término. Pero una «enfermedadl1]l.";l;::::!l!, 
sentido estricto, quiere decir un ma~:!'l!lIeIj~l'!riJ.1I1á 
en la muerte, sin nada más después de ella. Y 
esto a la desesperación. 

Así, Kierkegaard, representó un importante Pi\~1 
en el desarrollo del pensamiento eXistenjjj:Blli;t,a; 
criticó lo absurdo que es inherentEl,a"I!!íi!'''ida 
humana y cuestionó que cualquier filOsofía 
sistemática pudiera aplicarse a,!.~,\,JiI!!1big~,~ 
condició~ .humana. En sus obras!n¡~h'le9tari~~: 
Kierkegaard explicó que cada ¡,eiWiduo dellli. 
intentar un examen profundo~,,~upr~p~'fl' 

'existencia. También escribió sobreI.¡j!Í,\l:~<jRJ¡¡jS 
del cristj¡¡nismQ,.~y la fe"pre.jsª%;J)1~l~. "; 
reconciliarlas. '46 ' ' , 

Así es como kierkegaard, con 
filosóficos y con esa necesidad 
aferrarse de alguna manera a lo 
también como una influencia en el 
la obra. 

, '" 

, .. ~' 
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La obra de)¡~rles Baudelaire (1821-1867) se 
inserta en, !;us"¡n'Eios en los últimos años del 
Impero de F 'anci~i más específicamente en un 
movimiento 1I i terªri,o conocido por el nombre de 
El Parnaso_ E!.te glJPo de poetas tomaron nombre 
de una\ revista titulada "Le Parnaso 
Contf!l1}porain". Reconocían como maestros a 
Teophi1e GaLtier, Leconte de lisIe y a Charles 
Baud1!~ir~. Había entre ellos un espontáneo 
atejar¡¡:¡,'I!'~t" hacia la inspiraclon del 
romanticismo. Baudelaire combinó los preceptos 
del gr~po pil mªsiano con el simbolismo. Vertió 
las ex~erienciasdolorosas de su vida en su libro 
Las Flores del ,al, fruto de sus diez años de 
desorden, d.,.¡%¡piseria y de curiosidades 
apasionada~.:¡:',,:;ró la poética con el reino de la 
embriaguez de los sentidos y una plenitud y 
profusión ant es,%~~jospechada. 147 

BaUdelaire,:~'icur~,¡a temas que con anterioridad 
no h~bíanl~'do.ª .• dados en la poesía: la gran 
ciudad X¡j"'!S':Jabitantes, que viven en la penumbra 
y en el1+lJis 110, sensaciones; ptacéres, hasta 
perv~r~j?n, i lcluso lo aberrante y lo repulsivo. 
El aldl>ge Ilaudelaire está dolorosamente 
desgarradª por la, contradicción de que la belleza 
sea un pres~rL~~eJliosl::::y;,.qJAYe:z;, \1M ,amenaza 
de seclpcfíóp1'qe ruina, Este conflicto siempre 
preserftearn, inó la visa del poeta. Las Flores del 
Mal fue un libro que cambió la manera de asumir 

Fig 110 Nietzche ha sido uno de los autores más leídos en [as uLtimas décadas 

la poesía en la Francia de fines del s. XIX, y la 
temática sigue vigente hasta nuestros días y que, 
de la misma manera también influyó sobre esa 
sensibilidad en la que se gesta la producción visual 

-'". , 

personal entre 199'6'y'1.<J971 .. '., .. : ~...> ' 

De la misma: ri,anera que con Blake, la obra de 
Baudelaire le da nombre a algunos títulos de sus 

., 

,o,bras, si e~~aoj; l<i terp¡&\ic~, ,dli!' sus.p,oesia~ ':~\\,,¡\~:::,¡ 
significativa para la realización de algunas 
pinturas, principalmente en los primeros óxidos. 

Hablar de Niezche(1844-1900), contemporáneo 
de Boudeloire, nos remite a la critica de la 
ideología moderna. El Autor de Así hablo 
Zaratustra, es I.In filosofo que a menudo vertió 
sus estudios eti fQrmo de novela y relato. 
Nietzche es uno dir:.{os pensadores más 
importantes del s. XIX, que ha marcado de for ma 
indiscutible ala cultura contemporánea pero que 
en su época fue incomprendido, recién fue 
reconocido a finales del siglo pasado debido al 
interés que comienza a despertar en algunos 
intelectuales. Su fama es mayor luego de su 
muerte, pero también crecieron los debates 
alrededor de sus tfiorías. En el Capitulo tres de 
este proyec.ta ele Investisa.cián a/x1rdamos más" " '" , 
ampliamente su obra y su biografía, insertándola 
como uno de 'los pilares de la ideología i 

posmoderna. 



Fig, 111 Rimbml j al lado de Paul Verlalne Pintura de Henn rant1n Latou[, Sin 
Fecha 

El conocimiento y las reflexiones han aportado a 
esta propuesta conceptual un punto de partida 
importante debido a las grandes incertidumbres 
y vicisitudes en las que se arraiga, la necesidad 
del estudio de identidad. Su obra: 1872: El origen 
de la tragedia. 1874: La filosofía en lo época de 
la traged'a griega. 1878:, Humano demasiado 
humano. 1880: El viajero'y ~u sombra. 1881: 
,Aurora. 1882: Lo Gaya ,1883/85: Así 
hablaba larathustra.1886) , 
del maL 1887: El 
Nietzsche contra Wilgn!ei; f'E'ne'altlgia 
1888: El ocaso de 

, <:~. 't ii :"';¡ 
,lean Arthur Rirnl:¡il4P 
inmersoén' el sifhholi"n 
literaria fue iri,mtific-"rilocorrlo,el 
de las 

de. la talla de' Juan Ramón ' y Antonio 
Machado. En su obra Rimbaud ofrece una faceta 
grave y cruel en la que reniega de toda conexión 
con el, mundo, es el joven ni/l,ilista, que quiere 
destruir la patria y la religiÓn; escribe entonces, 
con una sa.biduría de estilo que nos conmueve 
por su lib,eración. En su primer obra Le 8ateau 
Ivre (El:arco ebrio), Rimbaud hace uso del 
simbolisn1:Jo como un recurso que lo aborda de 
una mane¡-a inusual, conVirtiéndolo en icono de 
aspiración al abandono del mundo común y lo 
dirige haca una contemplaci9n deslumbrante de 
la vida ultra humana y abrasadora. '" 

, -<. 

Rimbaud escribió posteriormente solo dos obras, 
Iluminaciones y Una Temporada en el Infierno. 
Quizá previó que fracasaría, pero ¡!'pesar de tqqo 
quiso ser el porta-estandarte dé la expresIón 
parisina de su época, usando comD'tEiturso prPliÍls 
dolorosas. Con siniestra honradez dejó de escribir 
a los 21 años de edad y se fue r errar pOLel 
mundo. Desterrado en Africa, regresa a su patria 
años después para la amputaCióndeunapie!~ 
y muere en París en los tiempos en que era 
reconocida su obra en toda Europa. Lo valorable 
de su obra, independientemente de su V1\lqr 
histórico es que la temática, la inanidad, la fu~. 
de su obra, contextualizándola en:'::estos tiem'tl 
posmodernos de fines-inicios de mileniQ,~ig!il!" 
vigente; ya no como una muestra exafefpa~aiide 
identidad, sino, como realidad de conciencia a 
nivel social. Al igual que la obra deSlake,y 
Baudelaire, también es recurren~~ la p~rsen¡¡¡~. 
de Rimbaud, tanto tem~tica\1X col 
conceptualmente a través del deSl!rrOllQj,l~s .",.i 
que en este capítulo se presenta.' N'· .í'l' 
En el periodo de la ocupación anterior a la 
Primera Guerra Mundial, elmo-.;i¡pientCl 
existencialista es el centro de laat~~ciog 
literaria; fue el filósofo danés Soten¡li¡ 

Fig, '12 Jean PauL Sartre por Henri Cartler 8resson, 
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Kierkegaar:i (1813-1855) quien asentó sus 
principios, que fueron desarrollados 
posteñormenle P<?G: el alemán Martín Heidegger 
(1888:::::1976 )X:::::flespañol Miguel de Unamuno 
(1864-l9~~lW¡~~::I~\I obra El Sentimiento Trágico 
de la VfdQ.&r~i 

En la filosofía del existencialismo se definen 
tmero~~si:t~,'tmgcias, entre ellas la religiosa y 
Ui:Riltf:lI:-::::Eas 2únauna problemática común, pero 
cada::: una tiene su propio enfoque del 
entendimienlo de,ta vida_ En la primera se le 
otorga primclda a I<lTelación del hombre con Dios_ 
La tendencia atea considera al individuo como 
único dios_ 1:: ;tas concepciones, sin embargo, se 
influyen mutuamente, manifestando la misma 
preocupación por las penas del hombre, 

oclarrlando. los mismos principios éticos, y 
eX!Jerimeñ¡t,'1 las mismas decepciones en 

y privado de sentido 
El espíritu de pesimismo, y 

¡¡.n,pn,ri',nn caracteriza a todas las 
'movimienlln existencialista. 

El exi~~e!iiciiJl.¡i~~o estaba en el ambiente de la 
época; pero ha¡YtRue reconocer que el francés 
Jean Paul S~r!t(e (1905-1980), filósofo, 
dramaturgo)' novelista, es quien con su novela 
La N~~sf!a, e'11938, se presenta como el principal 
divulgador de la corriente. 151 

para::\§~;~XiS!encialistas l~in9~;iti4 pri';'~r<jial 
es l<l:::::existellcia. Todos lo's filosofas, poetas, 
dra'1J~t,prgos, deben de preocuparse 
exclrí~lr~m.mte en lo actual y actuante, 
desdeñai%l() fas aspira€ionés·idef':;'T'uttJro. El 
hom~~ffro debe sino pensar en el momento, 
creanpp para el momento. En la novela La 
Nausel!; se aprecia la originalidad del novelista; 
ofreceuna \'~!rsión patética y fisiológica de la 
"angustia", (que ya había abordado 
anteriormente Kierkegaard), '52 la reacción ante 
el absurdo provocado por el vacío conciente, por 
la nulidad de toda conducta ejemplar, pero en 
su concien,:ia de pecado, hay un fondo de 
nostalgia del en su adopción del absurdo 

como base de la dignidad del hombre, hay un 
fondo de fe en algo; cree en el hombre, sin que 
esta creencia lleve una fe en Dios. Sartre en su 
obra El ser y la Nada (1943,) 153 expone su 
pensamiento ontológico. 

Kierkegaard y su joroba; Sartre y su ceguera. 
Ambos son, sin embargo, seductores. El danés es 
creyente y piensa que el hombre se realiza a 
través del pecado y del arrepentimiento. También 
Unamuno se anticipa en esto a Sartre. Kierkegaard 
vive en la decadencia del hegelianismo, 
explorando la "conciencia desgraciada" de Hegel, 
que se deriva de la contradicción entre lo finito 
y lo infinito. '54 

Si mané de Beauvoir (1908-1986). Fue una 
intelectual francesa vinculada al movimiento 
existencialista francés, Beauvoir fue discípula y 
compañera del filósofo Jean Paul Sartre. Destacó 
por su lucha a favor de los derechos de la mujer, 
pertenecen a su autoría: La invitada (1943), La 
sangre de los otros (1944), Los mandarines 
(1954), Memorias de una joven formal (1958), 
Final de cuentas, Una muerte muy dulce (1972). 
Entre sus ensayos cabe destacar El segunda sexo 
(1949), La vejez (1970) y La ceremonia del adiós 
1981). 155 

Fig, 113. Símoné de Beauvoir en París 

j,-" I 



Martín Heidegger (1889-1976) y José Ortega y 
Gasset (1 S83-1955) quien también es considerado 
en esta c~rriente, aun cuando su línea de 
pensamiento raciovitalista escapa en muchos 
puntos dE varios de los supuestos básicos del 
existencialismo, son otros pensadores que han 
contribuido considerablemente al desarrollo del 
existend,lismo. 

Dentro de mismo movimiento, nos encontramos 
con la ob"a y el pensamiento de otro francés: 
Albert Cilmus (1913-1960), quien es la figura 

liter~ria más ünportante posterior~ln~I~' 
Argelmo de nacImiento, y como Sartre¿pr*f~~pf; 
de filosofía, y en ocasiones I?¡fiodista. ~~I 
influencia en el existencialismo es I]i:!irt 
importante, ya pesar de que no acéptq¡'qtlé"e 
incorporara entre los filósofos de esta <i¡l)rriénte, 
parte también del problema de la existencia, y 
declara que la existencia es "absurda", que no 
tiene razón ni finalidad y habla del hO,mbre 
"absurdo" como representaRte del hombre 
conocedor de que todo es absurdo. '56 Que han 
abierto nuevas maneras de concebir Ip identidad 
del ser que de alguna manera se intenta plasmar 
en la obra que se presenta en este capítulo. 

W; 
Para Ca mus, el hombre se pregunta: -I!iQyg.rilzón 

"'",. 
tiene la vida? "_, y al no tener ninguna respuesta 
aceptable, experimenta un sentimignto,natiah¡ 
nada, (ya estudiada por Kier~@i,rª en ~¡ 
Concepto de la Angustia), que progpra a'limenta;t 
mediante la rebelión permane~~gq?'f)tr?l~ 
irracional dé nuestro destino. Al hom,e¡¡bs~rtjb 
le corresponde crear con toda indepefitléncíasus 
propios valores, pero sin la de fundar 
nada duradero, ya que todo 
en casa momento. 

'i~ ", . 
"Su, prilJle¡;.,g~fQ'(~a,,~.~ . . 

en 1942, es representativa la 
.,") ",') 

~~:::;~~;;: ~;;~~~;i';;; ;~~~~~~~j:¡;~;;,:~;,;:;~;~; .. ,.,.",~a;~.u. ,:;g.i
e
. ¡~d~e~la~n~o~ción existencia lista 

la denomInada 

'" <. 

disfruta de los últimos m"mAntn, 

que al ser condenado a la pena 

despertado la inteligencia y le ti~~!e~I~:~~~~: 
indeferencia del mundo y ent:onlcc:es; 
por su orgullo, ve con indiferencia la muerte, 
resultando con esto, ser más fuerte que el 
cadalso, y así, un héroe del absun!o.'57 . 

Ca mus publico en 1947 La Peste, dej6al'ffiuhdO 
una de las mayores obras literari~s del siglo,S 
un ejemplo de lucha tenaz y bÚsq¡.¡eda honesta 

. • ~.zj 
de la justicia. Vivio muy ai~!~do d~l rgsto de ~ 
escritores e intelectuales, incluso después Qe C"'"' 

ganar el Premio Nóbel de Literatura, en 1957. t..a §; t~ 

Peste, texto que lo ~~~~~;;t~;' ~~~~~~!";' ;""~íL~d~~ ~ ~~e reorientó su pesimismo t:>;:j lf.¡ g, 
¡,~~.: 
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una s~qi~:!l2,d más libre y humana. Otro gran 
escrit~ry'dr,;ffiaturgo que abordó la temática 
del ab~urdo"" su obra fue Eugene lonesco (1912-
1994),Jcomo pad\<1 del teatro del absurdo con 
obras COmQf'¡ip,i"gantante calva, Las sillas y La 
Lección. t5Sg -~-il'j 

En la,obra di' E.Iti, Ciaran (1911-1995) filósofo y 
moralistaq¡~¡~:rjgen rumano que escribió en 
l~ngua franüllMCuya obra nihilista e irónica es 
la de un pen"ador radicalmente pesimista.'59 

En Cqrvers('l;;iones con E.M. Ciaran se percibe 
estar en medio de una sabiduría culminante y, si 
pudiera de"irS~T casi definitiva. En estas 
confesiones d aufor expone can' lucidez e ironía "i'" 

sus sempiternos gustos literarios y,sus admirables', . 
fobias_, eXl'§:tq',lciales y meta-filosóficas. Leer, en fig, 116 Eugene lonesco (1912-1994) es el Creador del teatro del absurdo 

estallido de destructividad 

~¡~~f~~~:~~¿~~~~~¡¡~~,~~ ";"~t~~e~f~:6~~fn~~~.~~~¡~;j@:I~rd~v¿:~i::~~r~'" .t,~¡rW~~ 
!éneamEmte- la abyección y la o un "cortesano del vacío", calificaciones que 

vi leza de que es capaz la especie recibió con complacencia irónica, ya que él mismo 
hum9!laen triste paso por este mundo."o se prestaba de buen grado a la auto caricatura al 

I\'¡¡ ."'.'. '. describirse a sí mismo como un "sepulturero con 
Tras¿btsa!li""$~~9j2~de filosofía en Bucarest se Un barniz de metafísica", un "triste por decreto 
trasladó a" ~1:;l~fa Pi!~~~osteriormente elegir su divino" o un "mortinato de clarividencia". Otras 
condicipr¡¡,~¡¡!pátridaYTesidió en este país hasta obras suyas son Ejercicios de admiración (1986) 
su mU~~~II;. sfi libro Breviario de podredumbre y El crepúsculo del pensamiento (1991 ).'62 
(1949fprimer texto escrito en francés como 
desafíQ hac'" una lengua de adopción, es una 
mane~ad!1iImantenerse prudentemente a 
distanCia de su afectividad y de hacer frente a 
la prop~nsión a la exageración que estigmatiza 
en todpsJ(l)5 comportamientos humanos.'" 

Sus otros emayos, Silogismos de la amargura 
(1952}, La tentac.ión de e~(if;'19~6j,J.a ¡;:aú:la 
en el,t!eljJepJ196?J~ Delt(lC¡911!(e4!t~Btf fie,/lpbf?r 
naci~~q;~mti;,s()n otras tantas acusaciones 
virulentasyl~¡etódicas contra las ideologías, las 
rel.lgllorlt" )1 las filosofí~s inventadas por el 
hornbré' p!í!.rll j ustifiCar slf"éXfsrend~"9"sui;'atto5; 

de la miseria fundamental de la 
~i~::I~~~d~e la burla de todas las cosas, 
,;: en su estilo y su pensamiento 

le~:isten<:ia. Su gusto por lo peor 



En palabras de Ciaran -" El nihilista socava el 
místico eleva ... ambos conocen y sienten ~sa 
caída, solo que se resisten a ser consolados por 
la filosofía y buscan en la metafísica, en último 
término, el despliegue absoluto del ser. "_.'63 

Uno de los mejores ejemplos de esta comunión 
entre nihilismo y mística está en el tratamiento 
que hace Ciaran de la idea del suicidio, de estar 
agobiado y desesperado por un nihilismo absoluto, 
el suicidio se presenta como una idea positiva, 
de liberación espiritual, de camino a lo absoluto. 

Así con este breve análisis entrecortado se 
exponen los autores que de alguna manera 
gestaron un punto de partida ideológico y 
conceptual para la creación de la obra 
plástica que se plantea en este proyecto de 
investigación y que se ha venido desarrollando 
desde hace unos años a la fecha. La temática 
aborda la crisis de identidad filosófica, física, 
intelectual, social, etc. y emplea como 
herramientas la necesidad del hombre por 
descubrirse así mismo, en la vaguedad, en el 
sentimiento de nulidad espiritual, y de 
confrontación en un mundo que siente, que 
descubre y asume como hostil desde su 
nacimiento. Son autores que han abierto 
nuevas maneras de concebir la identidad del 
ser y que de alguna manera esos 
1l!"llsamienyJs se intentan plasmar en la obra 
que se presenta en este capítUlo. ' 

4.2 Influencias Estilísticas 

Nietzche escribe en Nuestra última gratitud al 
arte en su obra La Gaya Ciencia: -"Si no 
hubiéramos tolerado las artes ni ideado este tipo 
de culto de lo no verdadero, el conocimiento de 
la no verdad y mentira universales que nos 
proporciona hoy la ciencia, el reconocimiento de 
la ilusión y el error como condiciones de la 
existencia cognoscitiva y sensible no serían en 
absoluto soportables. Las consecuencias de la 
honradez serían la nausea y el suicidio". 164 

Es difícil el entender como se genera en el hombre 
la necesidad de transmitir conceptos abstractos 

mediante el arte; ya desde su 
nacimiento de la tragedia, '65 

el carácter irreductible que se 
vida y el lagos, apoyándose 
antagónica entre lo apolíneo 
descubierta en la tragedia griega. A 
de la cultura griega serán 
Nietzsche como los aspectos 
voluntad de poder (vida). Por un 
del dios Apc:¡lo qUe eS 
plás'hem~é~'ja ,~,,,,;,,\·,,.,,i,,,,.f_ 

dimensiÓfi.conforrTÍ1ltlora .( dar 
en toda la creación de las f",,,"'" 
designa, por' tanto, la rl",fln,idi,r 

forma, el equilibrÍdy.\a m~"¡¡,h.·,t 
dionisiaco, qerivado del dios 
fondo de donde habría n""~(1n 
simboliza la experj~ncia de 
caótico y desmesurado devenir 
decir, la embhágúez en que Se rornp~v's(¡Iiír,:$¡!sá 
toda medida, forma o figura. Dionisias desigra 
así la falta de fondo de todas láscosas, la 
ausencia de fundamento, \Si't!ilÍ{i1a,faíz del 
devenir vital y del abismo d~ ••. ~ozo y~orror al 
que abre la vida. Nietzsche d.esiaca que'todo lo 
apolíneo tiene como fondo lo¡i!9Pis1.!,oyqu~Iel 
olvido de este origen de toda forma omEfllídi:lJer) 



de todo pensamiento en la vida, 
de'cadenciia que ha caracterizado a 

¡~rma y f~~lí~b~~ ~:tfs~~~eP:~~edn~i:o~d~~ 
importancia, y llli":3yuda a asumir el compromiso 
que tiene con enarte mismo y con su propia 

es donde se ve insertada su 
el artista al ser parte de dicha 
que encontrar su justo lugar 

se aborpan las influencias temáticas y 

c~;~f¡~~S~~~~:I~~ ~~te capítulo, las influencias 
e, coh,!!IiPonden directamente al gusto 
del propio artista, de esta manera se va 
generando su eq,,~,ción visual y las sensibilidades 
que le acercan al'árte. 

identificación se da a partir de 
catálogos de exposiciones o 

~caldelmi¡IS o escuelas de arte. El 

. la {¡reacción artística siempre abordaran una temática 
que depende de los planteamientos en el concepto de la obra del pintor. Aquí 
podemos observar a David Alfara Siqueiros en su taller de Cuernavaca, Moreles, 
conocido cono La TaLlera 

estudio de los clásicos en primera instancia 
educan al novel artista en el manejo de luz, color, 
contraste, proporciones yen última instancia en 
el trasfondo, que Nietzche clasificaría de 
dionisiaco. 

Así como se abordaron las aproximaciones a un 
ensayo de antecedentes temáticos y 
conceptuales, en este análisis de "influencias 
estilísticas", de la que se genera teóricamente 
esta propuesta plástica, es necesario nuevamente 
hacer hincapié en lo subjetivo que puede ser 
catalogar de esta manera los antecedentes 
impugnables en la obra de un autor, debido a que 
estas influencias a menudo no son detectables y 
se yuxtaponen eclécticamente en la conciencia 
del creador con el transcurso de los años tanto 
en el gusto como en el reto que implica su 
trabajo; en realidad las influencias parten 
absolutamente del creador plástico y no de 
asociaciones posteriores o externas a él. Sin 
embargo, y después de un tiempo de madurar el 
estilo o la temática conceptual, es posible 
detectar ciertas similitudes con autores, 
corrientes y estilos. 

Ya abordamos en el inciso anterior las 
particularidades filosóficas y literarias que están 
presentes en esta Propuesta, el punto de partida 
para la solución de problemas de tipo conceptual 
de la que se genera la relación forma / forma 
(Shape and Form) 166 

Reafirmando esta conciencia ahora en un sentido 
visual, que pudiera parecer más amable, 
abordaremos aquellas presencias que pudieran ser 
llamadas influencias estilísticas en el desarrollo 
conceptual, temático, técnico y matérico de la 
propuesta plástica que es el motivo de esta 
investigación de tesis, partiendo de un punto de 
vista tanto pictórico como visual. 

En este punto, es importante remarcar que las 
referencias que se hacen del autores o artistas, 
no corresponden precisamente a un orden 
cronólógico sino, que esas llamadas influencias 
aparecieron aleatoriamente, y significan que las 
asimilaciones que de ellos se desprenden, se 
dieron también de esa manera, justificando un 
tanto la falta de orden en cuanto a las épocas en 



Fig 120. Mlc-hel¡mgelo Melis! Caravaggio Cabeza de Medusa 65.0X 65 O cms 

que vivieron o viven estos. Así mismo, es 
remarcable que las influencias que son meritorias, 
son las que se desprenden de los textos que 
acompañan cada cita, de allí e,l que no haya una 
diferenciación de tiempo, ni de corriente, estilo 
o nacionaliqad. 

Ornar C¡¡~abreseén su libro El Lenguaje del arte, 167 

establece úna de las concepciones más completas 
(y~S' Q~il~!i;H0;?~)a ,d$~.njpmriÍ;S~.\ ,~fte,,~omo 
le. ' ,ysu compromls0:sem\9~1~0, ha<;:lendo 
uri~' ~~saelás'eshúi:hI¡:'iI'S'fi¡ljgmstíCas más 
básicas aptícadas a la cOl;nu,nicación visual, 
aser!\t"1lldoasí, nuevamente la 'IllPortancia en el 
co~itfét,meri~e.rerf*~'IfflI'11!l·es. O 
como tatnb.ién afi,ma. Lyotar.o, cuando:'una idea 
no es, o nQ pueqe ser .exp~é~a:da, no puede ser 
definida cÓmo tal. ' , 

Al abordar la temática y el Cdricepto el artista lo 
hace de maneras diferentes: cuando aborda un 
concepto recurrente, el estudio lo hace del 
contexto, delleit motiv, y de los fines que busca; 
o de otra; manera al abordar conceptos globales 
dentro de su propio marco estilístico, donde los 
análisis son mucho más profundos y las influencias 
se dictan a través de los años, con la madurez 
intelectual y de la observación; de esta manera 
este se el m.,np';n 

conceptual de los materiales ~4M:r Y\:,~na 
revaloración de la temática que ?aestado:¡¡¡aj~ 
investigación a lo largo de los últimos seis año~. 

Los antecedentes en el estudio de 

En la densa y prolífica h 
encontramos artistas pI 
contribuido, por sus stas cas, a 
acelerar su evolución natural. Entr!;iHos artistas 
que han pisado a fondo el ace,rador,lo~. 
historiadores señalan con el deqQ a Giottqf 

Masaccio y Caravaggio (1573·161 Olll¡¡¡.:q ... '.· ....... \.I .•. : .. : .. : ..•.....•.. '.·.:.:.!tDil.: •• :::.::,""",., .. :.:, .. Ip ..... · ..•... ~r9 desnudar a sus modelos psicológí_é~esin 
renunciar, a la espiritualidad. Sus lienzos 
muestran un mundo entre místico 

En los trabajos de Michel Ano!eLO 
conocido como Caravaggio, se 
del dibujo y el color, un tercer e:~:~~:l~¿!~j~~' 
que ilumina, en ocasiones de forma 
cuerpos, manos y rostros de persollfljes bíblicos, 
mitológicos o mundanos que el ¡iji'ltOf enmarca 
en espesas sombras. Caravaggio siguió de cerca 
la obra de Rafael y Miguel Ángel, y bien supo 
distanciarse de ellos para no i(lfluenciarse 
demasiado y hacerse así, un lq~ar más que 
merecido, entre los grandes pintores. 

El artista marcó e.l fjna'l d,el manieri~q fQr~~~ls~~ 
e introdujo la realidad y la nattl[alidad en la 
pintura, un camino que seguirían \.In sin fin de 

Fig. 121 En esta obra de Caravagglo podemos observar el uso temática 
religiosa, er'l este caso de Sar'l Tomás, que también le da titulo a la obra 



pintores, entre ellos Ribera y Velázquez en 
España. T 

Lb , .. <t: 

Pintqre¡<cepcionaCdebido a que sus obras no son 
precisamente abundantes. Los especialistas 
calculan que sólo entre 20 y 30 lienzos se pueden 
atribuir con toda certeza al pintor de origen 
mila(¡és. El estudio de la historia del arte en las 
aulas de la Escuela Nacional de Artes Plásticas 
d'i\!iliUniversidad Nacional Autónoma de México, 
ampliarían la visión de la importancia de la 
docu~l!jJtaciól) ,'IfI de la educación visual; las 
r:fef~~~ias de artistas, como Hieronymus Bosch, 

Piet" ... ,.:.: .. ' .. ".i .. ' ..•........ rr ...... , .. Lu .. e ..... ghel The Older, Caravaggio, Goya, el expr' •. ismo alemán, autores de la talla de 
Picasso¡¡lltj:, marcaron una huella imborrable que 
tarde o temprano se encontraría en la 
madura.dón de los conceptos en su contexto, y 
de se tomaron ciertas particularidades 

que!ide alguna manera han influido, 
manejo de contexto, forma 
en el desarrollo de una 

mexicana encontramos a dos 
por sus composiciones como 

y la manera en que trataron la luz, 
m~i9I1t~nIVtlJ1e,nciorlar, ell.os fqeron Saturnino 

v Anºp, Zarraga, contemporáneos de los 
de 'prinCipios de siglo en un principio, 

fueron artistas que no gozaron del desarrollo al 

Fig" 122" ÁngeL zárraga La dádiva. 1910 

Fig 123. Saturnino Herran, Los ciegos Óleo sobre lienzo. 1910 

que apuntaba su obra; Herrán estupendo 
dibujante muere a los 27 años, dejando 
inconclusos proyectos muy ambiciosos dentro del 
muralismo y Zárraga autoexiliado en Europa, no 
se desarrolla completamente ni aquí ni allá. 

Dentro de las visitas tempranas efectuadas al 
Palacio de Bellas Artes, el mural de Siqueiros "La 
Nueva democracia" fue una de las primeras 
experiencias que marcaron una influencia 
plástica, de la que se desprende el interés de 
conocer materiales y los sistemas de trabajo 
plástico. 

Eh sLl litlro';Como sépirltil un niliÍ"al"Siqueiros 
y!r'apui1tab¡ján~cdotas de cómoconiérttÓ'll surgí r 
la'inquietud de utilizar estos "nuevos" medios 
para la realización de un mural en la Chouinard 
~!tOl'll.,QfÁ¡Ilt~lde L()s ¡;Rg~4:;s. en.19j2p'~~Q 
fue invitado a hacer una practica colectiva de 
pintura mural en el propio edificio. '" ' 

Siqueiros apunta que ante la incertidumbre de 
saber como podía reaccionar una capa de cal 
sobre la superficie de concreto le hizo consultar 
al arquitecto austriaco Neutra (quien fue el autor 
de los edificios de la escuela antes mencionada), 
el cual le confirmó que los arquitectos de su 
generación habían vivido un periodo de la historia 
en la que la pintura mural era inexistente, 
explicándole las características de los materiales 
que a fin de cuentas le convencieron no eran la 
mejor opción para el trabajo tradicional de la 
pintura del fresco, para su realización; motivo 
por el cuál el artista decidió investigar los avances 

,.' : 



de la pintura industrial en los Estados Unidos, un 
país de un desarrollo de tal magnitud, que bien 
podría ofrecerle nuevas opciones a sus 
necesidades; así fue como descubrió que la 
pintura con la pistola de aire o aerógrafo habían 
sustituido a la brocha tradicional en la aplicación 
de pintura en automóviles, refrigeradores, carros 
de ferrocarril, muebles, etc. 

De la misma manera se dio cuenta, que algunas 
partes de detalle eran pintadas de manera 
mecánica, y que algunas nuevas herramientas 
tales como el mismo aerógrafo, el lineógrafo y 
el pantógrafo comenzaban a ser aceptadas como 
los métodos ideales de trabajo. 

Así como Charles Burdick (ver capítulo número 
dos) se enfrento con el rechazo, Siqueiros 
comenzó a tener dudas respecto a usar la pistola 
de aire o no. Después de muchas dudas y mucho 
dilucid~r, decidió usarla en su nueva obra mural. 

Sique,i,rps m1\ccó' la. pauta, PJ,imera para .usar 
materiales pictóricos e 'industriales no 
tradicionales en la plástica moderna de las 
décadas de los 40's y 50's no solo en México, sino 
en Estildos Unidos, influyendo de una manera 
técnica, o por lo menos, abriendo los parámetros 
de algunos de los precursores del expresionismo 
abstracto norteamericano como Jackson Pollock, 
al dar algunos talleres de experimentación visual 
y,iP!~stj~iiI.en N!!\,va, Yo,rk y, l.9~ AngeJ,es, aunquE! 
los críticos norteamericanos se encuentren 
reacios a aceptarlo. 

Apartándonos un poco del comienzo del uso del 
aerógrafo por Siqueiros, y centrándonos más en 
lo que nos implica la presente investigación, nos 
encontramos con que muchos de los antecedentes 
directos de esta propuesta de trabajo pictórico 
parten del desarrollo en el campo de la aerografía 
y del dibujo a partir de 1989, abriendo un abanico 
de posibilidades en la expresión representativa 
de conceptos visuales. Sin duda una de las 
e~r~i~!:ll~,rida<l!'ls .~e., Siq~eir()sCJLJ~ rJl,ás ha influido 
en 'la propuesta plastica que se ha desarrollado 
desde 1995 hasta la fecha y que en este cuarto 
capitulo se aborda, ha sido la alternatividad de 
los materiales no tradicionales. 

Por otro lado y más recientemen~1i' 
nos encontramos con artistas de la,)t 
Giger, que ha aplicado su arte a'!i';-ográficoÍ!ó 
proyectos para cine como: Aljen the 8th 
passenger, Dune, Poltergeist /1, Sp¿fil?§,I#a~JTifln 
Forever; etc. Giger que se apoya deúiUterattira 
fantástica ha abordado una t mática de 
decadencia y misterio;170 este si a fue u(lO 
de los primeros contactos y Qn¡¡;!l 
aerógrafo. f 

Las técnicas de Giger abordan sobreItodo etuso 
del aerógrafo y lápiz sobre papel¡o lienzo, el 
medio que generalmente usa es 1ft tinta, y se 
caracteriza por una obsesión dibujística que. ha 
tenido mucho éxito entre las generaciones 
jóvenes. 

. - ,'-;'-',:,:-,.::: -'.,\, 

Así, otros autores que desarrolla[onsu trabajo 
con este instrumento fueron descLJ~iertos al pasar 
de los años en el desarrollo pr~!~ional como 

Fig" 124" David ALfaro Siqueiros usó la pistola de .". '''''',", 
de La Nueva Democracia en el Palacio de Bellas Artes 
México. ' 

"', 



illlstr,ad()r a partir de 1990 como Mark Fredrikson, 
n, para la realización de 

y un regreso al estudio 
loSrm~""tno¿k:!a!;ic()s de la aerografía como 

Un, artista inmerso en las artes decorativas es 
Patriel<. Nagel, quien trabaja el aerógrafo de 
manera: muy diferente, pero no por ello menos 
~~S~~.t~kf~us,;¡;pntempP"(al1~fi!~,,,)ft,MJlJ¡,~jQ 
éorhPtetá:liíoi¡¡ré}1~orativÓ'il~str611a~'pbHaaas 
y' rosl¡;¡t!~rioré5,<1Ie revi'stas' co'mo Play Boy, 

, 'etc. presentando fjgurasfemeninas 
con tonalidades opacas y usando 
masa enfatizando solo los rasgos' y 
y sombras con' alteraciones con 

. color. 171 

pero si una gran identificación 
hay con dos artistas plásticos: Roberto Cortázar 

y Javier Marín, el primero pintor, y el segundo 
escultor. Estos dos jóvenes artistas que no 
sobrepasan los 40 años de edad, retoman el 
clasicismo posmoderno del renacimiento y 
regresan a una figuración estética que se había 
abandonado desde hace más de 100 años. 

En Cortázar (quien nace en la ciudad de México 
en 1962), encontramos un dibujo volumétrico, 
clasico, centrado en la figura humana 
(principalmente en los torsos desnudos masculinos 
y femeninos). Cortázar trabaja exhaustivamente 
el grafito, encáustica sobre tela, óleo, etc. Estas 
técnicas combinadas no ocupan un primer plano 
ya que, finalmente están al servicio de ese dibujo 
potente y determinante que domina la situación 
plástica. Por ~so su materia es ligera y permite 
transparentar la imagen dibujada. 

Cortázar privilegia en todo momento a la línea 
sobre el color. Por eso trabaja con gamas de 
tonoalidades ocres y sienas terrosos que lo llevan 
a la concreción de obras prácticamente 
monocromáticas y de un gran rigor compositivo. 
El sentido volumétrico de su dibujo le da una 
características escultóricas, como si invadiese la 
tridimensionalidad del plano mediante relieves 
virtuales de gran intensidad espacial. Artista que 
nos muestra esa renovación del arte ecléctico 
dentro del pos modernismo. 

Cortázar en una entrevista con Edward M. Gomez 
nos comenta, "La vida se basa en la creación, 

Fig" 126, Patrick Nagel" Shang Hai .. acrílico sobre papeL 1992. 



destrucción, renovaClOn o redención". Algunas 
veces el tira por la ventana de su estudio en el 
séptimo piso, pinturas casi terminadas, las 
recupera e incorpora en la terminación de las 
mismas, las manchas y raspones que sufrieron. 
al preguntarle si este vigoroso aspecto de su 
técnica para pintar le añade cierta expresión 
melodramática al sabor de su trabajo, él dijo muy 
entusiasmado, después de cierta reflección "Vale 
la pena. He encontrado que en el ciclo de la 
creación y destrucción se obtienen algunos 
poderosos valores estéticos". 172 

Por su parte Javier Marín, que a últimos meses 
(septiembre del 2001), presentó una exposición 
en la ¡turra/de Gallery de Los Ángeles conformada 
por una docena de esculturas realizadas con 
resina y con bronce, se alejo del uso de la arcilla, 
material que eran una constante en su trabajo, 
para comenzar a utilizar estos nuevos materiales 
con lo,s cuales ,el ha estado combinando y 
~'xp~<tfrt~hiá'~dci;~' -.-: '""":"'1" 'k~';":":;'::'0 ""',"'~ ",' , . 

Fig 127 Roberto Cortazar. SerlelV, Practica de fé. 1999 

Fig" 128" Javier Mario presentó en los Angeles a principios de- $~~emp-r:e­
última exposicíón individuaL; aquí podemos observar una de' SU~ otlfaS 
Puerto Cornos 2001 

En sus esculturas el trabajo con elc~erpo se 
vuelve evidente, como así lo demuestr¡:Í'1'IPuert~ 
Cubos, una obra que consta de un panel forma!l!9 
por 21 cubos representando cada uno de elló~ 
una parte diferente del cuerpo. La nariz, la boca, 
las zonas genitales y los ojos emergen desde estos 
cubos transformando la materia en una nítida 
imagen, las cuales tienen fuertes características 
fotográficas. Cada uno de estos cul:!os parecen 
ser el resultado de una fotografía Báda con un 
macro /ens, permitiéndonos ver íliÍliñ'q$detalles 
que se adueñan de una textura una expresión 
que logran, a su vez efecto 
fotográfica. 

La fuerza y el me)virnientc 
sus esculturas. Es ;n",m' •• ,n 

logra esculpir estos cuerpos 



con u'l •. a~tll.~udaz Y tradicional a la vez, 
permitjé!il¡:lª!l~l:~tablecer diferentes diálogos. 

DespM~::,ya comen~ado el trabajo con los óxidos 
e inttilrylctuando este material con las técnicas 
aerográfkas el encuentro con la obra de Rafael 
Ca (1950) se da en la exposición "De 

otras calamidades" montada 
Artes de la Ciudad de 

la creación de Rafael Cauduro es 
involuc~do en el espacio de la obra. Lo 

por dos medios, su realismo y su 
,n",,;o¡;"IAn espacial. Ca ud uro se mantuvo en los 
años 70' s pintando figuración cuando esto en 
México suponía un pecado mortal, según él mismo 

La y propuestas abstractas 
,d"2Im¡I'\\!ntonces, pero él creyó 

en lo que hacía. Su obra siguió una 
de la pintura afirmando un 

un pictoespacio. 

Otra de las impresiones que las piezas de Cauduro 
aportaQ de su ámbito técnico. La técnica 
puede maneras: Bien como una 
cuestión quehacer propiamente 
artesanal, razón estética, de la 
que surgE¡ hermenéutica. En el 
mundo griego, el arte era entendido como 
"techne",a~~a,.~e el sentido que Gadamer 
consj,8.!1~ftilf\esteYocablo no es ·técnica· como 
mer<l",i~ácer o producir " .. . sino la capacidad 
espi,~ual de idear, planear; bosquejar; en suma, 
el sábeg que dirige el hacer". Se trata, en 
definitN¡¡,de interpretar la técnica en el arte 
no sq!9 ¡::omo una actividad física y mediadora, 
sinollilbién ,eo función de s,u relación con el 
pens~¡nie~t? estético. Existe umi intensa 
corre[aciqn.entre técnica y estética. En la 
práctica artística congruente, la técnica sigue a 
la se ajusta desde ésta. El producto 

rdadero se configura desde la 
, que resulta 

técnica, y en donde se establece 
entre mensaje y técnica, 
"hacer". Y no al contrario, 

receta técnica, la imitación 
de viejas fórmulas, el manejo virtuosista, por 

más que el público común valore la realización 
técnica como arte en sí mismo. La técnica, 
entonces, aparecerá como la resultante entre la 
expresión congruente con el tiempo en el que se 
vive, y acorde con la idea que se comunica. 

Cauduro domina sus materiales y utiliza cada 
efecto formal con absoluta efectividad visual. No 
trata de pregonar el uso en sí de la técnica, de 
las recetas matéricas o el manejo virtuosista del 
claroscuro, la composición y otros elementos 
plásticos. Su técnica deriva de un propósito 
pragmático y coherente, además de efectivo, que 
le lleva a este tipo de representación. Con la obra 
de Cauduro, se tiene una aportación más allá de 
la técnica que despliega y lejos del manejo 
hiperrealista representativo. 

En una entrevista de Víctor Sosa a Rafael Cauduro 
para el periódico La Jornada, contextualiza a este 
autor en el posmodernismo debido a sus citas: 
Delacroix. Velásquez, la pintura barroca, el 
renacimiento, etc. Cauduro nos expres;:t: ·"Pienso 
que la posmodernidad no la escogemos: nos cayó. 
¿Por qué nos cae? Porque de alguna forma 
venimos de un periodo que se agotó, de ese 
paradigma de la Ilustración por aceptar a la razón 
como modelo de absoluto; lo que nos vendió el 
siglo XVIII fue un concepto que generó una 
enorme fe, que elaboró una gran cultura y que 
creó un momento histórico con la idea del 
progreso ·avalada por el arma de la razón·; de 
pronto ese progreso, así como fue una gran 
palanca para el desarrollo, también fue una gran 

Fig 129,Rafae! Cauduro, El Cristo de Holbein Mixta sobre Lienzo. 1995 



falacia; creó una gran abundancia pero a un costo 
enorme, y la nuestra es la primera generación a 
la que le pasan la nota de esa abundancia, de 
esa idea de progreso, que nos cancela una enorme 
expectativa; o sea: ni progresamos, ni se acabó 
la pobreza y el hambre, ni todos vamos a ser 
felices y a vivir entre robots sin trabajar; y sí 
nos enseñó la otra cara: los ríos contaminados, 
palabras tan raras como ecología o smog, 
etcétera. Entonces, esa generación de la 
posmodemidad, evidentemente, tenía que 
reaccionar con violencia; artisticamente, la 
última fase de la modernidad también fue de 
una exigencia absurda por una intelectualización 
brutal; el artista esperaba elaborar códigos tan 
sofisticados que se necesitaba ser una compañía 
de inteligencia, para entender una obra -habla 
que creer y después ver la obra, al revés de Santo 
Tomás-, lo cual queda decir que tenías que 
romper con cualquier tradición. Creo que las 
grandes vanguardias se componen precisamente 
de eso, de grandes rompimientos" _.'74 

Así, el uso de los materiales es muy importante 
en su obra, sin embargo sería importante discutir 
cuáles son los límites pictóricos; sin embargo, 
hablar de pintura es un término más puro que 
una respuesta a un análisis de tipo teórico. La 
pintura está precisamente en la experimentación 
formal y con los materiales. "- donde sí 
introduzco una nueva dimensión es al 
proporcionar una vida cruzada a los objetos; la 
pintura siempre está narrando a personajes­
huella - los objetos creados por el hombre, que 
de alguna manera son su huella: ladrillo, madera 
de puerta, hierro fundido, placa de lámina, lo 
que sea-; y en la representación de la obra, lo 
que hago son personajes aparentes: aparentan 
una fotografía, un cartel, una pintura, o sea, 
cito, igual que estoy citando un ladrillo ... _".'1' 

La obra de Cauduro ha tenido vigencia desde que 
los paradigmas de la pintura abstracta se vinieron 
abajo a finales de los años 70' s y principios de 
los 80' s. El concepto en el manejo de los 
materiales, la temática, los formatos y materiales 
han sido madurados y asimilados en esta 
propuesta que se muestra en el presente proyecto 
de investigación. El autor parte de la cita 

pictórica a la cita objetual, matérica _" Y!Jabria 
todavía otro paso: cuando verda,fieramente lo 
que ves, es: esto es madera y e~,9 es metalr 
esto es óxido; entonces, ¿me qui~1l7í enga~~f't': 
no? En ese momento, la mentir.i,ªIh!'!éilli 
juego. Mientras haya un juego de eX{:1$eslÓfldel 
deterioro, - el deterioro de{Q$ 
objetos comenzará a jugar en inversa a 
como nos ocurre o 
empezamos a morir; 
nuestros objetos nacen m 
construimos una casa y le damos 
de pintura, ésta es aséptica, no 
su deterioro le da vida, la casa 
su historia; ése es el 
expresando, cómo va en sentido 
realidad. Y lo importante es 
asepsia está siendo vencida por 
De alguna forma, sabemos que 
su orden. " _. 174 

E n la influencia del caso preciso 
Rafael Cauduro, exiSte cierta 
pareciera que el hecho de 
materiales y técnicas similares, 
obra de un autor como copista o 
influenciado por otro. Las analogías 
que se presenta como propuesta 
la obra de Cauduro resultan defiiJ~l¡il 
circunstanciales, las temática, conClepl:os 
los recursos de deslizan en m.,npr •• 

la búsqueda es atril. 

Así, la misma manera en que un 
encuentra con la obra de un aULOr,j 

con otros que van inclinándolo hacia 
de significados asociados con el",p'~nsamiento 
intelectual de uno mismo, lo que".fdió con la 
exposición "Las Bodas del Cielo y]lell~fierpo" 
de Arturo Rivera en el Museo de Artl1~09ffif~M 
la Ciudad de México también en1'1<i5;;'Dond;;;nos 
muestra una crudeza del 'del cuerpo 
físico relacionándolo íconos 
que bien corresponderían a 
haciendo recurso de 
muestra una decadencia que 
En el capítulo anterior 
temática de su obra es~)eclifici 
de obras que presentó en esa exposición cuyo 



hi"tnri~ del Ojo", que retomó de 
literatura erótica de George 

de emplear títulos de esta 
que no te[lg~m ninguna asociación directa 

con sU t(aSfOf!~oor¡ginal hace que el espectador, 
si conoce estqstextos, quede predispuesto, y a 
la vez de lo que puede llegar a 

exposición con un título 
y que no aborda el contexto 

del nombre de la exposición, 
sucedeJo mismo, de la misma manera el nombre 
fue t~,r:¡:tdo d~~a de las obras maestras de 
Willia.~:: Blake, .no solamente desarrolló sus 
visiones en un/orden literario sino también 
visuaLF-5 \F-

Arturo Riv~r~ pl~~or incansable, crítico de fuertes 

~~~v;~l~~~" t~.¡~0~ea7:se~~~:~~~~~~~~~~~: 
una iu~ri:ei~tmall~n académica, después de vivir 

~~x~¿(~a "t\~~,:~n~~s;~g~~~~e~s~t~~~ 1 
d: 

Cienciá'syArt'&s de la Universidad Nacional 
Autórlonla de México, exponiendo desde entonces 

Fig" 130 Arturo Rivera $tabatmater. 1993" Óleo sobre madera 120 O x 80,0 
cm, 

en importantes galerías y museos como el Museo 
Carrillo Gil, Museo del Chopo, Galería de Arte 
Mexicano y en el Museo de Arte Contemporáneo 
de Monterrey (Marco) donde fue finalista del 
Premio Marco y presentó una exposición 
individual. Su compromiso con la manufactura, 
el cuidado del dibujo, la pincelada y los acabados 
son algunas de sus virtudes.'" 

Dentro del arte contemporáneo internacional, 
encontramos el trabajo de algunos expresionistas 
ingleses muy reconocidos, como Jenny Saville ella 
es Inglesa, su obra en muchas ocasiones 
autorretratos, representa el regreso a la 
figuración semi-abstracta en el manejo del color, 
muy al estilo de Lucian Freud, quien recurre 
también mucho al retrato. Freud, también inglés, 
fue a la vez amigo y contemporáneo de Francis 
Bacon. De estos dos artistas, en los que la 
plasticidad de su obra figurativa es expresionista 
se rescata a nivel de influencia el dibujo que 
delinea su pincelada, las poses y la iluminación. 

Ya asimiladas las inercias, fuentes o influencias 
directas e indirectas del dibujo y en determinado 
momento de las temáticas y los conceptos, dentro 
de los antecedentes matéricos por su asociación 
directa con la propuesta plástica que se expone, 
y que a la vez han sido motivo de estudio, 
encontramos que el uso de los metales en las 
artes visuales ha sido a lo largo de su historia, 
recurso absoluto, o casi absoluto de la escultura. 
En 1968 la galería Gibson de Nueva York, presenta 
bajo el título de Antiforma, una exposición de 
trabajos sin ninguna configuración objetual rígida 
ni definida. La Antiforma no es un movimiento 
norteamericano aislado, sino análogo a lo que en 

Fig 131" Arturo Rivera. Ejerddos de la buena muerte. Óleo sobre lienzo 2000 



Europa se da a conocer como Arte Povera y que 
mantuvo fuertes interconexiones con el arte 
procesual, el arte ecológico y el Land Art. En 
líneas generales estos movimientos suponen una 
reacción tanto hacia el formalismo tecnologicista 
de los neoconstructivistas como a la imaginería 
consumista del Pop Art, corrientes con una fuerte 
implantación mediática durante la década de los 
60' s. Así mismo traen consigo una recuperación 
del Arte Matérico europeo, cuyos autores como 
Antoni Tápies o Alberto Burri, entre otros, 
empleaban materiales humildes o de desecho 
introduciendo los mismos en la superficie de la 
tela. 

Antoni Tápies, quien hace su exposición individual 
en 1950, con paisajes fantásticos y oníricos; no 
es sino hasta 1953, después de haber conocido el 
Informalismo en París, que inicia sus creaciones 
caracteri¡adas por la importancia otorgada a la 
materia; lá monocromía y el esgrafiado. 

El diálogo constante con la cultura oriental nutre 
la práctica de Antoni Tapies, quien, en su interés 
por el objeto simple, pobre, elemental, se acerca 
a la esencia de la filosofía budista zen. la noción 
de vacío reviste particular import,ancia en su obra, 
y Tapies busca mecanismos aptos para sugerirlo. 

Fig. 132 ludan Freud Mujer desnuda dormida, Óleo sobre lienzo. Sin fecha 

Mezcla el óleo con mármol pulveriz~~¡MiIJ!!~n 
incorpora tierra, arena, cenizas, parq gen. 411~ 
matriz uniforme, que se convierte ~p el tema PI 
su arte. Entonces, sus obras devienen en muros, 
que sugieren múltiples lecturas, indicadaspSí por 
el artista catalán: "S epªpáCión, 
enclaustramiento, señales de hUE)\las humanas; 
sensación de lucha, de des~rl)cción,pe 
cataclismo, o de construcción, d~ surgimiento, 
de equilibrio; restos de amor,dli'~,plor, de'lsco; 
silencio, muerte, desgarramientos y torturas, 
rasguños, raspaduras, destino d~¡ lo efímero; 
sugestión de la unidad de todas lll~ cosas". 177 

El neodadaísmo, con sus int:erveqciolles 
fuertemente contestarias, también hi%o~nalarde 
de imaginación a la hora de emplear materiales 
poco comunes, pero ambas corrient'jl'!í,:,I~érmjlf¡"n 
por negar las propiedades de la materia 
construyendo con ella un algol'l:j,ífere1te, ;u~ 
objeto reconocible como una obra ~1,i~te 
terminada y concreta. FE};/':"I",I " 

De estos grupos quizá el más lúqiflo y también 
más conocido es el reunido enlí<i¡¡a bajo el 

Fig. 1]3" Jenny saviUe PrOpped" Acrilico y Óleo sobre Lienzo 1992 



~~'~~~:~,t;~jd,~",r"n\lPI'n (pobre). Celant lo cataloga 
por vez primera y de 

el Museo Cívico de Turín, 
durante la 

que es un concepto amplio, 
modalidad del arte objetuaL 
condicionado por el uso 

humildes y pobres, 
'¡;",onto no industriales, o por las escasas 

'n'fM_,.r'"n.,o qu@\ estas obras ofrecen. Es una 
lásDr<)xilma al assemblage, funk, 

alT,bl!¡ntes nl=oda( happenfng, minimalismo 
. Los artistas que formaron la 

M. Merz, J. Kounellis, G. 
Anselmo, P.P. Calzolari, G. Zorio, L. 
Fabro'i~f.atj),iBoetti, M. Pistolleto, G. Penone 

entr,~toll(79 
Jamtl.Ko!.lnelUs, presento a princlplos de 
dicientpr'¡C¡rr •• ~~ la Exposición Jannis Kounellis 
en Méxrcd!en4!life'mplo de San Agustín, exposición 

por el Museo Contemporáneo de 
de la Universidad Nacional 

en asociación con el espacio 
(MUCA -Roma). 

nave central se encontró una 
"casas rudimentarias" de gran tamaño, 

Fíg, 134 Antani Tapies Bastidor cubierto con plástico. 1968 

hechas con piedra volcánica negra, construidas 
sobre unas vigas de hierro y semicubiertas con 
tela de manta; esparcidas en torno a estas casas 
se encuentran diversos trípodes gigantescos, 
también construidos con vigas de hierro, 
semejando una especie de cruces truncadas y 
caídas. En dos de las capillas, inmensos libreros 
guardan jaulas de pájaros y costales de yute 
perfectamente doblados, así cómo rollos de 
gruesas láminas de plomo que semejan a esa tela 
plateada que se utiliza para la fabricación de 
bolsas de dormir y cubiertas de autos. En otra 
capilla, a cuya entrada se encuentra una enorme 
reja, también construida con vigas de hierro, 
descansa un trípode más. En el altar principal, 
una descomunal viga de madera en forma de cruz 
pende de una cuerda y, en su pedestal, un costal 
yace atravesado por un machete. 

En su obra nos revela también la necesidad de 
entrar en contacto con el mundo real y de tener 
una relación con la fisitidad del espacio le llevan 
a salir de los límites del cuadro: "salir de los 
límites de la representación, ocupar físicamente 
un espacio real e imprimirle un orden formal, 
una medida humana". Volviendo a la naturaleza 
se siente al mismo tiempo partícipe y artífice 
del mundo. 180 , ." 

Fig .. 135" Jannis KouneUis, Tijeras, detalLe, Obra expuesta en La galena Ace de Los 
Angeles en 1999 



En sintesis, Kounellis se interesó por re-establecer 
un balance entre sensibilidad y estructura. De 
este modo el papagayo representa la sensibilidad 
y el panel de hierro barnizado la estructura, tanto 
como en la pintura, el color funciona como 
sensibilidad y el soporte (el marco y el lienzo) 
como estructura. No hay que olvidar que en esta 
serie de obras Kounellis plantea el problema de 
la diferencia entre conceptos como presentación 
y representación. Él afirmó: "yo no represento, 
presento". 

Ahora bien, cabe destacar que al igual que sus 
anteriores obras, en éstas también Kounellis 
subraya el carácter social del arte y el papel que 
juega el artista en la sociedad cómo medio de 
expresión de ella misma. De aquí la importancia 
de este tipo de obras que son resumen y prólogo 
de la historia de la sociedad misma, además de 
constituirse en ejemplo del camino que emprende 
ya, el arte durante el siglo XXI. La influencia de 
Kounellis aparece de manera inesperada, el 
trabajó con óxidos y otros materiales como el 
henequén parte de 1997, mientras el 
conocimiento de la obra de KouneUis se registra 
en 1998, a raíz de asesorías en una reunión de 
becarios del Fonca de Jóvenes Creadores con 
Ignacio SalazaryArnaldo Coen, en la que participó 
también Yishai Jusidman. 

El trabajo estructural de los metales nos acerca 
a esa necesidad de dependencia respecto al 
espacio museable de la obra. ConSideración que 
cabe perfectamente en la obra de Richard 5erra. 

Fug, 138 Jannis Kounellis .. Struc:tures I Birds. Medidas· 
med10s mixtos, 1996 

Serra (San Francisco, 1 
formas elípticas en sus 
simples o dobles de gran altura"a~~~l~;~~ 
acceder por algún punto de su n, 
Serra sitúa una elipsis dentro de 
fueran las capas de una cebolla,' 
visitante a través de un laberinto en el que, en 
algunos casos, le hace perder la estabilif!eg y la 
orientación. Todo con el fin de qt.lªI~p_ª, 
espectador se replantee la limit¡¡da pe\c~'ci~~, 
del espacio que posee el ser humanq, ','~' '" 

Richard Serra presentó a finales de marzo 
su primer e>¡:posición monumental 
nueve obras en el Museo 
5¡tberpos,ql,l¡! el 
compromet,e a LUdLl4U 

Figs, 136 Y 137" Jannis KouneLLis" Abrigos y Tripodes. Ace GsUery Exposidón lnaugurada en Febrero de 1999 



,., : 

the torus and the sphere 2001,. Expuesta el1 el 

obras proporciones tan enormes y 
poseeg ¡~PrJl\¡il peso, que es imposible exponerlas 
en esp~¿¡ts convencionales, y menos, reunir 
variasen \!no. 

El esc~gjlJj¡i d~nde se muestra su obra es una 
sala ·laltl,as grande del museo· de 3.000 metros 

aquella donde se exhibe de forma 
la Serpiente de Serra, uno de los 

famélica colección del 
de ella el escultor 

h~ln:¡~d~~~~;:~~ piezas. Tan grandes, « en'fol'{entes y pesadas que hacen 
que '~prnientE parezca diminuta. 

sus épocas de estudiante 
tr¡!lI¡lj9,"~r~\jl'la ,si¡;l~úr¡~ir;:;i\,p~ra p<l~r SU carr.era, 
ahora' tra m de proporciones 
monumental,e abordar el uso de estos 

crudo nos c()menta en una 
'Ei'Mundo '€n"Espana> 

SU¡)o~igb,qule tiene que ver con la época en la 
que en la siderurgia de joven, allí me 

materiales en estado puro, 
sin era joven, en cuanto sonaba 
el silbato salía corriendo. Ahora, lógicamente, 
la cosa §s muy distinta. Actualmente me 
encuentrb muy cómodo en la siderurgia, es el 
mejor estudlO que puedo tener". 181 

ipnsidera~bYia¡:/llos escultores más destacados 
del siglo XX, Ríc'llard Serra es famoso por el 

carácter innovador y desafiante de una obra que 
subraya el proceso de fabricación, las 
características de los materiales y el compromiso 
con el espectador y el emplazamiento. En los 
inicios de su carrera, a principios de la década 
de 1960, Serra participó en los cambios que estaba 
experimentando la producción artística. Él y los 
artistas minimalistas de su generación recurrieron 
a materiales industriales, nada convencionales, 
y empezaron a resaltar las propiedades físicas 
de su obra.'" 

De esta manera abarcando contenidos 
temáticos, teóricos y lJ1atéricos tratamos de 
encontrar estas posibles "influencias", que 
más bien son retomadas como punto de 
partida y que nos dirigen a la propuesta de 
este proyecto de investigación de tesis de 
Maestría en Artes Visuales titulado: "El 
Tratamiento del Metal y la PinturaAerográfica 
en una Propuesta Plástica". 

4.3 Concepto Plástico 

La experimentación con nuevos materiales en las 
artes visuales no es nuevo, desde el comienzo de 
la década de los sesentas asistimos a la 
experimentación lingüística del arte con 
elementos conceptuales no tradicionales, donde 
la idea trasciende al objeto mismo. La 
alternatividad toma asiento en las galerías de 
Nueva York con la aparición del pop arto 

Al usar elementos degradables como los metales 
o materiales deteriorados o deteriorables en la 
pintura, .yaRordar sus, ,posiblessignificadosh'~ 
invariablemente la búsqueda se plantea en un 
sentido visual y estético. 

El hierro oxidado, símbolo del decadentismo 
actual, dolor de sangre metálica, ente quasi 
orgánico que desgaja su queja al entrar en 
contacto con imágenes de depresión, imágenes 
de pérdida, de soledad y de muerte; 
transmutaciones que hacen patentes los delirios 
de arrancados por ésta ciudad insomne, por esta 
ciudad monstruosa que busca trinchera en las 
tinieblas nocturnas ... 



"':l",,::~~,.:, ,",>n~~i~~,'arrepentido, 90,,0 X 60,,0 cms. Acrílico y óxido sobre 

-l,':',"" , 

E~~:~.'." '.Cfl!l.".'. J.m .•. ·.-'.l.· .. a .. ' reflej a los aspectos. i nc. onscientes 
al\1~~,i~~do de réalM~:d 'P¡(¡1i'la:n6'y{éfrenO; 
~a. (ésfl~esta·,al cuestionamiento qUe nosotros 
petalt¡,ÍI'fl,ps¿omo una simple il~sión extrema. La 
piÍ1tyr¡i¡0~a'f{!9sofía italiana, francesa, inglesa y 
ÍlL~~rráj'§~:envuelven cpn. los Conceptos 
~i~~i • .il~t',p()stm?dernismoy s.€il.engarzan en 
est~:p.~qplii.!!sta plástica, pres~n~ndO.nuevas 
ii1~~.eÍi¡¡'¡¡fánes:a las diferentésvertiéntes de 
ré¡l~~19~;.:':'· . 

";",~(, ' 

Al~l~rgÓ"de¡:p;Oyecto, pOdremosclescubrir que 
de~'/l1afjedad(fe temáticas" '. coojuntament.e se 
desprE¡od~uh'a'constante a modoaé ensayo visual 
sobre la ,igenti¡jad del ser, el eXistencialismo, las 
paSi'ones,Y·,1a ve,sania. Se abqrda, la relaCión del 
individtl6¡:,¡ln l~:muerte; ~a 'Pro¡i]~Yla ajena, su 
relacü~n.cón la vida y con sus Pasiónes, esas 
situaciones tan intimas que nos significan. 

Lo cotidiano es el reino de la experiencia común; 
el lugar, el tiempo donde se inscriben hechos, 
actos y conductas. Lo cotidiano es porí 
consiguiente orden, es decir, lo que sucedeI~bd'oS 
los días y justamente cuando no pasa nad/!o El 
curso de la vida, de lo esperado, de lo predecib\@, 
lo que sucede siempre sin trasgresión. 

Este movimiento cotidiano }!~¡ ref!f!'j¡:jvó 
simplemente por ese regreso al punto de partida 
día a día. por su misma forma y contenido, 
a la vuelta de la esquina un callejáp sin 
su degradación, su pobreza eXloresa(ja 
en aburrimiento, en reiteraciones, 
energías o desgano absoluto. Las 
de desolación y de lo desierto nos 
hundirnos inevitablemente, 
despertando esos demonios que 
solo para nosotros mismos. 

El domicilid entonces, como c~~c;~~i:;~~1~~::~~~ 
la cotidianidad, es la posibilidad de 
esta circularidad sistémica, de remembranza 
acerca de "lo que soy y lo que de mí~.Iespera". 

~~~~i~~~; ~:e~~~a:~~~~;:~ ~~~;i~m:,!OI~r 
::~~~lJ~~j:lili'1r j:\~""--

Es estas épocas de violencia, de ince""íátlmbre y 
desestabilidad, la es.tética tradicional parece 
irrelevante. Toda expresión primitiva revg!l!ypa 
constante caída en cuenta de que exist€ilg~geljas 
poderosas: .la presencia inmedia~~.,¡!e! terrQix 
del mieda;un reconocimiento dé¡~ hrutali4ael' 
del mundo natural y de las re!@¡:;;oles 
interpersonales, las pasiones y la m!i!g¡'te, ¡¡,Isí 
como de los eternos riesgos de la vida. En esta 
época son multitudes de personas quienes 
experimentan hechos infortunados .l1.lg.~ allá"d€il 
los personales. Entendemos que las,gtppías'¡gi, 
fin de siglo y de milenio, esas vanas espera,ntls 
de un mundo mejor han dimitido. Debemos 
asumir lo que nos une, nos convoca y !los sujeta, 
asumir nuestro compromiso social, intelef:tual y 
moral, que ya no h1\Y tiempo para despergiciarlo 
en búsquedas de sentimiento!.anta~ónicos. ~O?O 
tiembla, todo se mueve, to~o esm0vimier;¡JO, 
hoy somos parte de ello." '. 

Todos los días alguien tropieza, se desequilibra 
mentalmente, generalmente por un dolor físico 



~~;~~:~li~~~!:~it:¡: que ya no son tan jóvenes, que día, de un día a otro que 
al presente y a la memoria 

los Dentro de esa gran caja 
negra los cuerpos lastimados, 
dolo , tocados por las 
genel':' iones de su hábitat continuamente 
trans :w ,mado, parecen colgar de esa nada tan 
l\fm;¡de nost'l'¡gia:ILas garras de una herrumbre 
qpeIljlstima nuestras espaldas. El lazo de púas 
que circunda nuestros pies y nuestras manos, es 
el recuerdo de a9P~llo a lo que fuimos sometidos, 
el espacio ilusorio/de un solo puño de luz y de 
fuego'Hpe se un'" una angustiante respiración 
que at('1fl ,tatlto'como atemoriza. 

La muert'e','permanencia única. La vida, 
incer~i9~'tnbre pasajera. Esta pugna, esta 
pern¡_gqª de'la angustia, de angustia por la 
vida::::y parla muerte. Ese dejar de ser que se 
tradlff en dec'ldencia, en oscuridad, en 
aband¡:JI!I1.H¡,exptE!siÓn de una realidad que nace, 
que Vivé¡Yl~:!le muere día a día. La expresión de 
esa que se hereda, que convive, que nos 

muerte amiga-enemiga que nos 
qu~, n9~ l11uestri! 

s, luchando ante la 
certera identidad. Una 

marca y determina, que nas 
dejar de ser, luchar sin vida ... 

El desaliento en nosotros mismos, 
nosotros mismos, resurge 
por el lado malo de las 

el sin sentido y la vesania se 
impotencia de poseer nuestra 

in~,~,idag que se origina más allá del 
e~:::i::::ahf dónde el oído interno se 

en'tm río subterránea. ¿Será un río 
nav~~able?, ¿cuál será la verdad que navega por 
sus :::,jlguas? Se ha perdido toda ética. 
HabItualmente uno respira sin darse cuenta, 
I'omo alga, que es de tan fundamental, 
irrelevante. La angustia es, ciertamente, un modo 
de h;ljn~irseen e$a,nada; una manera de salvarse 
de lo finitoy deloJnfinito y de todos sus engaños. 

Todo gira en torna a la entrada de la angustia en 
escena. El hombre es una síntesis de la psíquico 
y la corpóreo, pero una síntesis inconcebible, 
irreconciliable, cuando los dos términos no son 
unidos por un tercero: por el espíritu. 

Del mismo modo en que Adán comió del fruto 
prohibido, es llevada la inocencia hasta el 
extremo. Adán es presa de la angustia, sin 
embargo no es culpable; la inocencia le produce 
angustia, el hecho ante lo prohibido y el castigo. 
El acto natural de la auto-inmolación subsiste aún 
en nuestros días, (la educación basada en la culpa 
y en la penitencia), como un reflejo de las 
adaptaciones y desadaptaciones morales y 
sociales contemporáneas dónde, al estar entre 
multitudes, pervive un estado de soledad 
absoluta. La auto-inmolación es producto de esa 
angustia que aparece como resultado del 
sometimiento inmaduro a la inadaptación social 
en una gigantesca sociedad como la nuestra. 

Para Walter Benjamin, el mundo aparece como 
una mitología construida. Esta mitología perméa 
e invade el mundo postmoderno, y es de esta 
manera como, se ,;construyen los mitos 
contemponíneos de lá'vida urbana. '. ., .• 

Al e~plora.r la simult~t\e.id~d~.l~ sin<;rollicidad, la. J ••..• 
vertIginosIdad de la VIda en la CIudad, no podemos 
dejar pasar por alto el intento del individuo por 
liberarse de sí mismo, de la relación de su 
subconsciente y su candente, las relaciones 
sociales que lo orillan a esconderse de sí mismo, 
en sí mismo; con un sentido de protección de 
resguardo intelectual sensitivo y moral. 

Entre una y otra etapa de su vagabundear, Jean 
Arthur Rimbaud escribe en una carta 183 -"el yo, 
es el otro"-. Es decir; el otro yo, el que escapa 
de uno mismo, el otro nuestro en confusa fuga 
de nosotros mismo; desadaptación que surge 
como una persecución del cuerpo propio tras el 
alma. 

Octavio Paz, en el Laberinto de la Soledad 184 

escribe: "Nadie es la ausencia de nuestras 
miradas, la reticencia de nuestro silencio ... ". 



Todo cohabita, pierde forma y vuelve al amasijo 
primordial. Frente a la muerte el tiempo se 
detiene, la vida se desdibuja y se inmoviliza. Es 
esa aprensión nuestra por los rostros, por las 
palabras y las voces. 

Todas las personas, todos los seres que han pasado 
a nuestro lado han dejado huellas en nuestra 
memoria, huellas en las que podemos escrutinizar, 
y que adquieren una personalidad cuyo carácter 
individual es posible revelar mediante una 
operación pura y meramente mental y reflexiva. 

La lucha del consciente versus inconsciente, 
sobrevivencia, coexistencia. La conjugación de 
la incertidumbre, la confusión con uno mismo, la 
preferencia por algo que continuamente 
desaparece y cede su lugar a una nueva 
disposición recurrente. 

Ser-dejar de ser-no ser- ser. 

Marcel proust afirma en La Recherche 185 que cada 
vez que necesitásemos expresarnos, habríamos 
que romper con nosotros mismos. Frente a la 
muerte, al igual que de manera ritual, nuestra 
vida Sf! desdibuja y se irim'óvitfi:a. Antes de 
desmoronarse y hundirse en esa nada, el individuo 
se es~ulpe y vuelve a su form" ~ás inmutable. 

Octavio Paz habla de la muerte como de la vida, 
si no asumimos nuestra muerte, somos incapaces 
de asumir nuestra propia vida; al burlarnos de la 
muerte nos burlamos de nuestra propia vida, 
como algo que no tomamos en serio 18.. Proust 
aborda el amor, como el amante que se reinventa 
y aspira al autoconocimiento; el amante no da 
crédito y sólo puede ser el mismo liberándose 
del amor. 187 Encontramos en algunos ensayos de 
Camus 18', de Kierkegaard 18', de Nietzche 190, de 
Sartre 191, la persistencia de esa inanidad que 
nos arrincona y mata. 

Lo eterno se manifiesta en lo transitorio; por que 
toda nuestra originalidad proviene del sello que 

el tiempo imprime en nuestras sensallÍ¡¡1le!!,P~.ra 
Walter Benjamin, "El desesperante y"'yacío 
despertar de la conciencia, es crónico en el 
hombre" 

En su Critica de la Razón Pura, $chopebl1auer 
considera que toda existencia "refleja" el 
impulso irracional e incesante dé la voluntad. 
Toda vida es una lucha, pero en particularj¡¡. viga 
humana está llena de sufrimientos, oscila como 
un péndula entre el dolor del deseo, (basado en 
la necesidad o en la carencia), y en el dolor no 
menos intenso del aburrimiento (sentimientos 
que se experimentan cuando las n~,p~sidades soFl 
satisfechas). Así mismo reitera -"5~ vili!?~,un 
paso en falso, un error, un castigo, Lina ejfiaQ,íón. 
La vida es una deuda contraída al nacer .. .":. '" 

El existencialismo da origen a co~$!I1.~¡'ª~es ~, 
diversas, analiza la situación pJl¡toléjl!ca gll,!1 
hombre, dramáticamente sentid,cOm?ul),::)~~~ 
arrojado. Abandonado al mundo, Ypqn?~jlc;.n¡:o 
en relación co_dependienteli,onél; 
ineludiblemente angustiado por hacer frente á 
las posibilidades que le . a la 
elección de su pr~io de.~stirlO; 
condicioMs del mundó y las liniiit",rirmp 
libertad humana. 

En sus ensayes sobreE~cQncept6'$ ¡~ angus~ÍYi; 
Kierkegaard '93 parte del abismo irre¡:onGitiable 
que existe entre lo finito y lo infinito.,p~ I~e 
angustia como el abismo sentido $-:¡aexisteriq,a 
de manera radical, desamparadámente; dón~jil 
la subjetividad del ser, se halla susPehdida en Ja 
nada; su huir del engaño, de la razónjlhifti¡:adóTa 
e identificadora, para sumergirse en el torbellino 
del subsistir en un sentido casi exist4ncialista. 

¿Qué es ese pensamiento postmodt1t¡¡bsiÍ;()es~ 
Kaivalya, ese estado de soledad absoluta? 
Eclecticismo, Nihilismo, ese de 
dualidad de uno mismo , ese 
existencialismo tardío y esa 
ese caos interior creado por 



del frq~o, esa significancia del miedo del yo· 
mismo, 

"O";,'·'r,,. y particulares de la 
jeseQIJililxo que va sin cesar 

de atribuir al miedo a un 
senti!JIj~nto1eledad. En un postulado de la 
doctr¡,f!'- vedán~!fa muestra que el miedo es 
debido.~ew~~erno sentimiento de dualidad de 
esa pugh¡;¡ GQQtfa uno mismo que se manifiesta 
posteriormente contra el exterior. A pesar de 
todo, si de estuviera solo, ¿de que se 
podría tener ¿será solo una manera de 
escapar del y sus contrariedades? 

, el ser humano está 
pel'm¡me:¡'ti~ment:e preocupado por su relación 
con DipsI, y la angu~tia es producto de la falta de 
esa rl~ón. Heidegger hace de la angustia "el 
tempfe de ánimo peculiar mediante el cual se 
revela, esa ,nada ... " 

Refiri'é~~n.QS nuevamente al postulado 
dionisiaco de Nietzche"4, la génesis teórico 

estética postmoderna, tiene como 
Es aqu( Qónde la 

'el sei'iticlo del destino del 
mCluS,o en la inconsciencia el 

"¡b·An,fb de los valores de la finalidad, 
allí, dónde la esperanza acaba y 

refleja los aspectos inconscientes 
n"' •• "'n estado de realidad humano y terreno, 

que nosotros 
simple ilusión extrema. La 

liter~:~b!ra artes se envuelven con los 

~~~~'I"!~,n~;~~s:asl:e~~~~~~~~r:ni~:~:n~: 
presll,,<ínre nuevas interpretaciones a las 
diferentes,vertientes de reflexión. 

esltai~plJes'ta por descubrir el lado oscuro, el 
descubrir ese rrmaná"; del 

e la esencia a través de lo 
'cel y 

concepto de la belleza 

La vida es el transito de lo uno hacia el otro, sin 
jamás detenerse en lo uno o en el otro, Esperanza 
y angustia parecen especialmente necesarias para 
que la existencia humana equilibre su modo de 
ser, más contradictoriamente en este comienzo 
de siglo y de milenio. 

La fuerza ya ha entrado en las cosas. ¿Dónde está 
el infierno si no es en nuestra propia vida, en 
nuestras propias manos? lo que quema, lo que 
hiere, lo que desgarra la garganta. 
Sinestésicamente esta es una época cHica, llena 
de enoémas, época de cubrirnos las miserias como 
penitencia, una mortaja que cubre parcialmente 
el hemisferio izquierdo, el más vivo, el más 
muerto, el más violento. Ya no hay que esperar 
nada más. El soñado suceso final sobre el que 
cada utopía construía el esfuerzo metafísico de 
la historia, ha dimitido. El llamado punto final es 
algo que ha quedado detrás de nosotros mismos. 

A principios del s. XX, ,no solo el expresionismo, 
sino el cubismo, el abstraccionismo y,todos los 
movimientos que surgieron'en esa época, pusieron 
de manifiesto la multiplicidad paradójica del 
mundo, laambjgüedad,,y la" incert;idur,niJre; sin 
embargo, ahO't'a"el futúro M llegado, 'todo está 
aquí ... ni tenemos que esperar la realización de 
una utopía revolucionaria ni tampoco un 
acontecimiento final explosivo. 

No existen ilusionismos críticos que nos lleven a 
una percepción inédita de la realidad, la 
conciencia del verdadero sentido del arte se ha 
desvirtuatizado, no corresponde a los conceptos 
del orden social de principios de milenio: la 
providéz en la producción del artes se ha 
desvinculado de su perpetua sentencia. La 
necesidad y la trascendencia de la 
experimentación y alterna ti vi dad con nuevas 
técnicas, mecánicas de trabajo con materiales 
alternos, son de vital importancia en la creación 
plástica contemporánea, enriquecen de manera 
importante la diversidad de posibilidades de 
expresión. Así, ,el estudiode los aspectos formales 

- éle:inve~t"i'gii~b'lítéiim1éiíz¡j'lt:a:"tene--rUna'! séTi¡¡"'" ' 
importancia a raíz de las nuevas generaciones 
de artistas visuales y tambiénde las necesidades 
de'las dlfereilt'és·cÓI11Uiiiéladéls< tliltúrales. / 

. , 



Siempre hemos hablado del futuro como la llave 
que ordenará las cosas, que purificará lo malo y 
dejará lo bueno; hemos hablado de romper con 
el pasado y su historia, de conquistar el presente 
en nombre del futuro. 

En este obra se plantea la manifestación de los 
resultados de una introspección analítica del 
subconsciente y su significancia con las relaciones 
interpersonales del individuo con respecto a su 
conciencia y su sentido de identidad a partir de 
lo cotidiano. Aquí se aborda el concepto de la 
dualidad metafórica del lenguaje en los niveles 
antes mencionados, partiendo del yo/interior y 
el yo/exterior. (El yo/inidentificable versus el yo/ 
reconocible o detecta.ble), El individuo asume sus 
debilidades que como consecuencia, lo convierten 
en una persona con escasas capacidades de 
interrelación personal con su entorno y lo 
desadaptan socialmente. Su locura y delirios lo 
tornan más disperso aún, así es como asimila su 
desaliento. 

Todo ~ambia, todo se mueve, todo gira 
rápidamente. Una figura nunca se queda quieta 
delante de nosotros, sino que aparece y 
desaparece incesantemente. Por medio de la 
persistencia de las imágenes en la retina, las cosas 
que están en movimiento, se multiplican y 
resultan distorsionadas y por lo tanto abstractas, 
sucediéndose unas a otras como vibraciones en 
el espacio a través del cuál pasan. 

4.4 Desarrollo Plástico 
'~' ,..'~, 

Teniendo la carrera de Diseño Gráfico como punto 
de partida, la especialización en el manejo de 
t~l!.!J'iA:as ífé~epresentaci¡;rr:\:<ti$l:Íat, sllg·irió la 
necesidad de estudiar más a fondo las 
características de los materiales y las 
particularidades de algunas herramientas de 
dibujo; así el encuentro con el aerógrafo se dio 
en de 1988 en un despacho de diseño en San 
Ángel, en la ciudad de México. 

Es importante aclarar que la presentación de las 
obras que se muestran en este punto del capítulo, 
no' pretenden ser una revisión global de la 
trayectoria artística del autor, ni siquiera un 
análisis retrospectivo; tan solo pretende un 
acercamiento al desarrollo paulatino de la 

Fig. 140" ImposibLe dormlr con luna llena 60 O X 90 O 
metal. 1995 

'Tealizaciói'l·¡;tástitá:'Y'er'~t\ 
cada una de las etapas de malduración int,eIE~ctlual 
y artística por parte del autor 
realización de la obra. 

En primera instancia, el em:Llel 

instrumento fue fortuito, 
afortunado. La necesidad de crear 
un dummie de empaque, para 
chocolates, puso a prueba los 
inexistentes de, este instrUITlenU 
solamente quedó ¿omp un 
sino que significó la renuncia al 
se había ingresado a la pa~de, la i 
Licenciatura de Diseño Gráfico. 
Nacional de Artes Plásticas de 
Nacional Autónema de Mexico 
Xocnimi, . de 

El trabajo tenaz y la' paciencia 
comenzar a laborar seis meses 
de los dos despa¡:hos más ' 
Latinoamérica en',cuando a 
ilustración con aerógrafo se 
Tercero, despacho que subsistió de 
en la Ciudad de México, 
estancia se prolongó duran'tt~e,~~;;t~'.~ 
mediados de 1991 cuando SI 

de trabajar por cuenta propia a la edad de 21 
años, colaborando con algunas de las agencias 
de publicidad más prestigiosas de México como: 



· qu~ta para empaque para Nesea de Nestle 50 O X 35.0 
fo'sobre Papel.. 1995 

Mcc~H¡'¡;Erikson, Walter Thompson, Young and 
RubiCant; etc, aSí"c:omo también con algunos 
clientes directos comn,Coca-Cola Export co. y 
Compañía Nestlé. 

La nli¿&sldad del estudio en el manejo de la 
imagen)flJ~í:\<!ulatina y ese encuentro con el 
aerógrafo Se presentó como un parteaguas que 
lo apuntó final y definitivamente, al punto que 
la tesis de Licen~iatura fue un proyecto que 
involucró el marJ~jo de la técnica en este 
instrumento: El Aerógrafo, una mecánica de 
trabajo; proyecto que fue asesorado Y avalado 
por ei!;;profesor Guillermo de Gante Hernández, 
reco~9fj~?",il~,~,trador y profesor de la misma 
Unive~~i¡¡a,~\1:/.uabajo~omo il,ustrador 
profeslOnal'lndE!ji8ildtente,;Se:¡pr;qtongo durante 
mucho tiempo. " 

g~elverano de 1994 fue cuaodosurgió la 
necesidad de tomar algunos cursos de Educación 
SQntinua en la"""é"cademia de San Carlos para 
lpmP\l'lmentaF!a.~presión dentro del dibujo y 
lascategoríasJormales de composición tomando 
algunos talleres de grabado y a el ya tradicional 
Taller Clandestino de Pintura con Jorge Chuey, 
quién también participó como sinodal en examen 

profesional para la titulación de la licenciatura. 

La estancia como estudiante de dichos talleres 
se prolongó por un año hasta la inscripción en la 
Maestría en Artes Visuales con Orientación en 
Pintura, tomando como profesor de planta al 
M.A. V. Antonio Salazar Bañuelos en el Taller de 
Experimentación Plástica y Pictórica. 

La decisión de apuntar el esfuerzo profesional 
como eje fundamental hacia las artes visuales 
fue paulatina, notoriamente ratificada por la 
necesidad de transmitir conceptos que nada 
tenían que ver con el campo de la publicidad, y 
si una necesidad de profundizar con el estudio 
de la forma. 

Los antecedentes como pintor aparecen por 
primera vez en la niñez, con la realización de 
dibujos y pinturas con temáticas fantásticas; la 
seriedad que implicaba estudio de Una carrera 
"más écciriomftámenfésegi11'il"; é íííflúil!o'1Jcir 'la 
familia, aparto un poco la inclinación a las artes 
visuales y el peso de la balanza se inclino hacia 
el Diseño Gráfico, sin embargo con el tiempo 
resurgió esa necesidad que se vio concretada al 
entrar a los primeros cursos en la academia. El 
dominio de la técnica, el discurso conceptual de 

fig 142 Estudlo Anatómlco de Mujer. Acrilico con aerógrafo sobre papel 60 O X 
45,Ocms, 1995 



la propuesta y una serie de entrevistas con el 
profesor Francisco de Santiago Silva acreditaron 
la inscripción inmediata a la maestría. 

Fue en esta época cuando se comenzó a visualizar 
la necesidad de trabajar más sobre la forma, el 
fondo y el contenido de la obra, no solamente 
partiendo del concepto, sino de composición; la 
temática que se comenzó a abordar en esta etapa 
hablaba sobre la desesperanza, sobre lo sórdido 
y lo oculto; no específicamente desde un punto 
de vista mágico, sino desde un enfoque interior 
de reflexión quizá por los tiempos que se estaban 
viviendo, tratando de eliminar cualquier sentido 
autobiográfico, simplemente planteándose la 
temática como un reto al abordarla 
plásticamente. 

Aquí podemos observa dos obras que fueron de 
las primeras realizadas como estudiante en los 
talleres de la División de Estudios de Postgrado 
di! [l! ENAP /UNAM que se asientan en la Antigua 
Academia de San Carlos, experimentando con 
algunos materiales alternos a la plástica 
convencional se decidió que algunos 
texturizadores tradicionales no aportarían lo que 
se pretendía y se optó por el uso de resinas, 
poliester y plaster automotriz. 

Las medidas- de los soportes que en un pri nci pio 
fueron pequeñas, con el tiempo estas medidas 

flt~p;¡l). ~ª?!ti~,!1zO:fYs9~~~,JJ~,sl~;\9W?~ ~n e} 

Fi!l 143. Le re'lenant J El apareado .. 50,0 X 40:0 cms. Acrllico con Aerógrafo 
lienzo 1995 

Fig. 144 De la Locura y el Aborto.90 O X 60 O cms "ril(9, ,,',,' ,"'., 

espacio para la composición de a .~umf;~bfa¡¡én 
específico, un sentimiento de y de 
dominio. 

Un punto que es importante referir 
manejo de la aerogr¡ifía en esta 
que a diferencia del trabajo 

, tendió dEi'l'ilanera signiftcailva al 
alzada del instrumento, eli 

"""ün 
se usa .para es 
precisión; la brillantez del VollUlTlerl\ 
en el traZÓ y el color ",ran lo 
más allá aún que el' mismo dibujo. 

t ,- ~:HM:' 

A final~s¡;de t99§' YCOmienz~~ •.. ~~ 1996 
aparecerían los-primeros óxidos en'¡¡~Aqbradel 
autor. El) e?tas .pá~jna~ se mu",stt~~i0¡¡~ del?ls 
primeras obras realizadas con estosma'teriales, 
en una de ellas Homenaje Angel 
Bounarroti (que d~ manera 
obra realizada con óxidos) 
de texto para ('nrl1nlpnnprlt~r· •. t, 
de la obra como la cornpt)si<íilll 
tomado de una de sus poesías 
etapa final de su existencia, en la que declaraba 
su desaliento ante la imposibilidad trascender 
como hombre, ya no cOmo artista. ' 

; ~ 



De manera los elementos 

~:~i~~I~~?~~~9Jr~~~~n comenzaron a aparecer 
en el caso de Homenaje 

"m,,~H se pueden observar 
;~oHo.nen la lámina en la 
de la obra, estos detalles nos 

remi~~n a r.YS¡Jrsos que usan los sectores 
desp~?~~gidos erMéxico para fijar láminas de 
mgy:l;!, asbest9 o cartón como techos de casas 
h4!l!li!des, tejabanes, etc. 

cuál para 
el paraíso 

t"'l1nr~rl~< de esta época es El 
en,corltr,lm()S en la página anterior); 

vida más plena 
las 
almase~i:p~i\a·se 
p u r:':l~lc a n 
lavápdóse las 
manos y la cara 
en este¡y tener 
más tral!ql.!ilidad ' 

vida 
al 

Para la realización de algunas obras, como por 
ejemplo El Leteo, se tomo como recurso sesiones 
fotográfica con modelo tomadas por el autor, 
fotografías que se pueden observar en una página 
de internet propia, en la dirección: http:/ / 
www.geocities.com/elpincel/fotografia.html 

De estas dos primeras obras surge una serie de 
ejercicios de dibujo y de composición que se 
trabajaron durante varios meses, tomando 
únicamente en cuenta la organización del 
espacio con elementos funcionales que 
sustituirían a los reales, de estas 

investigaciones se 
presenta una serie 
de cuadros en 
esta página. 

¡¡¡;>"."""""'.~" .j, / ':,~ "'1'"" .. ~\ ~~i' ;,' 
es como sé' 

abstractos que 
implican toda una 
creación plástica 
que se aborda aún 
en estos días; obras 
como El relámpago 
lleva en sus 
estruendoslas 
vocales de tu piel 
y+ieaI.taltirrao..mem; 
(página anterior) 
son obras 
abstractas 
completamente 
compositivas. 

A partir de estas 
investigaciones de 

k~~~~~~atr$~~'f '. 
el río del olvido 
enIe'li;ualestas 
misma .umas tamo 

Fig 145. Homenaje A Miguel Angel Bounarroti Mixta sobre metal 183 O X 153 O cms. 199_6, 

en cada proyecto 
elementos reales tri-

~¡~n se liryán cara y manos para olvidar su vida 
enla tierr¡t; Este concepto puede tener una gran 
cahtll:lWl~~m~taforas, siendo que en. esta obra 
se, des prendé l1á el dolor de la ausencia, sino el 
dolor por el olvido y la necesidad de superación. 

dimensionales, se 
comenzó a desarrollar una obra que a pesar de 
contener o no elementos figurativos se hace 
recurso de la misma composición y de otro tipo 
de medios para rescatar el valor y el concepto 
abstracto que se pretendía implementar. 



Ag 146,EI Leteo, Mixta sobre metal 90 O X 60,0 cms, 1996-99 

En El Brathanatos la composición y los elementos 
hos hablan de estas investigaciones, y 
temáticamente parte de un ensayo homónimo de 
Jorge Luis Borges, donde habla acerca de la fe, 
el nacimiento, .la vida y la muerte, a veces en un 
sentido existendal y paradójico: En esta obra 
vamos a',encontrar los elementos antes 
mencionadbkasícomootros que nos van a llevar 
a asociarloscom.o objetos o sujetos de utilidad 
diaria y que impfican un entorno de vida 
cotidiano. c, 

De la misma.mane~a sedesarrolló una serie de 
obras donaiq¡'demáS';s~pí'éscindió portompleto 
del uso de,l,. ~~róg[élfo y de la figuración, donde 
preponderaba el uso de este tipo de 
elementos oxidaciones fueron 

~_~t4l;a de 
, de gas, 

de luz, elementos que vemos a diario en nuestro 

Fig 148. El relámpago !teva ell su estruendo tas vocáles 
metal 90,,0 X 60,0 c:ms 1996 

entorno cotidiano, y nos hacen 
en cuenta que todo lo que 
junto con todo tipo de tU¡¡ci<Dn«~§'':¡ 

estamos expuestos son en ese serlticjº 
como la soledad, la desesperación '1 

Las composiciones de estos cuadro . 
búsqueda de. una estética rn,nrr"t~ 
equilibrio se da a p~rtir de la 
página podemos observar dos 
donde encontramos la presencia 
y lo abstracto a formal. 

Fig 147. Serie sin título. Acrílico y cuerdas de henequén sobre lienzo. 50.0 X 40.0 cms cada uno. 1996. 

I~'-', 



El asu~rIfi~ .'i\f),¡lustia de soledad; de inanidad, 

~~rn¡,¡~t~el . n~~~~~~ ~ev~~o;efl~~¿~,d~~ 
preoftipación y finalmente la ocupación en la 
suPel~~tg.n. de estos estados alterados de 
conciendª. Así surgen obras como "¿Que demonio 

ha e~~~~,~~,0:;;7~~: vacío que hace 
I , o "¿Se parece la muerte a 

Miz:ad¡¡s entre 1997 y 1998 Y 
.nl''''h~rt,'n de escritos y ensayos 

por el autor como de lecturas de 
autolii¡FomoWit\jam Blake y Schopenhauer y 

swelf' .•.........•. }i¡ org." 
-i} 

Así Ij:¡\\'l:~nejo dé estos conceptos que se 
abordarolMen 'el punto anterior de este mismo 
capítulo, justificarán cada uno de los recursos 
emplea~os solución plástica de esta 
propue~ta y el uso de elementos de 
comunes, alusión a lo urbano y a la 

de nU'''Hu 
las cosas que forman parte 

~;;'~n'lf' ~--,-, ' ~-,<\;.: . .')'b 

Dis,eñ¡adc)rgráfico e Ilustrador 
detectable en algunos de los 

los colores, las marcas 
etc. Sábemos que la 
los años ha tenido una 

fie. 149 El B1athanatos Mixta sobre metal 9O,QX60"Ocms 1997 

ng 150 La enfermedad es un bien OJando tu boca apunta '1 dispara. Mixta 
sobre metal 90 O X 60 O cms 1997 

evolución mucho más desarrpllada que en otras 
distipUn,as ¡'Y'''Cétl%Rr..end:erifoS'!l~ estlt' 
presentación mercadotécnica tiene su apoyo en 
los mass media, de allí su importa'ncia de 
insertarla y justificarla también dentro de lo 
cotidiano, algunas obra's que se concibieron bajo 
este concepto 'son: El Espectro y Sin titulo mujer 
con anuncio de soda,ambas de 1998 y que se 
muestran en estas páginas. 

En El Espectro podemos deducir l.a composición 
del elemento principal como proveniente de una 
revista de modas y que ya nos habla de la 
mercantilización de los productos, en el caso de 
"Mujer con anuncio de~soda", la repre.sentación 
de este refresco forma parte de la composición 
de la misma obra'y afianza el concepto de lo 
cotidiano c()motrivial;;asumiendo la desnudez y 
la intimidad (jfsicil () erJ)oc.ional) frívola de la 

. d d '".--,' ~'1('~' -'."7A:",,~' , SOCTe a '" i\~-;" ;';__ "" -.' .",-,'"" tr: ," -" 
, ~,. 

Abordando los conceptos que manejamos 
anteriormente, donde persiste una soledad 
absoluta e,¡¡:~t~resd~ntorno iiI~lWjfíiJ medi<),~ 
de las multitudes. 

Así se concibe un estudio de ellos en la liason 
contextoconcepto en esta propuesta plástica que 
a la vez desprenden investigaciones posteriores 
dentro del arte objetual y la propia instalación. 



Fig, 151. QUe demonio ha fonnado este abominable vacio que hace estremecer el 
alma? Mi)(ta sobre metal 37.0 X 78 O cms 1997 

Otros recursos que también nos remiten a estos 
objetos, de uso cotidiano en vecindades, viviendas 
populares son los mecates o sogas para tender 
ropa, también podemos ver su presencia en 
algunas obras como: "¿Que mano o que ojo 
inmortal osa formar tu tremenda simetria?" y 
"Óxido con cuerdas", ambas realizadas en 1997. 

Por otra p¡l'rte, ··el manejo de los soportes no 
solamente ¡~\'1.l:1a .ce'1tr.adO.1l!l .la ei<perimentaci ón 
y en la'i;lpllcáttór1' sfiYdr''también en la 
investigación: la aplít:ación: de"óxldos sobre tela 
(como es el caso de "Monte Calvari"o ilustrado 
en esta página), sobre madera o alternamente la 
reacción d~~.~~;~~t:l)adera con 
solventes y'~fidos ("Hombre verde"), ha dado 
nuevas alterriativ.as de solución dentro de la 
misma propuesta plástica, parámetros que 
dictarían ti¡l. necesidad de investigaciones más 
profundas en laboratorio y finalmente el 
desarrollo de este proyecto de tesis. 

Con la experimentación de los materiales, las 
aplicaciones de la pintura acrílica aplicada con 
aerógrafo, incrustaciones de metal, alternamente 
se ha abordado en el desarrollado de otros medios 
la misma temática y concepto que se propone en 
esta investigación como lo son el arte objeto y la 
instalación; como lo mencionamos con 
anterioridad, la necesidad se desprende de los 
elementos tridimensionales que forman parte de 
la pbra y que integran un discurso propio a nivel 
plástico. La recurrencia al uso de estos lenguajes 

Flg 152" Sin título, mujer con aflundo de soda, Mixta sobre metru, 100;()"X 80,0 
cms, 1998 

se da a partir de los mismos co!)~e·pt()s de la 
relación del ser con el entorno, y 
con él mismo, su búsqueda de i¡:!itnt@Ld 
recuperación. 

FiglS3, ¿Se parece la muerte; a ~te ir)stante? Mixta wbre 11l~1. 37,0 X 78,0 ems. 
1998' -"'#,~,"" ,~", ','-,' --,: 



4.5 -'WJtaciones de la Investigación 

La cj@l1f:ia es un producto que nos parece a la 
vez eternoyeljl1)~o. Construida con lo mejor 
de nos9f~~lil!l:ismos, con los esfuerzos 
intelectuate1limá's brillantes, sin embargo, se hace 
vieja Es una suerte de río de 

en 

dinámica, un proceso de 
e i nvenci ón, un 

OCE~SOIS extraordinariamente 
iqllec:eclore por ello no deberíamos 

limitamos a sólo uno de los aspectos 
de esos procesos, sino a 

más difícil del ser humano: 
el paso de las cosas. 

de alguna de 
intentar enltend. 
el tiempO,la 

Así, cone~~?s;9~ceptos de intemporalidad de 
la P9~!'}?A:~rn¡A:~' científica, comenzamos a 
anal,i:~~¡\t'¡~::iaplj~,ción de este proyecto de 
inv~iígacl6n eh la propuesta plástica que 
desrt~ndeestecapítulo. A partir de dicha 
investlgqCfqn se proponen tres aplkaciones que 
harán cohfluittodo este proyecto de tesis, y que 

la misma investigación científica, de 
nriidi"" caso de la pintura aerográfica, 

cQllt.e)<tuales dElI 
asi míla.ción de estos 

representan la génesis 
último segmento del proyecto. 

Es remarcar la necesidad de 
más en cada una de las 

árida,jesi":c!e!, cada uno de los elementos 
proyectos pictóricos, 

objeto encontrado (found 
tr'''IMP etc.), la apropiación de 

imá." y en sí, el arte objeto. Análisis que 
bien_aria mejor representados en otros 
proYEl(;~¡¡~¡tejl1YElstigación dignos de su estudio. 

El punto de ¡jllrtida en la realización pictórica, 
se da través de las investigaciones de 

. A toda hora los resultados obtenidos 
tuvieron como único fin 

tratamientos en los metales que 
en la apariencia, al 

degradación de los metales, 

y 
constante convivir con los resultados que el 
tiempo genera en ellos. Con esta premisa los 

resultados vertidos en las prácticas de laboratorio 
del capítula uno marcaron la pauta para la 
selección de los posibles tratamientos para su 
aplicación plástica. 

Se eligieron tres metales en los cuales se 
encontraron mayor amplitud de respuesta en la 
búsqueda de resultantes visuales estéticos. Estos 
fueron: el cobre, el latón, y el mismo hierro que 
anteriormente ya se había investigado. 

la realización de estas tres obras están 
íntimamente ligada a este mismo proyecto de 
investigación, y partieron de él mismo, así, 
justificamos que fueron realizadas ex profeso 
para esta presentación. Es importante en este 
punto recalcar que la aplicación de estos metales 
no constituye solamente el soporte de la misma 
pintura, tampoco el llamado background de la 
misma, sino parte de la obra, como un elemento 
más de la composición, a partir de las mismas 
categorías formales 'qú¡i, implica. 

Así, desglosaremos este punto de la investigación, 
la conformación de la primera obra plástica y 
pi~~órica que.parte.can .• el t(~~an¡i.Eloto del ¡:.o.]Jfe. . . ' ',', ",., 

Después de analizar los resultados de la 
investigación, nos encontramos con algunas 
reacciones químicas del cobre que bien pudieran 
ser más viables que otras para su aplicación en 
esta obra; hecho que sucede y se aplica a las 
otras dos propuestas pictóricas que observaremos 
más adelante. 

la planeación de la primera obra cuyo título es 
"Full morning, empty night", tiene varias niveles 
de lectura en su gestación, partío de bocetos 
realizados por compuadora y de imágenes bajadas 
de la internet para ser manipuladas por 
photoshoop, después de varias opciones se optó 
por la composición que pudiera ser más 
equilibrada visualmente" se jugo con los planos 
y con dos diferentes perspectivas así como con. 

, ·1 };. _ . " .. , ' . 

dos puntos focales de luz. Particularmente en el 
desarrollo de cuadro's realizados con anterioridad 
se aborda como elemento constante la 
segrnentació'1 del cuerpo hl\mallo. en particular 
las @Jct:í'emid¡¡lres i'rif~8res;'Í!'íe~t"ó qUe tien'eri 
varias acepciones conceptuales. La temática se 
desliza a partir del suicidio, sin embargo este 



, ;~'~' . .1 \,' 

Fig 154. Full morning, ~mpty night. 8O,ÓX 120,0 cms" Acrílico y óxido sobre metal 1092 



ir¡pfE¡PI!¡))IO solamente un suicidio físico 
abandono completo de los 

TUI.,z,a. del anhelo y de la esperanza, 

r~;:~~~'.~~~~Y~a~e~~n~·g~i;d;:as posteriormente 
rla;~'¡~i:¡~~~~;~:;~::~ si esto es posible y no I 

la apropiación de elementos 
en este caso de un 

~~~!~:~~u:~~r'~ Judith o también llamado 
¡¡¡ de Holofernes de Michel Angelo 

Meri%iqonocidomejor como Caravaggio. Las 
med¡9a~ de esta?d~ra son: 80.0 X 120.0 cms. El 
basti(jortiene ug;,'lpcho de 5.0 cms. Esta forrado 
comp!-st?~er¡¡:e¡~E1¡ loneta y posteriormente de 
hoja d~Et~@~~;éalibre 32. 

El c~~,r~Ii.~Ué'I~~vado y desengrasado, y 
post~rl¡hTiente.t!atado químicamente con 
SUlf~1) de Niqu1'[J7 g), Sulfato de Cobre (5 g), 
Perrr@nganato d@Rotasio (1 g) yagua 250 mI. (la 
fórmu@.9l}.~t'lJ~cción está¡!r¡ ta.página59 ge 
esta tésis, y la' placa en la página 83). la 

~i~~l:t;~i~í~fue por aspersión y esta placa fue solución 12 veces continuas una 
sola de mantener la placa 

para permitir su 
. '.' .... y después de 

acrílico' con aerógrafo sobre la 
l~nn;nir',,1 cuadro completo fue tratado con otros 

de propiciar la oxidación 
el acrílico. Lo químicos 

f~~~~~~,~11~;~~~~~de amonio, sulfato de h ácido nitrico aplicados 
difE~~él y cantidades. 

de 5.0 cms. Esta forrado 
loneta y posteriormente de 

calibre 32, con incrustaciones 
del mismo material y costuras 

rE1l~tliz¡¡(j¡¡sJ;on alambre también, de latón. 

[¡f1i1):ilií'éeiptOaltnélile'fnvollJcr'á' la 
desde la ilusión de vida a partir 

ttterrla muy controversial, que 
"'leU"LV de vista muy particular. 

La temporalidad y el juego evidencian parte de 
la naturaleza del hombre que lo hace trascender. 
Anteriormente ya se había trabajado este modo 

de abordar la figura, partiendo de la presencia a 
través de la ausencia, la máscara que queda como 
símbolo de una impronta, una presencia que 
estuvo, y ya no está, " ·el yo que quiero, versus 
el yo que tengo, todo lo que soy " .. Posición 
existencial que parte del deseo. 

Las placas de calendarios viejos, también en 
latón, implican de manera menos sugestiva y más 
directa el paso del tiempo, que al ser pasado se 
inserta en esa nada, que ya no es importante en 
el presente cuando se apuesta por el futuro, 
mientras la presencia de la muñeca implica un 
reconocimiento a la fantasía del juego y la 
aventura, esa angustia que en palabras de Soren 
A. Kierkegaard sería anticipada: la inanidad en 
la necesidad de poseer algo, y la inanidad al 
poseerlo y esperar más, una angustia respecto al 
futuro. 

Al igual que en la obra anterior en la que 
empleamos .. eld;:oI;Jr.e. y,Sut{~¡;&i~squími~as" 

>\o, , • ,'." , ,'- " ." "o ,\ .~"", ,', ,-'.-"' 

esta esta realizada sobre laton; es metal fue 
lavado y desengrasado, y posteriormente tratado 
químicamente con sulfato de potasio (5 g), 
Hidróxido de amonio (45 cm

3
) y Agua 250 mI. (la 

fórmula de que se uso para este tratamiento fue 
Latón, prueba no 7, está en la página 63 de esta 
tesis, y la placa en la página 86). La aplicación 
fue por aspersión y esta placa fue rociada 
copiosamente con esta solución durante 12 horas 
continuamente, tratando de mantener esta placa 
húmeda en todo momento para permitir su 
reacción paulatina. De la misma manera que la 
obra anterior, realizada en cobre, después de ser 
aplicado el acrílico con aerógrafo sobre la lámina, 
el cuadro completo fue tratado con otros 
químiCOS para tratar de propiciar la oxidación por 
capilaridad sobre el acrílico. Lo químiCOS usados 
fueron hidróxido de amol1io¡ sulfato de hierro, 
hidróxido de ,sodioy ácido nitrico aplicados en 
diferentes zonas y cantidades. 

En ultima instancia abordaremos la ultima obra 
eri' Fa tjtie slfNbó11ta:'él'ilat1!J.ñWéntlnhlra6ko dé . 
bajo contenido de carbono, que también es 
conocido como lámina negra. Esta obra titulada 
"Saint Sebastian" representa el sacrificio de San 
Sebastián al elegir reafirmar su posición cristiana 
ante la muerte, como un símbolo de lo que 
acontece en la sociedad urbana actual y lo que 



Fig, 155. Fidanzata. 80 O X l·ze,O clJ!s,Acrílico y_óxido sobre metal 2002 



<!~~!::~~;~n~L~a soledad, el sacrificio, la 
$\ en las que se ve inmerso 

conlun que ha olvidado sus sueños, 
y radica en esquivar las 

podrían hundir más en esa 
mi 1 que significa su vida, 

existencial que refleja 
la necesidad desesperada de 

angustiante que provoca 
rascendencia inmediata y 

a pesar de la misma muerte, 
paliallFmente, elmismo suicidio. 

El tJf~ que aparece en la obra irónicamente 
repr~1I1t~elé~~asiS hacia lo desconocido, y 
forma pa[~li~~i'I!í poesía que interpretó el grupo 
británicoB!íüflaus a principios,c.(~ 19s años 80's. 

Las 1T]¡;9lillí s~'~O,O X 80 cms, la técnica es 
AcrHl~~' óxido ~g~fe hierro. Similarmente que 
en l~~:"<!,osotras'ayteriores el bastidor tiene un 
ancho:'~15~0 cms; Esta forrado completamente 
de lonéta y posteriormente de hoja de lámina 
np''''' .. n .. calibre 32. 

para esta pintura es de 
'eb,astián de Rubens. Los 
se/hace recursos significan 

la óncon lo mundano, las 
ne(:esiida,jes y el placer. El texto 

.:I!llililt 
En esta obra ~'I~'/I¡~leó lámina negra, o acero de 
bajo contenido dex:arbono; el metal fue lavado 
y y posteriormente tratado 

con sulfato de potasio (5 g), 
.,anoonio (45 cm3)y.gua 250 mL (la 
que se uso para este tratamiento fue 

prueba-agua no.5, que la podemos 
Ipálgin.',a?Od(1 ~~!~~eSi~~ y,l~ 

La "¡jpll'caCion fue' por 
de placa durante 168 horas. 

las obras anteriores, el cuadro 
de!;plJéfq~,apliC1lr sobre este la pintura acrílica 

aefól!rafo. fue sometido a reaccion para 
lo(:ar'j)¡tidación sobre el mismo acrílico y 

~'~'A,uvde la misma placa, para esto se 
r!~;qllímlic()s como lo son, el hidróxido 

el hidróxido de sodio, el sulfato de 
hierro, ácido nítrico yagua. Se registraron los 

resultados y se presenta la obra terminada entre 
estos renglones. 

4.6 Conclusiones de capítulo. 

A lo largo de este capítulo hemos abordado el 
manejo de influencias desde dos perspectivas, la 
literaria y la pictórica. Como hemos indicado con 
anterioridad, el compromiso del artista al ser 
articulador de mensajes sobre el soporte 
pictórico, lo compromete desde un punto de vista 
ético respecto al manejo que hace del lenguaje. 

Al finalizar este capítulo y también el proyecto 
de esta misma investigación, abordamos de 
manera significativa las aplicaciones en las que 
se,vierten las;ídif~e,nte,sra¡T\¡¡s de,\O que implica 
un proyecto de esta índole: científica, técnica, 
teórica y práctica y conceptual. 

El trabajo metódico, realizado apolineamente, 
estructurando a conciencia cada una de las partes 
de la obra, tanto a nivel formal como visual es 
de vital importancia, y nos ha llevado a satisfacer 
la necesidad que tiene la obra de arte de ser 
proyectada siguiendo no solo los ordenes 
técnicos, sino también los teóricos y los 
conceptuales. 

Así visualizamos y asimilamos en este capitulo, 
el compromiso que todo artista debe de tener 
respecto al contenido de la obra, como se 
conforma, de donde parte y a donde nos lleva. 
Nos muestra los procesos de racionalidad, 
compromiso, etc. que conforman el esquema.que 
nosotws entEllldertlQs,q)mo.se¡1sibiljdad artística;, . , ,. . 

La investigación de los autores citados en las 
jnflueJll;jastemá.U~ils,y C9r~p~l!~les fyero?.­
iniclalmente 'an pún'f6'laEl' pa'rtida~r héct\O di' I 

releerlos amplió las propuesta que apoyadas con 
la investigación teórica del capítulo tres, 
afianzaron los conceptos que también se 
abordaron en el desarrollo de este capítulo. 

En el caso de las influencias estilísticas el estudio 
a fondo de la obra de artistas como Richard Sena 
y Jannis Kounellis marcaron la pauta de una 
posible incursión el la escultura de formato 
reducido, experimentaciones en las que bien se 



Fill. 156 Saint Sebastian 80,0 X 120,,0 án~.Acrili~Y óxido sobre metal 2002 



podríanii\plicar las investigaciones de patinado y 
coloreadQ"détmetal abordados en el primer 
capítulo.""" 

La fi[o~fía.;:rI4(IB!?,ía y la literatura en general, 
han infro¡90d~lmanera determinante a lo largo 
de del arte, y en este caso, no podría 

(cE!p(:iól~'. Nos encontramos con la obra 
que han tomado, retomado, 

cas recurrentes, técnicas, 
etc. de otros artífices visuales, asimilar 

las infl\l~cias propias implican el conocimiento 
de unilrealidad ee el manejo del lenguaje propio, 
de algana maner~, encontrar el sitio justo donde 
se enc~e~~r;¡YI$ii\,inserta cada creador plástico; 
en esteslltidó' hemos hecho un recuento 
respecto am obras, artistas y ejemplos que de 

han repercutido en la visión 

" ," 

plástica del autor, y que han llegado a conformar 
una verdadera influencia, que han fortalecido su 
educación visual. La necesidad del estudio del 
concepto es abordada en una de estas instancias 
así como una breve descripción significativa y 
retrospectiva (en un sentido técnico), de su 
desarrollo profesional en las artes visuales. 

El manejo de los materiales son el punto genésico 
de la concreción plástica, y en gran medida la 
experimentación nos ha llevado no solamente a 
encontrar un estilo propio dentro de la pintura o 
las artes visuales, sino que adicionalmente nos 
da más armas para encontrar una manera optima 
para expresar esas sensaciones, sentimientos, 
conceptos o ideologías que deben ser 
característicos de cada productor plástico. 



Conclusiones Globales del 
Proyecto 

Las investigaciones abordadas en este proyecto 
de tesis, corresponden a la necesidad de 
experimentar, estudiar, profundizar y organizar 
particularidades específicas que son sujeto de 
aplicación en la propuesta plástica que se 
presenta, para posteriormente ser implementadas 
como herramientas y recursos materiales 
técnicos, conceptuales y contextuales dentro de 
los proyectos pictóricos para ser realizados en 
un futuro inmediato. Así, esta investigación exigió 
una revaloración de la misma propuesta que se 
había venido trabajando desde hace algunos años 
a la fecha. 

El presente proyecto titulado "El Metal tratado 
y la Pintura Aerográfica en una Propuesta 
Plástica" se gestó desde 1997 y obtuvo una beca 
por parte del Consejo Nacional para la Cultura y 
las Artes en el mismo año (FONCAlJóvenes 
Creadores). Fue resultado de más de tres años 
de investigaciones teórica al respecto y requirió 
de investigaciones de índole científico y 
experimentación de laboratorio. 

La preocupación por usar un lenguaje sencillo fue 
una primera intención, sin embargo este logro 
tlM1,~a~cjal debido.a. que fuédfAj)OSibleelúdir 
algunos términos e insertar algunas fórmulas 
específicamente requeridas en el capítulo uno 
donde se abordaron conceptos de corrosión para 
entender ampliamente su naturaleza. 

Debido a lo extenso de cada uno de los temas 
desarrollados y de que cada capítulo requirió 
investigaciones precisas, se asimila este proyecto 
como un punto de partida para posibles y 
posteriores proyectos de investigación. 

Pintura vs. medios digitales 

Para la realización de la propuesta se planteó 
también la necesidad de una revaloración de la 
pintura como elemento único. Los bocetos para 
la realización de la obra se realizaron por medios 

ki 
La innegable ventaja de los ~~Zo<lntes es 

poder proferir trivlalidades~_º .comprol!Jeterse 
E. -M Cioran 

digitales, por lo que se cuestion' 
realización física y no virtual. L 
tiene una serie de elementos , en ser 
detectados o apreciados en u putadora o 
en medios impresos, estos ". [1tosson el 
volumen, las instancias posibleslf!itjodencia de 
la luz sobre la obra, la materi~Jidad de sus 
elementos y los acabados, entuf4ptros; tEOnemos 
de esta manera, que la manufªJura de la obra 
artística que parte de elem.~os reales nos 
permitirá una apreciación ~.~ch~~~s directa de 
los conceptos que implican~~a P5~?5~pación con 
nuestra percepción 'del' ::entorno, la 
tridimensionalidad de estos Jelll:éntos, nos 
permitirán, en este mismo sent 'es¡¡asq(:í¡¡ción 
que nos podría involucrar mu, 
nuestro sujeto pictórico y en ~:.: .¿üencia con 
el concepto; y que por su cLÍi!:lj<l:ad ecléctica 
(bidimensional/tridimensional), ya connota 
particularidades posmodernas. 

-L}:-

Estructura 

Las conclusiones que se vi,.rt,'r 
del proyecto de tesis "El 
Pintura '& •• mon1fi,rr. 

abordan aspectos científicos 
de los metales, su corrosi 
aplicaciones de técnicas 
la aerografía, como ta,mt"e 
conceptual y contextual que 
un punto de vista, ontológico 
artes visuales, conc,retalT,er,te 
Capítulo cuarto se asentaron 
específicas de esta pr<lplles'ra 
desarrollan a partir de 
justificaciones contlexl:ua:l~ 
la obra y la realizació 
específicos realizados a 
este proyecto de inv'esl:ig"ci 

La experimentación con técnicas y materiales 
alternos a la plástica tradicional tiene una 



compleja, no solamente se 
o la escultura. 

particularmente en el 
j'l~t~~~~j ·~rnr·ln. las placas arrojaron una 

gran el alternativas en su acabado y 
,rr(l<irm sin coloración, hasta la 

de los mismos procesos 
metal, dando alternativas 

po:sib,mtar la interacción con 
pictóricas o dibujísticas 

metal continúa su reacción. 

las pruebas realizadas se 
de registro como lo son: 
de prueba; tiempo total, 

l~E¡qpS, aplicaciones y observaciones 
asj~ril¡an características, cantidades, 

tiém~~·'y .. d~ ólda é*p~fimento. 

str,are,n unas placas y otras no? 

las reacciones de placas 
fórmulas fueron desarrolladas 

re<!istra(jas en el capítulo uno, 

P~;:!:~~ln<~ son ilustradas en el e seleccionadas según los 
~ealcciion,es y su apariencia física, 

textural), pretendiendo a 
'Dre",ntar,m simbolismos de 

de conceptos relativos como 
del tiempo, etc. motivo por 

patinados de uso más 
patinados azules, rojos, 

E;ln~~:~~;\~~~~ las pruebas arrojaron una gran 
e ¡¡;irrlativas. ,en.el.¡ilc¡ab1,ldo ,y, van 

éiiloración, hasta la 
de los mismos procesos 

metal, dando alternativas 
h<i,hillit,.r la interacción con 

pictóricas o dibujísticas 
metal continúa su reacción. 

Así mediante estas investigaciones realizadas en 
laboratorios de doctorado se logró investigar 

particularidades químicas y metalúrgicas de los 
diferentes metales empleados para poder ser 
abordados, a partir de proyectos artísticos 
específicos. 

Conclusiones de los experimentos en 
laboratorio. 

El trabajo sobre lámina o placa de Latón, a pesar 
de ser un metal muy rígido y muy duro, (a 
diferencia del cobre o del aluminio), la resistencia 
mecánica al movimiento no fue ningún problema 
debido a que su tratamiento se presentó 
superficialmente, al igual que el mismo cobre, 
sin embargo, en el primero, y dependiendo de 
cada uno de los reactivos, se descubrió que los 
acabados conceptualmente, pOdrían hacer 
referencia en iJn sentido"más'diredo j)Fcontenido 
y la temática que se desprende de las propuestas 
anterior,es a este proYecto realizad!!s por el autor, 
cfurante élmislÍ1o, y síí'f'duda aplídíbt!!"a'proyectos' .' 
posteriores; y que involucran un contexto que 
parte de un uso cotidiano y urbano de objetos 
manufacturados industrialmente con dicho metal. 

En el caso del cobre, el color del metal y las 
coloraciones de sus texturas óptica y ápticas 
corroídas en el laboratorio, los reactivos usados, 
las fórmulas y los tratamientos en algunos casos 
fueron diferentes debido a la maleabilidad y 
flexibilidad que es una de sus características. Con 
la investigación de corrosión del cobre que 
observamos, podemos hacer uso de ella debido a 
los resultados que mencionamos con anterioridad 
y que se insertan perfectamente dentro de la 
propuesta plástica que planteamos. 

La experimentación con el aluminio que se realizó 
en laboratorio fue mayor que'la realizada con los 
dos metales anteriores, los resuttadoS"fueron poco 
alentadores debido a que solamente trece 
tuvieron reacciones, la mayoría de estas fórmulas 
¡¡pli¡;adas . 'Pfes·entar.bn~'~oIQFót*",<¡!s muy 
súperficiales en el metál, pero ios resúltados 
vertidos en las placas bien pudieran ser usados 
para su aplicación en una obra artística, sin 
embargo, sería pertinente realizar una 
investigación posterior mucho más concreta 
debido a que la corrosión se presenta de manera 
muy diferente a los metales anteriores y al acero 
de bajo contenido de carbono. Motivo por el cual 



no se hizo uso del aluminio en las aplicaciones 
de la investigación. 

En el caso del acero de bajo contenido de 
carbono, la decisión de su implementación en esta 
investigación partió de que ya se tenían como 
antecedentes las aplicaciones en la obra realizada 
anteriormente a este mismo proyecto, sin 
embargo, los resultados que se asientan en el 
capitulo uno, nos indican que si bien este metal 
también llamado "lámina negra" no presentó 
reacciones tajantes como se esperaba, se observa 
que las técnicas primarias con las que se había 
trabajado inicialmente desde 1995 son las más 
adecuadas, sin embargo sería, y será pertinente 
realizar otra sería de experimentos con diferentes 
reactivos y diferentes técnicas de coloración y 
corrosión; 'de cualquIer manerá estas reacciones 
son representadas también en el primer capítulo. 

Por otra parte, el acero de alto contenido de 
c:'''''-Rpl'ld''fue "elmetal qUIi.menos re¡¡<;ciones 
químicas (a nivel de patinado, oxidación o 
coloración) presentó al final de los experimentos, 
se hicieron cerca de 33 pruebas de las que 
únicamente se registraron ocho reacciones a 
pesar de que se intentó reaccionar al metal con 
formulas independientes y mucho más violentas, 
donde se usó desde el agua regia (una 
combinación de ácido nítrico y ácido clorhídrico), 
hasta temperaturas que sobrepasaron los 800°C. 
Debido a estas conclusiones que también fueron 
asentadas en el primer capítulo, se decidió 
prescindir de este metal en aplicaciones para la 
tesis o en investigaciones posteriores; y que dicho 
sea de nuevo, requeriría otro tipo de 
investigaciones alternas para provocar su 
deterioro. 

¿Cuáles resultaron los metales optimos para su 
¡¡plil;ación a par.tir de las conclusiones? 

Así, se determinó que los tratamientos químico 

g~j;f!I~e,tr:I~~!7~!ll!?,. \lt,~i.j!\.rq~, ~t.,s~.~r,'t.x el !,~~9n! 
son lOS más indicados para ser usados como 
recurso cuando se plantea una necesidad 
conceptual de expresar el desgaste y el uso 
continuo de las cosas y el paso del tiempo, de 
una manera real y no virtual como lo es el uso de 
la coloración manuaL 

¿Qué dejó este proyecto de investigación en 
laboratorio? 

Es importante recalcar que ei¡!g¡proyecto de 
investigación en el ámbito de la corrosión es una 
puerta abierta a otros proyectosaeÍlwestigación 
con otros metales, y otros procesos de corrosión 
que sería importante abordar ellotro proyecto 
alterno el cuál sería digno de una tesis doctoral 
que implicara estudios sobre laIcorrosión y su 
relación con el arte..¡P 

¿Que podremos obtener con. IJ!fP&.m.·.:.:.I.::.Iiesultados 
obtenidOS?i ••• ~·: 

••••••••••••• 
Los resultados obtenidos si~~tfican en gran 
medida ul1a apertura a POSibilida'lIdeaplicación 
en proyect&sfuturos' tarito pict,f' ~¡tó6ietuales 
o escultóricos que.se 'iditsárrollarán 
posteriormente y a'pariiiIA!g' estas 
investigaciones. +lW , __ ,_ 

¿Que tipo d'~ ';nvestigaCi~h;" j~' ~~dri~n 
desprender de este apartado deJ.!~l!~~figación 
cientifica? ili1.¡¡::l::!:} 

A partir del estudio que se hizo en lab,Qr,ito,rio 
hubo un mayor contacto 

especializado requerido '¡¡,;!~~~.~~~:~~ 
de los metales, ¡¡briendo ~:. 
investigaciones posteriores eh este 
la investigación y posteriormellte su 
en el arte. Con la metalografíaJse 
contacto en el laboratorio con 
las placas del capítulo uno; 
implica el estudio micro<r,>nirn 
particularidades y . 
dándose una gran inquietud 
obra en las que nuevamente 
mediante Una'pr'i~l>lJesta:lla,irite,ta 
dos disciplinas, 

El Aerógrafo 

p~~. otra'~ari;:,r;rr;'\;~;t;~~,··.': 1'&!t;'¡A~;t 
importancia de la imagen 
revolucionar los conceptos de 
los mass media, como la televiisié>nIJ 
publicaciones impresas y la net, es 
indispensable rescatar todos los posibles recursos 
de expresión visual. Para ello contamos con 



recur~9~ .. en:.I~s artes visuales que no son de uso 
tan d!~!lndi~QComo lo es la aerografía, la cuál a 
pesaF",·de :tener 109 años entre nosotros 
generálmente es destinada a otros menesteres 
más comerciales. 

enl~onltr2Im()S en el mercado cierto 
bit)liolg(¡lfÍ¡~s rE!spect:o a las técnicas 

aer'oglráfic~s,E~LbDnt:exltualizar esta investigación 
!quiblE!s en la ciudad de México 

un acierto. Los textos 
aj uste respecto a los 
aerógrafQ,.lque ninguna 
ba y que fue motivo de 

'nfl"nli~< en mediante el uso de 
otros ¡"".UI :>u, investigación. El análisis de 

r'óºr~fns. medios, mascarillas, 
.¡:ía,rtiercm de conocimiento de estos 

mater'j¡¡.I,esl!F Q§gl-'mlentos realizados por el autor 
dUlraníte iRlí$i<ie,ctle'z años y que se asientan en el 

este proyecto Partiendo de 
de uso respecto a cada uno y 

adecuados para proyectos 
'ieriéndo"e una mecánica de trabajo 

mascarillas. 

mediante la capilaridad la aparición de óxidos 
sobre la superficie pintada, una particularidad 
física que arrojó resultados que reafirman 
conceptual y temáticamente la obra. 

Posmodernismo, ¿de qué sirvió la investigación? 

La investigación teórica desarrollada en el tercer 
capítulo contextualizó los conceptos de tiempo 
y de espacio en la propuesta, así el simbolismo 
de sujetos pictóricos principales, secundarios o 
terciarios, concluyen en esta tesis en la búsqueda 
de representar esa ,€otidianidad,€Omo un "reino 
de la experiencia común", el uso de íconos de la 
pintura clásica nos refieren a esta continua 
referencia del pasado, aunados a otros elementos 
pictóricos posmodernos, surgiendo la necesidad 
de representar el sentido lúdico de las cosas y 
los sentimientos, que de alguna retratan también 
lo cotidiano, elementos como tasas de baño, 
sillas, muñecas, anuncios, etc. 

¿Qué proyecto importante se desprende de 
estos estudios posmodernos que involucran 
producción plástica? 

¿Cuál fue de t~.cnica aerográfica optima para Temáticamente de esta tesis se desprendió un 
estos metales a partir de los proyecto específico que será trabajado 

posteriormente, proyecto que será desarrollado 
con vísperas a la postulación para el Doctorado 

llnlple'mEmtaciión de la pintura aerográfica en. Producción pi<;tórica: elT ~a Universidad 
en la investigadón en esta politécnica de Valencia;· que iAvolUera,el estudio. 
propuesta pictórica se pretendió romper un poco de la Iconografía de la pintura española, 
con los parámetros de precisión que plantea la contextualizandola en un entorno pos moderno y 

~b~J~t,"r~f~[i~~l!eª~~i~~~~Jt~!1faari¡""¿~~~~¡¿~f~:rz:~~~:~~{~~~~~&b~fá~~":' ','.' 
mascárillas u otros elementos que le dieran Bartolomé Esteban Murillo, Francisco de Gaya, 

el trabajo se elaboraría Joaquín Sorolla y Bastida, Salvador Dalí y Pablo 
sin embargo, al ver las Picasso. 

de la adherencia del medio 
superficies ya tratadas de 

de se usarlas nuevamente, 
ampliar así la interacción 

el soporte. 

Otra de que fue resultado 
de los de trabajo para esta tesis fue el 
hecho que el acrílico al interactuar con la 
oxidación del metal parcialmente permitió 

¿Por que es tan importante leer sobre 
posmodernismo? 

Asentamos en este apartado que el estudio de 
textos teóricos, nos ayudará a entender aún más 
el arte contemporáneo, su reflexión y 
conocimiento que de este estudio bibliográfico 
se desprenda nos proporcionará las herramientas 
para entender sus significados, nos ayudará a 
entender esas nuevas apreciaciones corrientes o 
subcorrientes que hemos vivido en años; el 



retomar la importancia del contexto a nivel 
intelectual, social y cultural abre un abanico en 
las posibilidades de estudio del arte, y que 
particularmente después de esta tesis, en unos 
años madurará en proyectos personales futuros. 

¿Qué se desprende de estas investigaciones 
teóricas? 

Respecto al posmodernismo, sus estudios llenos 
de autores y teorías que son en ocaciones 
antagónicas, son en gran parte poco claros para 
un artista visual que pretende contextualizar su 
obra en su propio tiempo y espacio, donde vive 
·atendiend~h.a 405 eventos· a 105 que está sujeto 
cotidianamente y que sin duda influyen en el 
desarrollo de su propio lenguaje. Estos estudios 
pretendieron contextualizar de manera sencilla, 
escueta y clara las ideologías del modernismo, 
los antecedentes y postulados del 
posmodernismo, asi como también reflexionar 
sobre las nuevas tendencias filosóficas que se 
derivan de estas teorías y que son relacionadas 
con nuestro pensamiento contemporáneo. 

¿Qué viene después del posmodernismo? 

El abordar el hipermodernismo y el 
supermodernismo, como modos de pensamiento 
actual, es uno de los puntos más sobresalientes 
de este proyecto de investigación, ya que hay 
muy poco material bibliográfico y este es poco 
asequible. Así, el estudio de estos elementos 
teóricos, su orden y lo concreto de su manejo 
en este proyecto de investigación dieron como 
resultado una actualización de estos contenidos 
ii\OfQ.yec;hables; ppr;;¡ el .1ec;~Qr,.a~í~9!))9 J~mbi~n cli'l/lo eiementos que 'apd\/arl yredEdineri la 
justificación conceptual de la propuesta plástica 
vertida también en esta tesis. 

Posmodernismo y Arte 

Respecto al posmodernismo y el Arte, abordados 
en el capítulo tercero de este proyecto, su análisis 
no pretendió bajo ningún punto de vista ser una 
revisión histórica, sino que al contrario se centró 
oportunamente en la búsqueda de un punto de 
equilibrio para poder entender la importancia de 
su estudio desde un punto de vista estético y 
social de lo que vivimos en nuestro presente, y 

mostrar las bases para entene 
desarrollo del arte enrlternnrl" 

En este proyecto de investigación 
estudio sobre el posmodernismoen ·MÉ'l<it:o 
relación con la pintura, debido á 
de información es escasa y a qjJe 
estos mismos mismos estudios si 
pintura, después se centran en 
en la instalación y en la fot:ograf'ía. 
que fue oportuna y que mostró do,ctllriéi 
de la primera exposición realizada en 1989 en el 
museo de Arte Moderno de la, ~':;';;:'~l 
involucró estudio de obra ti, 

c-ontemporálleOS .erucMélritin.·.· . 

Importancia del estl,ldio de los anltec:eqtlj'IÍtes e 
influencias. 

El estudio de los parámetros de r;laci2Dresj>ecto 
a las influencias, que de algúnmodg¡jjJStifican 
la visión y la necesidad de eXPfesi2_ que 
representa la creación artística, (que'!ifl1 e%l caso 
particular parten de la literatura y del.afÍé), se 
patentizan al asumir los antecedente!i'qmlHropio 
artista visual. Se puede profundizaryaSí~sentar 
más sólidamente los conceptos ideológicos de la 
propuesta plástica propia de cualquiera.rtista. 

La conciencia artística del creador plásy¡:o no 
es espontánea, a lo largo de la vida el pllilor se 
encuentra con antecedentes que Jo inclinal'.1 hacia 
el arte, se encuentra con dis~¡plini\~}llj irán 
acercándolo a esa sensibilidad,que'poéo,a poco 
le ayudará a asentar su discurso plá~tico. Cada 
artista visual se encuentra a lo @rgó'deIa historia 

. 1M arte, .. '19n,tilc?Rr.¡!;.c!.~~{lll!~g~~~1'l~q!Je~an 
tómado;' retomadb',' abordJ¡do' tj¡!11;~Héas 
recurrentes, téc~icas, lengüii~e~IJii~i:ó muy 
similares a las de otros creadorm~"que no 
necesariamente tienen su aparj¡íPn en'su propia 
disciplina, así la literatura, la fil9sofía, ladariza 
y cualquiera otra de las bellas ll.rtes'm!~en ser 
un buen punto de partida, \llI§uái'aependerá de 
las inclinaciones o gustosJIí'rsonélles de cada 
individuo. Con la investigación este abanico de 
posibilidades bien sele.Qrí~ .. ~l1lpliar, 
ofreciéndonos todo un abanico dei~tidades 
de expresión al contextualizar este cótrocimiento 
como parte de nuestra educación visual que nos 
dará mayores parámetros de creatividad. 



planeación pictórica. 

e esta investigación la 
imloor·t"",t: ", estructura a la hora de la 
plalnea~iI6(\' 'pictofica, la cuál deberá realizarse a 
rr",d¡¡h,rh y amalgamar cada uno de los 
el.m',htc,< constitutivos de la obra tanto a nivel 

, fondo, para ser proyectada siguiendo 
no ordenes técnicos, sino también los 
teóricos y los/conceptuales. Nos muestra los 
procesos de raCionalidad, compromiso, etc. que 
conforman el esquema que nosotros entendemos 

artística. 

cambio en la temática y el estilo 
UI"U""<" plástica personal a partir de 

de estas investigaciones? 

ELirnaneíIQ!ml~s metales son el punto genésico 
plástica de esta propuesta, y 
científicas, técnicas, teóricas 

proyecto de investigación y 
ha llevado no solamente a 

propio dentro de la pintura o 
Sino que adicionalmente nos 

as para encontrar la manera 
resar esas sensaciones, 

o ideologías. 

- Técnica - Contenido. 

mortante en este proyecto de 
análagameflte.la investigación 

tM,¡",ntn de los metales y la 
es la que ha reforzado los 
desp~~ll~e,I1.,¡!~t!!.s.'? d!! l,os 

teC:nlc:a en' la 'creación plástica; 
lo que se plantea y 

:mc:eptua 1, debe de ser producto 
y contextualización, así una 

i'CUUCU de estos fenómenos en 
la representa su vigencia, el 

t ~~:.~~~~Jr~i¡¡¡¡¡:';e~::~~;~ti~:~~!~Ó n s o ci al, en to rn o , ir que son relevantes y 
época, significan parte de 

ntelectual; en un creador 
(iyiirconl:errlpl¡3nclo el pasado elimina 

ljpi~dE~s de trascendencia en el futuro, 
y ca r el futuro implica a su vez, 
peligrosamente lo que quizá nunca pudiera 

suceder y lo convierte en una obra de carácter 
ambiguo. 

Conclusiones de los ejercicios de aplicación 
(pintura). 

• "Full Morning, empty night". Acrílico y óxido 
sobre cobre. 80.0 X 120.0 cms. 2002. 
• "Fidanzata". Acrílico y óxido sobre latón. 
120.0 X 80.0 cms. 2002. 
• "Saint Sebastián". Acrílico y óxido sobre lámina 
negra. 120.0 X 80 cms. 2002. 

Este proyecto propone tres cuadros en los que se 
intentan asumir y asentar las investigaciones de 
este proyecto de tesis, Los resultados no fueron 
en su totalidad los esperados. En el caso de la 
Primer obra: "Full Moming Empty night", pintado 
sobre lámina de cobre, todo salió como se había 
previsto; el metal se comportó muy bien con la 
aplicación del acrílico con la pistola aerográfica 
salvo en algunas zonas donde el metal tratado 
impidió su total adherencia, posteriormente a la 
hora de la aplicación de nuevos químicos para 
tratar de sacar un poco el óxido del acrílico, el 
sulfato de cobre coloreó parcialmente los pies 
representados tornando las tonalidades más 
claras, el uso de una lámina más gruesa y el 
cuidado con el enmascarillado nos daría mejores 
resultados sin duda. 

En el caso del segundo cuadro';' ~'Fidanzata", 
,pintado sob~ !atón, las, paftieulati~esdel 

mismo material permitieron una interacción con 
el acrílico sobre la lámina tratada previamente, 
desJllJ~s de~,\\t~~t~miepto;<;o~ q4í'1!!q?,~,n<;l tuYQ 
ninguna reaccion safvo la comentada 
anteriormente en la que el sulfato de hierro, 
nuevamente coloreó fracciones de la superficie 
pintada. 

Con la tercera obra: <"St Sebasttán" ocurrió lo 
mismo que en las dos anteriores respecto al 
sulfato de hierro que amarilleó demasiado los 
colores, es importante anotar que fue mucho más 
notorio la aparición de óxido sobre el acrílico. 
No tuvo mayor problema y los resultados fueros 
satisfactorios exceptuando lo anterior, 



¿Cuál es la importancia del estudio del contexto 
del artista? 

La temporalidad, el presente, el entorno social, 
político y cultural, son aquellas cosas que se 
vuelven cotidianas en nosotros mismos y con los 
demás, los espacios, los lugares, etc. nos 
ayudarán a encontrar el punto preciso donde se 
inserta nuestro lugar en la sociedad. Una obra es 
la voz del artista que refiere conocimiento, 
conciencia e imparcialidad. 

Multidisciplinariedad 

Adicionalmente y dentro de las conclusiones más 
importantes de este proyecto de tesis es 
trascendente remarcar dos conceptos que fueron 
de alguna manera significativos en la 
investigación. Por una parte encontramos la 
multidisciplinariedad que implica un proyecto de 

~~!!.·R'{~ .. ta:JA~HY7.~3\ ~%;~. ¡;¡9YPJ1~~St¡~o .• >J.q\.l~ 
lrn¡>nt'i'ér á~d'rfadti"¿i1!ritlne¡¡ ''l:Tl!'esfE!' proyecto) 
y que se encontró fuera de las instalaciones de 
la Escuela Nacional de Artes Plásticas, ratifica y 
remarca, de alguna manera, la necesidad de abrir 
nuevas vertientes de investigación dentro de los 
quehaceres que conciernen a una profesión tan 
noble como la artística; significa abrir parámetros 
de investigación que no solamente refieren el 
trabajo en el taller cotidiano sino la búsqueda y 
el encuentro de nuevas opciones que bien 
pudieran hacer crecer nuestra propuesta plástica, 
que dependen, obviamente, y de manera muy 
particular como específica de la obra de cada 
creador. 

En segunda instancia la riqueza de compartir 
experiencias que van mucho más allá de las 
comunes, de búsquedas de trabajo en la 

investigación en laborato 
contextos muy diferentes a ' 
hechos que involucran can1biC 
valores y de métodos de tr;,h,oin 

uno de lo aciertos que desde 
muy particular se gestan en 
investigación y que de un 
una muy singular significancia. 

.- ,,<' 

Los contextos de la gran 
parte se gestaron en la y se 
maduraron en la ciudad de MOflterrey implican 
una alternatividad en los entorn?sR~Qf'1iOnales, 
culturales y sociales del creadop'pfástico que le 
permitió sumergirse en otros . han 
influido en su propuesta plasqj'lR 
científicos que nada' tiene 
formación, el una universidad 
nuestra, ha permitido esa inrOel'si!lln'l<!lÍ!I\s(:ipllini¡s 
alternas que no ne(:esari,ament:e 

Una de las cosas que nos 
de investigación, es la im 
interacción con· otras 
aparentemente tienen poco 
nuestro oficio artístico. Los 
que existen con la química 
ya algunos siglos), imp 
investigación para la manufactura de medios 
pictóricos. Así es importante 'ampliar l~yisión 
de lo práctico para la satisfacción de. nuestras 
necesidades. 

A fin de cuentas innovar, crearplásticaménte es 
un reto, así como el crecimiento de las 
expresiones y del intelecto, ,lo que hay que 
mostrar, exponer; ya no más ló.pelSQnal. 
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Biografías 
y conceptos de arte 

Alfaro Siqueiros, David Nació en ciudad Camargo, Chihuahua, 

y siguió estudios en la Academia de San Cartos, donde participó en la 
huelga estudiantil de 1911 Participó en la Revolución yviajó a Europa 
donde tomó contactos can tos movimientos de vanguardia y en 
Barcelona, en 1921, publicó los "Tres llamamientos de orientación 
actual a los pintores y escuLtores de la nueva generación americana" 
para la creación de un arte heroico y público a partir de los 
movimientos europeos modernos, fineándose en la tradición 
precolombina yvernácuLa. Su vida poLítica fue intensa y corrió paralela 
a su producción pictórica orientada básicamente al rnuralismo, para 
el cual desarrolló sus teorías a propósito del espectador en 
movimiento, el dinamismo óptimo de los planos y espacios, asi como 

otros aspectos novedosos aun no bien estudiados. 

Andre, Carl. (1935-), escultor estadounidense, figura prominente 
dentro del movimiento conocido como minimalismo" mostraban una 
fuerte influencia de las esculturas de Constantin Brancus!" Sin 
embargo, después de dejar su trabajo en tos ferrocarriles, en 1964, 
empezó a hacer esculturas minimalistas., Trabajó con objetos idénticos 
producidos en serie con los que componía la obra según un sistema 
de módulos matemáticos, reflejando la repetición de unidades, como 
vagones y coches cama en un ferrocarril. En 19n la Tate Gallery 
adquirió la·'Obra Equivalente VIII (1966, más tarde destruida y rehecha 
en 1969), que consiste en una serie de 120 ladrillos dispuestos en un 
rectángulo sobre el sueLo del museo y que habrían de provocar, cuatro 
años más tarde, una encendida polémica en la prensa. Andre trabajÓ 
con una g'ran diversidad de materiales, incluidas las placas de metal 
y de madera. 

Art Brut. (del francés: arte en bruto). El usuario del término fue 
inicialmente Jean Dubuffet, quien así aLudía a las formas plásticas 
producidas por niños, enfermos mentales o pintores no profesionales, 
en éstas reconocía un impulso espontáneo e irreflexivo, y las 
consideraba auténtico arte creativo,. Dubuffet dio la siguiente 
definición: "Nos referimos a las obras ejecutadas por gente carente 
de cultura artística, para los cuales la imitación, al contrario de lo 
que ocurre a los intelectuales, tiene pot:a o ninguna importancia, 
por \0 que sus creadores lo extraen todo (temas, elección de [os 
materiales, medios de transcripción, ritmos, maneras de escribir, etc.) 
de su propio interior, y no de los estereotipos deL arte clásico o de 
moda" Estamos aquí frente a una operación artística 'químicamente 
pura', ante un diamante en bruto, que su .B,utor reinvent!1 en todas 
sL"~4a5~s, y que póne;'en marcniHólo""impulsádó por sus propIos 
motivos". 

Arte Ambiental. La recuperación de la investigación ambiental 
tiene su centro en california, donde la configuración de la naturaleza 
y la calidad de la luz empujaron a algunos artistas a obtener una 
definición visual del espacio en que lo lleno y lo vacío, la luz natural 
y la luz artificial, encuentran continuidad" Preferentemente el trabajo 
es explicación extensiva de la noción de la escultura al espacio 
concreto .. Existe un momento reductivo en el que el artista delimita 
una cantidad física de espacio, depurándolo de todos los accidentes 
sensoriales, táctiles, sonoros, y olfativos que generalmente lo 
atraviesan y lo coLocan en la condición fenomenológica de un 
receptáculo que, precisamente, por su aislamiento amplifica la 
percepción psico-sensoriaL del espectador. El momento constructivo 
constituye una arquitectura acabada, en la que la sensación y la 
reflexión contribuyen a crear una especia de conciencia espacio' 
temporal inédita, que no es abstracta ni simplemente mental sino 
directa y concreta, que actúa de acuerdo a una dinámica equilibrada 
entre lo psíqUiCO y lo físico, entre cantidad y calidad, entre 
movimiento e inmovilidad, próxima, próxima a los modelos de la 
cultura oriental. En Europa, y en particuLar en Italia a partir de Los 

''''-';' 

50's con lucio Fontana, se encuentran abund.,W!<¡;'ec .. ¡¡¡¡,les de 
esta investigación" 

Arte Conceptual. Nace con la intención:,~.4$Sp~,~zat~:¡.b~ikurso 
artístico respecto de sus Objetos y materi~.~,tra9~f!pnal~.s.¡:)·jasta 
Los años 60, el arte nos había acostumbr~ a objetos r fprmas 
concretas. En cambio el arte conceptuaL se ~nt:ea C~~?~~,m~Vo La 
búsqueda de la propia noción y de su propio:::sig?ifica:,$?_ ,:Hé~~:~ra de 
arte consiste en analizar e investigar el lenguaje artístito:'tk\1ecífico 
y el sistema que lo acoge,. Llega fas! aun arte desmaterializado, 
entendido como empleo de fOrm~';IYtf"at~i~'.!.,,#H'~a9~r~~:~ los 
materiales pueden ser Hojas de papeC·di$"turs($.V~iI;e .••. ~nes 
sobre el sistema artístico" El arte pasa ¡;le un metodo de mtUlclOn y 
de síntesis a un método de análisis Q~ífi~-Q~ característico de la 
actividad científica y filosófica. Si el e.B! .. g~He'1ja acps,tLu:p.br~,dos a 
la ambigüedad intencional de los Sig~~aOS. ~e.t arte íR,~9~ptual 
integra los datos de la ciencia y La nece$i~d .l;l~·~itil%ñge un 
significado unívoco 

Arte del Comportamiento. Tiene sus WeCedéntestmsfuricos 
en la obra de Marcel Duchamp, artista que dejó de crear,'otm~s:,·en un 
sentido tradicional para dedicarse a una aq.iVjdad inédita:·::~c~o lo 
era su juego de ajedrez. Duchamp, hasl~::,,:u m~rte,d~-ó su 
envenenada partida de ajedrez contra su .... ida,! a fitr·-d~ ,~~,tecer 
una igualdad entre el arte y La vida. Si la vida es un CQ!ltin~QJltJir de 
instantes que se suceden unos a otros y se contradicen:,:,:entre sí, 
tampoco el arte puede ser un compromiso basarse en una 

falsa coherencia, sino que debe ~b~r,~lr~se~~p:a,r~:a~~~:~~~~~~~.~il:!!:~ y las contradicciones mismas de la vida. El 
asumir la realidad como campo 
posibles, para 
artista pasa rápidamente 

materiales duraderos a ~":s::~~~1~::~~~:~1~~:~~~' situaciones efímeras. Si el 
vida. Como no indica la 
contenidos entendida como recu 
pertenecen !Tlá,s al conjunto de la 
individual. 

Arte Digital. Por Arte DigitaL se entiende 
unida a las nuevas tecnologías: fotografías 
a través de programa informátic~, 
ArtApara ser.visto :a.'travé3: de 1",,,,,,,,,,1. 
desarrollo del Arte electrónico 
nuevos métodos y soportes el"ct.ró,,;c.os 
conocido artista de este medio es 
arte digitaL se ha desarrollado mucho y 
terreno de la animación. Existen 
como Art Futura, Sónar etc": Una eminencia 
CI¡:¡udia Gianetti que ha escrito muchq..sqpr 

¡:¡::t~~t,,¡ 
.... "." 

Arte Mínima!. El término incluye,a·a 
en su trabajo la unidad de base y la noción d.·I,o<1" .. :t 
como posibilidad de conjunto), que 
y como reducción de la obra 
geométricas. la geometría se 
la estructura en sentido 
determinado por la imagen 
combinados entre sí El tiempo vi.,"". d" 
intercambiar y desp(azar los 
frío de actuación en 
su paisaje urbano altamente estandarizado por 
son unidades modu(ares" 

"4· 



locución "arte objeto" sirve para designar 
o por lo menos potencialmente funcionaL en 
intervenido algún artista visual, quien puede 

una o en más de las fases subsecuentes a la de 
de prefiguración, en la elaboración 

",'~O"OI'ip,,,, en la realización misma y-dado 
Las obras de "arte objeto" 

cortas (próximas a los procesos 

~~;!~:~~::~~~1;~1 pueden ser ejempLares unicos ~~ constituir producciones 

refleja el trabajo de aquelLos artistas 
•. ,,=,.1, 'u, pretenden evidenciar el quehacer 

arte, la obra no es tanto el resultado de 
una formal de los materiales como representación 
di~cta <mi; l~ ,@p,[las, a fin de celebrar sus cuaLidades de tensión y 
de ener~.-:¡~l):3rt~ se Convierte en el lugar en que el artista ( a 
través dlr;l(qdéha-cerj obtiene un conocimiento del mundo gracias a 

~.~~i:~¡!l~'t~e:in~t;r;e pensamiento y acción" En este caso lo importante obra terminada sino, eL proceso adecuado para 
del artista está constituido todos los 

Del·mitirerE,arobl·.'efíl~elr.,. tanto 

de arquitectura y diseño que ejerció 
;.,'oc,i",etur. contemporánea, las artes 

de escenografías y vestuario 
en 1919 por el arquitecto Walter 

la Academia de Beltas Artes y la 
Bauhaus, basada en los principios del 

siglo XIX WilIiam Morris y en el 
que el arte debía responder a las 

que no debía hacerse distinción entre 
utilitaria" También defendía principios 

la arquitectura y el arte debían responder 
del mundo industrial moderno y que 

ser agradable en lo estético y satisfactorio en 
además: de las clases de escultura, pintura y 

~;~:~¡~:~i~~~~~f~~:~ da~ __ de artesanía, tipografía y diseño 1930:'_la dirección fue asumida por el 
del' R9f!e, que trasladó la Bauhaus a Berlín 
en, 19~3 cerraron la escuela, sus ideas y 

conGoic!., en todo el mundo. Muchos de sus 
Unidos, donde las enseñanzas de la 

~~~~~¡!i::e~l arte y la arquitectura durante décadas, 
al desarrollo del estilo arquitectónico 
Style. 

next year, Bayer left the workshop 
clty of Darmstadt where he worked 

Ví"nrlese architect Emmanuel Margold at the 
While there, Bayer was trained in the Art 

to gain an interest in Gropius' book 
Darmstadt in 1921 aod was interviewed 
was accepted to the Bauhaus and during 

, B.av'.rlstudi,!d under the guidance of the school 's 
.""1:.',of"'siJ'rs. passlng his final examination, the 

Bayer was appointed by Gropius to direct the 
(printing and advertising) workshop to 

moved to the city of Dessau in April, 1925 

Beuys, Joseph. Nace en Alemania en 1921, y muere en 
Dusseldorf en 1986. Artista conceptual, político y polémico que hace 
su aparición en la escena internacional a principios de los sesentas, 
se especializa en la instalación, en el performance. 

Boccioni, Humberto. Pintor y escultor Italiano nacido en Regio 
Calabria en 1882, y que muere en Verona en 1916 a los 34 años de 
edad. Se le considera el artista más representativo del futurismo, 
participando incluso como teórico. 

Body Art. La definición designa a aquellos artistas que utilizan su 
propio cuerpo como producción artística. Dicho movimiento constituye 
una reducción del arte del comportamiento, puesto que este ya había 
indicado el uso del cuerpo entre sus primeros instrumentos" EL cuerpo 
se convierte en un sistema de signos y también un espacio privilegiado 
mediante el cual el artista se celebra a sí mismo ya su propia soLedad 
narcisista, El yo es el lugar en que el artista opone frente a la real ¡dad, 
consciente de que todo su aparato psicosomático ( como ya lo había 
descubierto Duchamp) vive dentro del lenguaje y, por lo tanto, de su 
situación, en medida en que la sociedad tiende a definir como artístico 
cualquier gesto que haya sido producido por quien detesta la etiqueta 
de artista En Europa, la escuela de Viena ( Rainier, Brus, Nittsch, 
Rot, Schzarzkogler) ha operado desde hace muchos años mediante el 
uso ajeno y dramatizado del cuerpo. 

Brancusi, Constantino Escultor Romano nacido en la provincia 

~ Pestisani en J~~,.,>lJIu~r,~, 11m, ~~~~.ery ,l95!.·/~rCÓ¡'Jr lirc:' _ al'lt¡ 
naturalista y anti romántico eh sU' t..-aB'!jo, 'or1éihtaífo hacia una 
estilización en las formas en volúmenes clara y esencialmente 
conclusivos. 

Burdick Charles. Artista Ingles. En 1893 inventa un aparato en 
su busqueda de sobreponer capas de color con acuarela, sin remover 
Las anteriores así es como inventa el promer mpdelo de aerógrafo 
que conocemos: el Aerograph' Model A" Se descon'oce fecha de 
nacimiento y muerte. 
Burri, Alberto. 

Camus, Albert. (1913-1960), novelista, ensayista y dramaturgo 
francés, considerado uno de los escritores más importantes posteriores 
a 1945. Su obra, caracterizada por un estilo vigoroso y conciso, refleja 
la philosophie de l'absurde, la sensación de alienación y desencanto 
junto a La afirmación de las cualidades positivas de la dignidad y la 
fraternidad humana. C.amus nació en Mondovi (actualmente Orean, 
Argelia), el 7 de noviembre de 1913, y estudió en la Universidad de 
Argel. Sus estudios se interrumpieron pronto debido a una 
tuberculosis. Formó una compañía de teatro de aficionados que 
representaba obras dirigidas a las tlases trabajadoras; también trabajó 
como periodista y viajó mucho por Europa. En 1939, publicó Nupcias, 
un conjunto de artículos que incluían reflexiones inspiradas por sus 
lecturas y viajes. En 1940, se trasladó a París y formó parte de la 
redacción del pe(iódico Paris-Sqj~', Dl,Irante la Ir ~erra Mundial fue 
miembro activo de la Resistencia francesa contra la ocupación alemana 
y, d~ 1945 a 1947, director <le Combat, \lna publicación·dandestina. 
Sus obras posteriores incluyen la novela La caída (1956), inspirada en 
un ensayo precedente; El hombre rebelde (1951); la obra de teatro 
Estado de sitio (1948); y un conjunto de relatos, El exilio y eL reino 
0957. l.- Co\eccion.~5 de slJ!¡i tr:abajo~ P§!!jPR.ií~I1 _il;;go. ~'. R;a(ec.,erQO-. con. el 
m¡¡I/i'aé "Aclu'1lti.~ '¡fV.ll~1'n¡¡¡.l;.\'1~'illSry'!<J58f'y' a~no 
(1954). Una muerte feliz (1971), aunque publ'icada póstuma mente, 
es de hecho su primera novela. En 1994, se p,ubliCó la novela 
incompleta en la que trabajaba cuando murió, El primer ~ombre. Sus 
Cuadernos, que cubren los años 1935 a 1951, también se publicaron 
póstumamente en dos volúmenes (1962 y 1964). c'amus, que obtuvo 
en 1957 el Premio Nobel de Literatura, murió en un accidente de 
coche en ViUebLerin (Francia) el 4 de enero de 1960. 

Clemente, Francesco. (1952-), pintor italiano que adquirió 
fama internacional a principios de la década de 1980 con la aparición 
de un movimiento de pintura figurativa conocido como 
neoexpresionismo (véase Pintura: Neoexpresionismo). Es célebre por 
la elegancia de su dibujo y la mezcla onírica de psicología personal, 
historia cultural y simbolismo religioso. Nacido en Nápoles y de 
formación autodidacta, se trasladó a Roma en 1970. En 1973 viajó 
por primera vez a la India, país que visita con frecuencia. En 1980, la 
obra de Clemente se expuso en la Bienal de Venecia junto con la de 



otros tres artistas jóvenes italianos: Sandro Chia, EnzoCucchi y Mimmo 
Paladino. Estos artistas, junto con otros estadounidenses, como ,Julian 
Schnabel y David SaUe, y alemanes, como Jorg Immendorf y Georg 
BaseLitz, llegarían a ser conocidos como Los neoexpresionistas. Sus 
obras aportaron una vitalidad renovada a la pintura de la década de 
1980, con representaciones audaces de la figura humana y cuadros 
que aludían a un ampLio espectro de referencias cuLturaLes e histórico­
artísticas. En 1980 se trasladó a vivir a la ciudad de Nueva York .. Sus 
lienzos de la década de 1980 están pLagados de referencias mitológicas 
y alegóricas así como de tradiciones religiosas orientales y 
occidentales. Sus figuras son terrenales y espirituales al mismo tiempo 
y reflejan el ciclo de la vida humana desde el nacimiento hasta la 
muerte, hacíendo frecuentes alusiones a las actividades sexuales y 
otras funciones corporaLes. La propia imagen de Clemente suele 
aparecer en sus obras. Por ejemplo, en She and She (1982, Colección 
Marx, Berlín, Alemania) dibujó su cara, la afeminó y la multiplicó 
varias veces. Clemente tiene estudios en Madrás (India), Nueva York 
y en Roma. las diferentes influencias de dichos entornos se 
yuxtaponen y se alimentan unas a otras en su obra, como puede 
apreciarse en cuadros como francesco Clemente Pixit (1981, Museo 
de Bellas Artes de Virginia, Richmond, Virginia), compuesto de 24 
miniaturas realizadas al estilo de la pintura clásica de la India; Las 
catorce estaciones, nD IV (1981~1982, Galería Saatchi, Londres) y 
Frescos de la piscina (1982, colección particular, Suiza). A principios 
de la década de 1990 creó una importante serie de lienzos de grandes 
dimensiones titulada Las pinturas negras, compuesta de varias piezas 
unidas en las que se representan imágenes derivadas tanto del arte 
indio islámico como del hindli" 

.' ':', "';"'{~';"""'-~>':''''"''~-+'''.:i:tI~".,,.,,. ,'!'~?,~,~~-:;,;-:~:,,;.\,~ ... ,"~ ., './-'11>' ',j1~i'M ' 

to.e~:,- técnica pictórica que consiste en pegar' diversas'materiales 
como lienzo, madera, papel o cartón sobre una superficie plana. La 
diferencia decisiva y característica entre la técnica del collage (del 
francés coller, pegar) y la pintura esque en lugar de crear una imagen 
con color y línea, se construye eL dibujo con materiales aparentemente 
tan incompatibles como periódicos, fotografías, ilustraciones, tejidos, 
madera, plumas y alambre, en realidad con cualquier cosa que se 
pueda sujetar a una superficie. Los objetos aplicados pueden ser 
combinados con fragmentos pintados" El coltage como obra de arte 
fue desarrollado por el pintor francés Georges Braque y por el artista 
español Pablo Picasso durante su periodo cubista, en las dos primeras 
décadas del siglo XX y continuado por los dadaístas y surrealistas en 
las décadas de 1920 y 1930 .. En la década de los años sesenta, el Pop 
Art introdujo objetos de gran tamaño en los collages, como trozos 
de metal, repuestos de máquinas o de automóviles y grandes piezas 
de madera .. 

Oadaismo. movimiento que abarca todos los géneros artísticos y 
es la expresión de una protesta nihilista contra la totalidad de los 
aspectos de la cultura occidental, en especial contra el militarismo 
existente durante la I Guerra Mundial e inmediatamente después. Se 
dice que el término dada (palabra francesa que significa caballito de 
juguete) fue elegido por el editor, ensayista y poeta rumano Tristan 
Tzara, al abrir al azar un diccionario en una de las reuniones que el 
gr,upo celebraba en el cabaret Voltaire de Zurich. El movimiento Dadá 
fue'fundado en 1916 por Tzara, el escritor alemán Hugo Ball, eL artista 
alsa¡;ia"o, ~~afl Ar:p 'y otr,os intelectuales que. vi~íqn en Zurich (Sui.za·), 
al mismo tlem¡j'o <lue se producía 'en Nueva York ú'rla revolución contra 
el arte convencional liderada por Man Ray, Marcel Duchamp y Francis 
Picabia. En París inspiraría más tarde el surrealismo. Tras la I Guerra 
Mundial el movimiento ~ exten4ió, hacia 'Alemania y mu¡::hos ,de lo~ 
fnt~t",M'ttél'9ttrpo 'c¡f'iúrréli se'\irii~r~fr~~~á~aaístalfrancéSé~ 
de París. En 1"922 el grupo de París se desintegró. Con el fin de expresar 
el rechazo de todos los valores sociales y estéticos del momento, y 
todo tipo de codificación, los dadaístas recurrían con frecuencia a la 
utilización de métodos artísticos y literarios deliberadamente 
incomprensibLes, que se apoyaban en lo absurdo e irracional. Sus 
representaciones teatrales y sus manifiestos buscaban impactar o 
dejar perpleja al público con el objetivo de que éste reconsiderara 
los valores estéticos establecidos. Para ello utilizaban nuevos 
materiales, como los de desecho encontrados en la calle, y nuevos 
métodos, como la inclusión del azar para determinar los elementos 
de las obras. El pintor y escritor alemán Kurt Schwitters destacó por 
sus coLtages realizados con papel usado y otros materiales similares. 

El artista francés Marcel Duchamp 
productos comerciales corrientes 

urinario- a los que, ~d~e~o:o~:m~~iO~'Ó:r;~~:j;;,~~~: 
utilizaron técnicas n 
basaban en una profunda creencia, 
en la bondad intrínseca de la huoTIaoidlad 
por la sociedad.Como movimiento, el 
1920 y algunos de sus miembros se 
de otros movimientos artísticos 
surrealismo. A mitad de la década de 
York cierto interés por el Dadá entre 
artistas, que produjeron obras de ea,·aete,·;" 

Deconstrucción. Término acuñado por hay 
que entenderlo adecuadamente como una deg-ºns;tructora, 
estrategia, porque, en realidad, Iª, filosofía de este a'utor es una 
estrategia mediante la cual se ~-f!Bone ~n~scarar p(lr un 
procedimiento de des-Sedimentación:'O'dis-lofa-Ción e:ts~stru.í:to de 
la metafísica occidental, soporte de nuestrao:cultura:':o:seculdr/ Para 
muchos, la "desconstrucción" ha contenido y la 
forma del pensamiento de J. se presenta 

es, la de una estrattgia o :!~~~~:~~,~~ general que'esla'cldtura, 
texto" El térn,ino en sí ,fue, 
por varias razones: 1")'-'por'las eo"ri,,"':!o, 
encierra: "desconstruir -dice 

en cualquier caso, era un 
,1 prOblemática 

~:,,';ffa~~ 2) por sus 
desconstruir significaría 
esta forma se le asociaba un 
respecto al sentido del término es lo que 
desconstrucción fuese rápidamente aproPJ.~:P:~, primero por el 
criticismo literario americano (Paul de Man j'y:,posteriormente por 

Las artes ~isua.les, la pintura y l~ arqUi~e. ctura(TS~~.U.",~.:"",.; ... , ...................• < .•.....•......•....•.........•.•........ p.m .. ~n) Pero lo cIerto es que el propIo Derrida ai utlhz'1p:,:e:d ,:/mno 
"desconstrucción" lo hacía situándose en ul1a.daraJ ,.X', ,-:1'- 'fka 
que recogía el legado de la critica destructiva de los valores de 

Nietzsche y traducía según sus prOPiOSJ5e:~~'~~~~:~~~~. 
de Heidegger frente a la metafísica o 
- Derrida, 

De Vilbiss, Allan. Médico Ingles que revo(d~lo,nó 
de aire comprimido. Su compañía es 
importantes 

Du Champ, Mareel. Pintor Francés, nace 
y muere en Neuilly en 1968. En sus primeros 
inclinación al cubisrnoy al impresionismo. 
comienza su desarrollo dad~ísta, 
mades. Fue precursor de la eo,,,,,otualiZ2<c' 
por primera vez con el arte pop, 
conceptuaL 

Eduardo Cllillidá 
del insigne artista vasco, La Cole,:c;,,' 
una importante muestra en 
en, tres tipos 
gr .. ).y1>·pe,·· .. ~1)l.,.¡;q~'!!\<i~!1lrli"tist;;~áj¡~ 
creación que un 
"manos") hasta la materia en su 
Ornar Khayyan 111 y IV") o la eristall""11;" 
espuma ("'Homenaje a la mar 111") todo. 
paradigma estético de espacio 

La mayor parte de las obras ~:~~::~~~~~i~~~:~&: de ChiUida de los años 80 con la 
"Yunque de Sueños XIII" realizada en del 
regreso del artista a su tierr;¡¡ natal desde Francia, donde ya habían 
comenzado a conocer su talento, y unos años antes de su pfimera 
exposición individual en Madrid. 



la superficie blanca del fondo y enmarcada 
"Homenaje a Juan Gris" que contiene un 

al gran maestro del cubismo. 

de la revista Play Boy, donde algunos 
Tom Petty, y algunos otros encuentran 

realizadas con aerógrafo a principios 

la ciudad de México en 1934, Escultora, 
su expresión en el land Art donde se 

artista alemán nacionalizado francés 
tanto en el movimiento dadá como 

lr.ct,er;;zó por la utilización de una 
técnicas, estilos y materiales. Nacido 

en la Universidad de Bonn donde estudió 
alistó en el ejército alemán durante la 

Ernst dejó el ejército ya había surgido en 
por la revolución dadaísta contra 
Colonia y comenzó a trabajar en 
vivir a París, donde comenzó a 
que ,fi~.I.lJ.~,S J!un;l~f"!as _~~~s.r.a_>n 

¡¡~:~~¡z:~lih~:a~b::;t~a~n~:~eJSPacios renacentistas célebes, 1921, Tate 
(que transfiere al papel 

con la ayuda de un sombreado 
el grattage (técnica por la que 

oíome'ntc)S ya secos sobre un lienzo o tabla de 
~nR"·cel.cjo tras la invasión de Francia por los 

Mundial; en la prisión trabajó en la 
para transferir al cristal o al metal pinturas 

papel especialmente preparado. En 1941 emigró 
con la ayuda de Peggy Gllggenheim, que se 

c~~~~:~;l"é~;;:I~ en 1942, En 1953 regresó a Francia y 
a de una notable revalorización. 

artística, Ernst se caracterizó por ser 
e~l"'c·ímen·taclorínjatísable. En todas sus obras buscaba los medios 

o tres dimensiones, el mundo 
la imaginación, 

movimiento de artistas que no 
que se mueve bajo el 

,",,,,,,ca "'e cm modo alternativo y 
flujo, diarrea, movimiento 

que estético. "Fluxus", que 
y en Europa bajo el estímulo de la 
de la vanguardia como renovación 

un uso distinto de los canales 

~i~~¡~:!!i:~:~~~ lengu.aje ~specífico, Es. decir, adopción dé medios y mat'eriales 
El lenguaje no es el fin, sino el 

del arte, entendido como un "arte 
obra 

po,r",címa,d"larte" "Rexus" 
Norte,.ñ,iÍc1ca por George Maciunas. la 

"Flexus internationale Festpiele" 
en septiembre de 1962. Fluxus estuvo 

Paik, Bretch, Spoerri, Yautier, Schmit, 
Ono, Hidalgo, Higgins, Marchetti, 

Filliou y Flynt. 

Gouache. Este medio es muy conocido entre los diseñadores y los 
ilustradores que se basan en ellos para conseguir zonas de color 
uniformes y planas, Son útiles para artistas que trabajan a pequeña 

escala siguiendo las tradiciones hindúes y persas de la pintura de 
miniatura, para la cuál a veces es necesario rellenar algunas zonas 
de color plano y opaco_ Además de estas aplicaciones, el gouache se 
puede usar para trabajos muy elaborados 

Grabado. Arte de grabar., Procedimiento para grabar" Estampa que 
se produce por medio de impresión de láminas grabadas al efecto, 

Grabado en fondo o en hueco: El quese ejecuta en troqueles 
de metal, de madera o en piedras finas, para acuñar monedas o 
medallas, formar sellos, etcétera" 

Gropius, Walter. (1883-1969), arquitecto y profesor alemán, 
fundador de la Bauhaus, la escuela de arte que capitalizó la 
investigación sobre arquitectura y artes aplicadas durante la primera 
mitad del siglo XX, Sus principales hipótesis, que formaban parte de 
los principios ideológicos de esta escuela, fueron la economía 
expresiva y la adecuación a los medios productivos para todas las 
formas de diseño, una especie de maridaje entre el arte y la ingeniería. 
Estos conceptos también se plasman en sus edificios, que ejercieron 
una enorme influencia en la arquitectura moderna. Gropius nació en 
Berlín el 18 de mayo de 1883 y estudió arquitectura en las 
universidades de Munich y Berlín-Carlottenburg., Entre 1907 y ,1910 
trabajó erfftf est_lfet·tI~~eteerny,s¡~"tre tospioYi~ 
del diseño moderno. En 1911' se unió al De"Utscher Werkbund, 
institución creada para coordinar -el trabajo de los diseñadores con la 
producción IndustriaL En colaboración con Adolph Meyer proyectó la 
fabrica Fagus en Alfeld (1910-1911) y el edificio de oficinas de la 
exposidón del Werkbund en Colonia (1914), que le dieron a COnocer 
en toda Europa .. Después de la I Guerra Mundial dirigió dos escuelas 
de arte en Weimar, hasta que las transformó, en 1919, en la nueva 
Staatliches Bauhaus, donde introdujo una pedagogía que aunaba el 
estudio del arte con el de la tecnología .. los estudiantes aprendían a 
través de distintos talleres las habilidades básiCa$- ¡;le los principales 
oficios, y así se famUiarizaban con los materiales y los procesos 
industriales. Este método hizo posible un gran acercamiento a la 
realidad de la producción en serie y revolucionó el mundo del diseño 
industrial moderno. Cuando la escuela se trasladó a Dessau, Gropius 
proyectó los edificios que la a'togerían, caracterizados por una 
exquisita SimpliCidad formal y por el empleo de grandes superficies 
de vidrio plano .. Gropius abandonó su cargo como director de la 
Bauhaus en 1928 y continuó su carrera como arquitecto. Su oposición 
al partido nazi le obligó a abandonar Alemania en 1934, y después de 
pasar varios años en Gran Bretaña emigró a Estados Unidos para dar 
clases en la Universidad de Harvard. Allí se hizo cargo del 
departamento de Arquitectura (1938-1952), donde introdujo muchas 
de las ideas desarroltadas en la Bauhaus, y formó a varias generaciones 
de arquitectos estadounidenses, En 1946 creó un grupo llamado 
Architects' Collaborative, que se hizo cargo de muchos proyectos de 
gran envergadura, como el Harvard Grad.uate Center (1949), la 
embajada de Estados Unidos ... Atenas t1960)\·Q:"I.ll' t,lfiiyerstdad de 
Bagdad (1961). También constru'yó el edificio de la Panam (1963) en 
Nueva York, en colaboración con el arquitecto italoestadounidense 
Pietro Beluschi, Gropius murió el 5 de julio de 1969 en Bastan, 

HappJríiHg, Ei,w~rmi¡'o~'d~tfja: a l;~ótra~1~ckm~a "~l O~j'~td; 
sino al evento" El artista parte de un proyecto de acción en la que 
implica activamente la presencia del público, que es así sustraido de 
su papel pasivo y situado en activa relaci.ón con el. e'lento art{stico. 
En general la acción no tiene h,lgar en el espacio cerrado de una 
galería, sino frecuentemente en distintos espacios de la ciudad, en 
los que imprevistamente irrumpe el artista con su gesto_ En efecto, 
el happening es un gesto de irrupción en el espacio cotidiano, 
planteado segun ritmos y en- lugares en los que r:'0 está prevista la 
presencia de la producción artística. Por tanto, el evento se desarrolla 
de acuerdo con una improvisación que rompe los habitas mentales 
del espectador. Este parte de un entramado simple sobre el cual se 
sobreponen una serie de gestos breves y cotidianos, que consigl,len 
implicar al espectador gracias a su sencillez, De este l!Iodo, el tiempo, 
en tanto que duración real, entra en el arte. En efecto, la acción 
tiene lugar en un espacio y un tiempo definidos, en los que el resultado 



,. 

está constitúido"por la expe~iencia colectiva, y los signos de ella 
quedan, las fotografías, son documentos de-un tiempo vivído 
realmente. 

:~~i~er)ber, w~r¡'er;,Ff~ii:ó-a{emán f~n~ad0r,-de:ta ,tea~ía túá~tica, 
la nueva física del mundoatómicoy por sus principios de incertidumbre 

'- en la teoría ccuántica" Nace en 1-901 y mueré en ·19i6. 

Hiperrealismo. El término se refiere a la_obra de aquellos artistas 
que empt,ean en pintura una óptica distanciada y óbjefiv:;l, propia -de 
la. fotografía;· La rnóvilidad --y sensibiliqa.i:Ldel' o-jQ :Hsiológico es 
sustituida por la fijeza del ojo mecánico, precisamé'nte la del objetivo 
fotográfico, que registra frontalmente y sin profundidad alguna imagen 
de-ciudad: las ciudades americanas formadas por una muchedumbre 
anónima y por reclamos publicitarios, fueron una temática muy 
abordada por el Hiperreatismo .. El artista hiperrealista toma un deta!te, 
una imagen separada del espacio urbano fijándola a continuación en 
la superfiCie de un cuadro. la pintura actúa para aplicar al arte los 
procedimientos de la visión que se derivan de la fotografía" El 
resultado es una imagen fija ysuspendida, casi sin tiempo" Una imagen 
tal, inmediatamente se convierte en un resto arqueológico de la 
éiudad. Dicha pintura nace en los Estados Unidos a continuación dela 
tradición del Pop Art Y del realismo pionero, cuando el arte servía 
para celebrar las primeras conquistas de América por p'arte de los 
colonos, c;uando Grant Wood pintaba una pa·rej~ de campesinos ante 
su casa, fijados en el gesto de exhibir sus fnstrElrnentos de trabajo" Si 
ese realismo nacía de una mentatldad puritalia,~basada en el valor 
del trabajo y en la construcción de una nueva ciudad, el hiperrealismo 
nace, en cambio de la actitud cínica de quien utiliza la imagen urbana, 
~i~qp,MI:n()'pret~~,,v~~1.:Sin-,4ue';~'~~'~.m:e ella, u'1a',~ctj(u~ 
&t~ 'sr,fB-::¿rHt:ámé:Tite uha -Ola'"síófi -cpá'fá~:r~áÜzar un---eJercittó 
lingüístico. 

Hipe:rrealismo. Denominación con la que se conoce al movimiento 
plástico contemporáneo, desarrollado entre 1970 y 1975, 
aproximadamente, y considerado como una reacción de la tradición 
figurativa frente a todo el conjunto de planteamientos noobjetuales, 
conceptuales, dadaístas, etc. Su centro de difusión estuvo en la 
Documenta de Kassel de 1972. Se caracterizó esencialmente por un 
verismo descriptivo, absoluto, puramente fotográfico, para lo cual 
se recurría a medios técnicos -modelado en vivo, proyección de 
diapositivas. etc,,- o al lenguaje academicista de índole más barroca. 
En pintura a veces copia las fotografías o procluce efectos semejantes 
a ella, y en escultura suele utilizar moldes de figuras humanas, a 
veces realizados en materiales plásticos .. 

Impronta. Del italiano impronta, y éste del latín imprimera, 
imprimir. Reproducción de una imagen en hueco o en relieve, sobre 
una materia blanda, mediante un sello o molde aplicado contra ella. 

International Style. En arquitectura, corriente aparecida en 
las primeras décadas del siglo XX, que marca una ruptura radical con 
las formas compositivas tradicionales" El movimiento moderno 
aprovechó las posibilidades de las nuevos materiales industriales, 
espeCialmente el hormigón armado, el acero laminado y el vidrio 

p:l,ap.~"~~,: • .tr,,a,n"~~ ~iI!~_~':l~i9ry~,s: ~~ ~a,~~~~eJl~'I'P~~ su~, p_l,an.tas ~ 
secc1ónes ort'ogonates, a menudo aSlmetncas, la ausencIa de 
decoración en las fachadas y los grandes ventanales horizontales 
divididos por perfiles de acero. Los interiores tienden, por lo general, 
a ser llm:linosos y diáfanos. Aunque los orígenes de este movimiento 
ptJed~ bu!~~,:Ya a finales del ,sU¡:ló\?CI~;SJ)s~Weiores ejemplos se 
construyerori· a partir de la década de 1920, de la mano'dé arquitectos 
como Walter Gropius, Mies van der Rohe, J. J. p, Oud y Le Corbusier. 
El término International Styte comenzó a generalizarse en Estados 
Unidos tras la exposición de arquitectura moderna celebrada en 1932 
en el Museo de Arte Moderno de Nueva York, con motivo de la cual 
Henry-Russell Hitchcock y PhHip Johnson escribieron el libro 
fnternational Style: Architecture since 1922" También se denomina 
con el nombre de racionalismo (especialmente en Europa meridionalL 
mientras que el funcionalismo se aplicó a la arquitectura preocupada 
por el diseño de edificios con criterios estrictamente funcionales, 

prácticos más que estéticos" Pese a que tras, 1ª_ 11 GU@ffa_Mundial 
hubo aún importantes construcciones dentro de esteest-iWiLii:ú!timas 
déc~Q~$ del sIJi!.Q...XX h9-ll estªQo.dol1lil1adas-' par otr~_::~¡rril_entos 
c(íti¿(j~, herederos en_cualquier caso del m$l:itrlientb,i\'Iodel'lib .. 
'_'. " ,,'_ '_- - , " ,-0-0- --__ 0_, 

Kandinsky, V~~i1y. (1866-1944), pintor r~~k=a':~nv~~ción 
sobre las posibilidades de-la abstracción le ,sitúan e)ii:ue los 
innovadores más importantes del arte contemporáneo, Desempeñó 
un papel fundamental, como artista y como t~Rt:!-FQ:iwrdH desatrotlo 
del arte abstracto. Nacido en,Moscú el4 de dide:f!lQr~pe_t~;--e~udió 
pintura y dibujo en Odesa, y derecho y ecortumfif en:-:la Unjv~~idad 
de MoScú. Con 30 años se trasladó a Munich pata-__ b'liciMs_e cotnQ __ pintor. 
Aunque sus primeras obras se enmarcaJ'l;::dentrd:-:'d~ u6_~ '-linea 
naturalista, a partir de 1909, después de un vf~je a::Jta~:enrel que 
quedó profundamente impresionado por la obraode los f~JJyWtas y de 
los postimpresionistas, su pintura ~ hizo mas colorista-·{adquirió 
una organización más libre, Murnau; la salida a:JQtiáM:stf~~::(1908) 
y Pintura con tres manchas (1914); ambas ~n ~C~$~~ttn~~sen­
Bornemisza de Madrid (España), son dos _¡;le ¡as_obr~-:-qUe-reatizó en 
Munich antes de volver a Rusia tras el cOmienzo de la I Guerra Mundial, 

Hacia 1913 comenzó a trabaja~~e~n~~f~~~~~~~~~~!~~: las primeras obras totalmente 
no hacían ninguna referencia a 
en el lenguaje musical, del 
junto con Franz Marc y otros 
Blaue, Retter (~ )!!,l!~~e ~',Jl-* . 
de Kandinsky por el color ',o 

ese periodo realizó tanto obras ab,,,,,,cta, 
caracterizadas todas ellas por el collar Ido· vI. 

~~, ~~~t:~~:~~¡~~!~tl~!~~:~\;'~J.°~~~~ I~ arte, 
ab"tracción. que sus ideas por toda Europa. 918 y 

impartió clases en la Aéademia de BeUa;~' Artes de Moscú, y 
entre 1922 y 1933 en la Bau/1aus de Dessau, Después de la 
I Guerra Mundial sus abstracciones se más 
geométricas, a medida que se alejaba 
época para introducir trazos muy m"ce,'G,,, 
Composición VIII n° 260 (1923, 
Estados Unidos), por ejemplo, 
circulos, arcos y otras formas 
azul (1925, Museo Nacional 
los colores y las formas 1 

cósmica al cuadro, que pUege ser ' 
entre el amarillo y el azul, símbolos en 
En obras muy posteriores como Círculo y 
privada) su estilo se hace más elegante 
obras de un bellísimo equilibrio. Fue 
influyentes de su generación: Como uno 
de los principios de la abstracción 
considerársele uno de los pintores 
expresionismo abstracto, escuela de 
11 Guerra Mundial.. Murió el 't3 de dlc:le,nbre 
Seine, en las afueras de París. 

Kierkegaard, 

~YOde181~~~~;'~:~7:'1{~,~&:~~ estricto, tt 
sentimiento de 
Kierkegaard durante 
Universidad de Co,¡enh .. ,ue. 
YIilhelm En la "nh.ers;diid·~~%~:~~~:j;ti::: 
tiempo, nevó una ;, 
muy conocida en los teatros 
fallecer su padre en 1838, ' 
En 1840 se comprometió con 
cuenta de su incapacidad para 
naturaleza melancólica y de su vo,,,colón 
compromiso matrimonial en 1841, pero este hecho fue muy 
significativo para él y aludiríá al misma repetidas veces en sus tlbros" 
En esa época se dio cuenta de que no quería ser un pastor luterano,. 
La herencia recibida de su padre le permitió dedicarse por completo 



al pensa~iel)to fil,~ófico y, durante los 14 años que vivió tras este 
ePisodiO~C1$';Tá$ ,:de 20 obras. La tensión produc1da por sus 
escritos _. c0r:itfRyersias en que participó, minaron poco a poco su 
salud; e~Ub. 1855 se desmayó en la caHe y falleció el 11 de 
noviem4":QK$ª@J"ismo-:a,ñoen Copenhague" 

Klee, PihiKlij79-t~af pintor suizo, acuarelista y aguafuertista, 
considerado como uno de los representantes más originales del arte 
moderno. . artístico específico, creó una serie de 

e imagiinaCic;n. 
de ensueño fantástico, ingenio 

pintor austriaco, fundador de la 
Nouveau. Sus primeros trabajos 
pinturas murales para teatros 

naturalista,. Después de 1898, la 
hacia una mayor innovación e 

más decorativo y simbólico" Continuó 
críticas públicas a sus tres murales 

F:'~~~:::~~'~,i~i,;!~ .Jurisprudencia (1900-1902, Universidad de Viena, 
d en 1945 en,,~';I,...incendiO), le llevaron a reaLizar pinturas 
sO~~~"I~~~?~: l.()s :tr.¡:lbajo_~, más conocidos de Klimt son sus últimos 
retratos, como el de Frauttitsa ReidLer (1906, Galería Osterreichische 
de Viena), con su sencítta y translúcida superficie, de colores y formas 
de mosaico, y con sinuosas y curvadas líneas y dibujos en sus fondos. 
Entre sus abrasmás:':admi_~adas destacan las series de murales de 
mosaico (1905·1909) par:a él Palacio 5toclet, en Bruselas, una mansión 
privada, opulenta, diseñada por el arquitecto Josef Hoffmann, que 
fue también miembro de I~ Secesión vienesa. 

Land A,rt _ Esta ~n~~?3l't,ión recoge el trabaj~ de aquellos artistas 
que actuan medlan:litJntervenciones sobre eL paisaje natural. El 
artista sa~r:i~~ espacio tradicional de' la galería o del museo y actúa 
directam~ry~7i:en el espacio macrocóspico de la naturaleza; amplias 
extencion,:,9~, desier~o, montañas rocosas, campos cubierto de nieve, 
ríos que _~"rx~i.enden:Jla5ta el infinito, todo ello típico de la cultura 
anglosaj?~j:,;yH~~t"pa~,~ __ norteamericanQ. La intervención sobre \a 
naturalezaUefie lugar a 'escala sobre el paisaje,'y por ello lasnuellas 
y signos que el artista deja son macroscópicos y evidentes. Las 

instrumentos tecnológicos 
espacio que se ha de abordar. 

una vivencia 
od(' ">ndlclc)nami"nto"" El término 

quien realizó un 
jnt .. "V,nc;on,e, de Los artistas en 

Uchtenste~n, (1923-1997), pintor estadoun1dense del Pop 
Art, artista .",n,-,," conocido sobre todo por sus 

Nueva 

Sus primeras obras eran 'de' estilo expresionista 
después de 1957 comenzó a experimentar con 
de loscómics que había en los papeles de envolver 

. y mezcladas COn imágenes sacadas 
de otro artista estadounidense, 

1961 se dedicó por completo a 
comerciales de producción masiva .. 

Darling (1964, Galería 
arr'pl·iacior,es de los personajes de los 

't~:~;~d;:~I>~aa:m~~a~no, con la misma técnica de :n y brillantes que se utilizan 
obras, entre las que están las 

populares de la novela rosa, 
de templos clásicos, muestran 

Pablo Picasso. Tambien sus esculturas 
1 Ha realizado obras en cerámica. 

MU"l<,Go""eM,heimde Nueva York expuso una retrospectiva 
,f"!l~chos: otros, P4fse~ -;, 

Mucha, Alphons Ma. (1860-1939), pintor y cartelista checo, 
fue uno de los artistas más destacados del periodo Art Nouveau. Sus 

diseños se caracterizan por las líneas sinuosas, los arabescos, flores 
de tallos finos y retorcidos, mujeres de largas y sueltas cabelleras y 
profusión de sedosos pliegues. En un primer momento trabajó como 
decorador teatral en Viena. Más tarde estudió en Praga, Munich y 
París. En esta última ciudad, donde desarrolló buena parte de su 
actividad artística, quedó fascinado con la actriz Sarah Bernhardt, y 
realizó sus célebres carteles o pósteres que le valieron un fulgurante 
éxito tanto en París como en el resto del mundo" Durante la década 
de 1890 realizó los carteles de las actuaciones teatrales de la 
Bernhardt y también anuncios de productos comerciales tales como 
los cigarriHos Job, Se dedicó también al diseño de joyas e interiores 
exóticos .. Entre 1903 y 1922 visitó Estados Unidos en cuatro ocasiones" 
Bajo el mecenazgo del industrial de Chicago Charles Richard Crane, 
pintó La epopeya del pueblo eslavo (1912-1930), una serie de 20 
cuadros de gran dimensión que posteriormente presentó en la ciudad 
de Praga. Regresó a la Republica Checa en 1922, donde trabajó en el 
diseño de sellos (estampillas) y billetes de banCO. 

Narrative Art. Es una derivación del arte conceptual, del que 
adopta su procedimiento analítico,. Nace de la utilización simultánea 
de la fotografía y de la Literatura, que forman juntas una obra 
arbitraria" Pero la unidad de trabajo se apoya en la diversificación 
entre el texto y la imagen, en el sentido que la narración tiene dos 
niveles de lectura, o líneas paralelas que jamás convergen: la 
fotografía produce una información y la palabra otra independiente. 
Así nace la obra que contiene en su interior distintos niveles de 
información, y se refiere no tanto a las narraciones producidas por 
medios fotográficos y la literatura, sino a un análisis de los procesos 
narrativos que dichos medios pueden producir. Todo ello había sido 
anticipado por la poesía visual can su entrecruzamiento entre palabra 
e imagen. 

Net Art. Término que surge prácticamente al azar dentro de un 
correo ilegible dEl' Vuk Cosic en 1995" Nace como una respuesta 
alternativa al arte vinculado a las instituciones con creaciones 
realizadas para su exhibición y difusión en la red y que permiten, 
dado su medio tét::nico" la intE\'ra,ctividad ~Qt') el pú_blico,: La,$.priJm!ras 
manifestaciones comienzan 'en 1994: el director de tine'independtente 
David Blair realizó el primer experimento de cine interactivo en 3D 
en Internet, la obra se llamó Wa~eb; al mismo tiempo el profesor 
de ingeniería y artista, Ken Goldberg aunó robótica y arqueología en 
The Mercury Project, la idea consistía en permitir al espectador alterar 
un entorno remoto. En 1999 se celebra la primera gran muestra sobre 
esta tendencia "Net_condition"! '1 que muchos 'señalan como punto 
de partida Entre los nombres destacados los colectivos Rhizome, 
Sindícate o Dystopia+ldentity in the Age of Global Communications 
reúnen a los artistas que han forjado el net art" 

Óleo. Las Pinturas al Óleo están hechas de pigmentos desleídos en 
un aceite se_cante (osemis,ecantej, como el ,aceite de linaza, el aceite 
de' nuez,· de adOrm,dera'o dié·c-Mta-mo. 'Efuso de ~s·acettes:.,om6 
medios 'aglutinantes da a la pintura al óleo su apariencia típica y su 
facilidad de maneja" Los pigmentos desleídos en aceite, tienen una 
profundidad y una calidad de cotar características y se pueden usar 
en una amplia gama de técnicas. Estas incluyen las formas 
transparentes y opacas. Loe métodos directos de húmedo sobre 
húmedo, y los que consisten en elaborar una pintura cuidadosamente, 
capa por capa, según un sistema determinado. 
la pintura al óleo se pude aplicar en veladuras finas y transparentes 
o mediante pinceladas espesas y pastosas" Se puede trabajar el óleo 
mientras está húmeda la superficie del soporte durante más tiempo 
que nlngun otro medio pictórico, permitiendo diversos efectos de 
fundido o la incorporación de colores frescos Los colores de la pintura 
al óleo no varían de cuando están húmedos a cuando se secan, lo que 
hace que en algunos aspectos, este medio resulte más facH de 
manipular que otros. 

Op Art. corriente artística que surgió a finales de la década de 
, '950 ~uy¡¡¡ fjnalid~ P!od!J.cir)~l~t~~ ~ viBr~dÓIJ.o (~i~~!é .e 
la superficie plana del 'cuadro M virtud de las leyes "de~la óptica. Su 
principal diferencia con el arte cinético es la total ausencia de 
movimiento reaL El término, que procede de la expresión inglesa 

' ... ~ 



Optical Art ('arte óptico'), hace referencia en tono irónico al Pop 
Art" Entre sus iniciadores se encuentran Josef Albers, Victor Vasarely 
y ciertas obras incluidas dentro de la llamada abstracción geométrica. 
El movimiento quedó definido a partir de una exposición -celebrada 
en 1965 en el Museo de Arte Moderno de Nueva York titulada The 
Responsive Eye Que agrupaba a una serie de artistas de distintas 
nacionalidades seguidores de esta tendencia Entre sus principales 
representantes estaban la británica Bridget Riley y los 
estadounidenses Ellsworth Kelly y Kenneth Noland También se 
inscriben dentro de esta corriente el español Eusebio Sempere y el 
colombiano Ornar Rayo. Las cuidadas formas del Op Art gozaron de 
una rápida y entusiasta aceptación por parte de la crítica y del público 
en general convirtiéndose en fuente de inspiración para sectores 
como la publicidad, la moda y el grafismo 

Paz, Octavio. Nacido en Mixcoac, ciudad de MéXico, pasó su niñez 
en la biblioteca de su abuelo, [reneo Paz. A los 17 años publicó su 
primer poema "Cabellera" y fundó la revista Barandal, con la que 
inició su actividad relacionada con la creación y difusión de revistas 
literarias, En 1933 apareció su primer poemario Luna silvestre y fundó 
la revista Cuadernos del Valle de México. En 1937 se trasladó a Yucatán 
como profesor rural y poco después se casó con la escritora Elena 
Garra, con quien asistió ese mismo año al Congreso de Escritores 
Antifascistas celebrado en Valencia (España)" En esta última ciudad 
publicó Bajo tu clara sombra y otros poemas sobre España (1937) y 
entró en contacto con los intelectuales de la 11 República y con el 

chileno Pablo Neruda. Ya de regreso a México se acercó a 
Cuesta y Xavier Villaurrutia y publicó ¡No pasarán! y Raíz del 

hornlW'.'lÍ"":~fl .. in Hu..-ta otrOSi,fundó "" 

orilla mundo y Noche de resurrecciones. En a Instancias de 
José Bergamín, dio la conferencia titulada "Poesía de soledad, poesía 
de comunión", en la que estableció sus diferencias con la generación 

Unidos, poesía de lengua inglesa. En 1946 
se incorporó al Servicio Exterior Mexicano y fue enviado a París, A 
través del poeta surrealista Benjamin Péret conoció a André Breton 
y entabló amistad con Albert Camus y otros intetectuales europeos e 
hispanoamericanos del París de la posguerra. Esta estancia definirá 
con j)'reclsión sus posiciones culturales y políticas: cada vez más 
alejado del marxismo, se fue acercando at 'iLJrrealismo y empezó a 
interesarse por otros temas. 

Picabia. Francis. (1879·1953), artista vanguardista francés, 
nacido en París el 22 de enero de 1879, pero de origen español. Su 
a~te .~1Q .ad.mlt~, ~la~if~ca.Ci~n, ~ q4e,,~r.a~~lq ~F;l c~si todos.los,estilOS 
cl?ntempQh~HE!ós mas destacados. como ~l impresionismo, el cubismo, 
el fauvismo, el orfismo, el dadaísmo, el surrealismo y el arte 
abstracto. Hizo también pintura figurativa, dibujo,/ coHage. El apuro 
(1914, Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid) pertenece a un conjunto 
de obras realizadas por el artista en 1914, que podrían definirse 
como transposiciones abstractas de experiencias íntimas. Como 
escritor colaboró en diversas revistas de vanguardia. Su interés por 
la literatura yellenguaje fue particularmente evidente en sus ultimas 
trabajos. 

Pintura descritiva. Dicho término recoge investigaciones 

_f¡¡lI.~.!'\I'~ámb,it9 !'!'!;~q,9$if..WIl,l.~!/Il}>iot<l<it~~\l<i0i!¡, 
~'SUS datol~~flJt..turales y grama,fkal~s y-pdl'r18'r'ios: tela'", el color, 
""llI~~!ij~i'~¡',~~W-9>"~ ú¡~,~v~<wil!l',~)Uj~r dO' 
verificáción y análisis de los instrumerifO!I'. 'los artistas parten de la 
conciencia histórica de lo que significa la pintura y su historia, así 
como de sus instrumentos y los valores lingüísticos adquiridos a lo 
larap del tiempQ .. La reducción y la atención a lo~ datos elementales 
~~~~~~jSiiMnté~~oiélíltl~;q~if"",,, .. 
los artistas de c¡ue pintar significa substraer ( abstraer) a fin de 
devolver a'la pintura, su realidad estructural. 

Pollock, Jackson. (1912-1956), pintor estadounidense, el 
principal r~presentante del Action Painting~ u.na corriente pictórica 

asociada al expresionismo abstracto. Nació e2,.~ody (Wyoming) y 
estudió en la Art Students League de Nueva.':YQtk con Thomas Hart 
Benton. Durante varios años viajó por el paiSJUalizando dibujos" A 
finales de la década de 1930 y principios de._ .cQ{ftbMó en"Nueva 
York en el programa de arte de la administraci6fiJederat Sus primeras 
obras, en el estilo naturalista de Benton, ret@~n'dé Torma realista 
escenas de la vida cotidiana de Estados Unidoe Eotre 1943 y 1947 
Pollock, influido por el surrealismo, adoptó un estilo más Ubre y 
abstracto, como en La loba (1943, Museo de Arte Moderno de Nueva 
York) A partir de 1947 evolucionó hacia el expresJ.onismó abstracto y 
desarrolló la técnica del dripping, que consi~t~?en derramar; dejar 
gotear o lanzar pintura sobre un lienzo coloca(tc(en el suelo" ~diante 
este método, Pollock realizó esquemas de forma~ entrelazadas, tomo 
se observa en los ejemplos Full fathorn five y.l,.utifer (ambos de 1947, 
Museo de Arte Moderno, Nueva York). También pertenece a esta época 
Marrón y plata I (1951, Museo Madrid). A partir 
de 1950 su estilo cambi-ó de blanco 
y negro, dentro de un 
último periodo destaca 
Guggenheim, Nueva York)" 
consecuencia de un accidente de 

p"'ye<:tu"lidad .. En Italia en Grupo 
proyecto en sintonía con esa mE"tali,;atL 

realiza obras marcadas por el concepto de 
~980 Pao!o Pctighesi, en sintonía con Ila '>XP~S¡C~¡R'., r,:ansva,ngua"dia 
Internacional, realiza en la bienal de 
con proyectos internacíbna!es aUne"d,,, 
aportación de teóricos como 'BraudiUar 
ha convertido en definición que se 
producción cultural, terminando por ser un 
costumbres de una época. 

prou~t. Ma{~el. (18V·192~), 
monumental ciclo de siete novelas En 
1927), considerado como una de (as cumbres 
Proust nació en París, ellO de julio de 1871, 
adinerada. Estudió en el Liceo Condo,,'.t. 
Derecho, pero pronto abandonó su,; .,rtudic" 
sociedad elegante de París y dedicarse a. 
una colección de ensayos yi relatos titulada 
(1896), es sólo discreta, pero muestra dotes- para 

::;:~~f~~ ~a;~~:a~~~j~~~~:Sc~~~~i::.b~¡~I~:~~~t:;,~f;~~ 
de asma desde la infancia, a los 35 añMUk ronyirtíó:ell'!ln:enfermo 

máximos representantes del simbolismo. Nació y estudió en 
Charlevílle, en el departamento de Ardenas. Dio muestras de una 
gran precocidad intelectual y comenzó a. escribir versos a los diez 
años. A lo~ 17 escribió un po~a sorprendenterp~n:re original, El; ~rcp 

".,-< 



,. ,y, "'a" al poeta Pau[ Verlaine. Su obra está 

¡~~(¡~;~!tj:i~~~;~~r;~~~~'i~B::a~U~d;1e~la~i~re~u,p¡;O¡:r sus lecturas sobre religiosa. Su exploración sobre el 
con el ritmo y las 

por su valor evocativo, marcaron 
e impresionaron tanto a Verlaine 

t""",aarse a París. Se inició entre ellos 
tormentosa e inestable relación 

juntos por Inglaterra y Bélgica. En 
en dos ocasiones matar a su joven 

éste resultó gravemente herido en e\ 
en el hospital y Verlalne en la 

é>,cril'ió', Una temporada en el infierno (1873), un 

'¿~~~~.;:~~~,~¡~.~~~~:t~1 A la salida del hospital viajó por 
Europa, s 1 el Norte de África y residió en Harar 
y Shoa, en la Abisinia - , Verlaine, convencido de que Rlmbaud 
~~ía muer:to, recopjtó,~:Yá_poemas en Iluminaciones (1886), En esta 
O,bra se encuentra el J,~rolo Sonet? de las vocales, en el que. a cada 
una de las -cin<;:o voc"~IM¡e le aSI!!]na un color, En 1891, Rlmbaud 
regresó a Francia para ser tratado de un tumor en la rodilla, a 

del cual murió en el hospital de Marsella, en noviembre 
de sus poemas escritos entre los diez y 

entre 105 más originales poetas 
;_ "y ~a e:Je~cidp, Y!1a pr.ofynda i~~~enc_ia 

I posterior a él. 

Schnab:~l-, Jutían. (1951-), pintor estadounidense, cuyos 
ambiciosos:1:rabajos figurativos han causado un enorme interés tanto 
en Estad()s-tJnido:~ como en 'Europa .. Schnabel nació el 26 de octubre 
Ae 1 ?51, ~rri!uev,,:~n(qr,~, _~tg e~ 1,~~5,,~,.~\~sf~~;a: ~r.~,~~svi~!I!-~ T~xas., 
É9tUd¡ó"~rila 'UitW'e~jda'd de' Hoüst'On étes'de 1969 a 1'973; antes de 
tomar part~ ,en él 'programa de estudios independientes para artistas 
jóvenes del",Museo Whitney de Nueva York entre 1973 y 1974" Se 
inspiró en ~iterentes artistas modernos como Pablo Picasso, y sobre 
todo JacksQ!l'Pollock, cuya influencia puede ser observada en su estilo 
expresioni\t~ r __ ep ,s~s O?r<3.~:de gran tamaño. Aunque Schnabel realizó 
una expos~~r:~~:~:;~~,::~y~~ de Arte Contemporáneo de Houston ~n 
1975, no,s~~{%~i:i(=t~jiartista ampliamente conocido hasta f~nales 
de la década de 1970" Vive y trabaja en Nueva York. Las dramaticas 
pinturas realizadas con colores brillantes, se 
hicieron concepción y su gruesa textura. A 
finales ntar sobre superfiCies poco 

,I~~:~~~~~~~te~rciopelo, pieles de animales 
p i en su obra estuvo en parte 

de la cerámica en la arquitectura de 
un efecto intenso en sus cuadros, muy 

puede verse en El mar (1981, Galería Saatchi 
de Schnabel derivan de una amplia gama de 

,t<ristianismo, la mitología clásica, las revistas 
infantiles.". Su preocupación por el sexo y 

~::~~:~$l~~~~1';::I~:a,:s pinturas dedicadas a Maria Galería Saatchi de Londres). 

A~I~~~;',T~';~!,iü;; pintor, en 1983 empezó 
1, su primera película, 

de ~ra!fttt: En Ant~s ~e, q~e 
htstorfá -(fel .escritor cubano 

el actor español 
de finales'del 

sobre la teatralidad 
d."err,peñó un papel predominante en 

:u"""'''lu. tuvo ,lugar a finales de la qécada 
O(~lltA\ '~~,,,¡ r: o;'. ~' " '. , b-' , 

(1788-1860), filósofo alemán, famoso 
Nació el 22 de febrero de 1788 en 
y estudió en las universidades de 
en Frankfurt del Main, donde llevó 

una y se volcó en el estudio de tos sistemas filosóficos 
de( budismo e hinduismo y del misticismo. También estuvo influenciado 
por las ideas del teólogo dominico, místico y filósofo eclécticoalemán 
Maestro Eckhart, del teósofo y místico alemán Jakob Boehme y de 
los eruditos del renacimiento y de la Ilustración. En su obra principal, 
El mundo como voluntad y representación (1819), proponía los 

elementos éticos y metafísicos dominantes en su filosofía atea y 
pesimista. 

Serra, Richard. (1939- ), escultor estadounidense, célebre por 
sus obras minimalistas y sus esculturas creadas para lugares 
específicos, así como por los extraños procesos que utiliza para 
elaborarlas partiendo de materiales industriales tales como plomo, 
acero y hormigón. Nació en San Francisco y estudió en la Universidad 
de California (1957-1961) yen la Universidad de Yale (1961-1964). 
Entre sus primeras obras se encuentra una serie de montajes 
realizados en neón y caucho. En Cinturones (1966-1967, Museo 
Solomon R_ Guggenheim, Nueva York) el crudo resplandor de los tubos 
de neón contrasta con la blanda inanimidad de los cinturones de 
cuero vulcanizado, suspendidos en grupos secuenciales a lo largo de 
la pared. La gran importancia que concede a la naturaleza física de 
los materiales y a su peso gravitacional habría de caracterizar e 
inspirar gran parte de la obra posterior de Serra. 

Surrealismo. movimiento artístico y literario fundado por el poeta 
y crítico francés André Breton.Breton publiCÓ el Manifiesto surrealista 

:.'t{~ 

en París en el año 1924 y se convirtió, acto seguido, en el líder del 
grupo. El surrealismo surgió del movimiento llamado Dadá, que 
reflejaba tanto en arte como en literatura la protesta nihilista cO,ntra 
tOOO$ los"aspectqs.:'de la cult1.ri.~clental. :t",FJ-j<:eU::Iadaismd', eL: 
surrealismo enfa'~izaba el paPe~ del, inconscient~ en la _actividaQ . 
creadora, pero lo 'u'tilizaba de una manera mucha más brdenada y 
seria. En pintura y escultura, el surrealismo es una de las principales 
tendencias del siglo XX. Reivindica, como sus antecesores en las artes 
plásticas, a pint?[es ~omo el italiano ~,o~~ UcceU9~,~~,pp~ta y.ar~i~,t~ , 
británico WiUiam ~~ y al frat'Jces Odllon Redqn. ,e.rvet,,-51g[O X){ J " 
también son admiradas, y a veces expuestas como surrealistas, ciertas 
obras de Giorgio de Chirico, del ruso Marc Chagall, del suizo Paul 
Klee y de los franceses Marcel Duchamp y Francis Picabia, así comd 
del español Pablo Picasso, aunque ninguno de ellos formó parte del 
grupo, A partir del 'año 1924 el alemán Max Ernst, el francés Jean Arp 
así como el pintor y fotógrafo estadounidense Man Ray se incluyen 
entre sus miembros. Se unieron por un corto periodo de tiempo el 
francés André Masson y el español Joan Miró" Ambos pintores fueron 
miembros del grupo surrealista pero, demasiado individualistas para 
someterse a los dictados de André Breton, se desligaron del mismo 
en 1925_ Más tarde, se incorporó el pintor franco-estadounidense 
Yves Tanguy, así como el belga René Magritte y el suizo Alberto 
Giacometti. El pintor catalán Salvador Dalí se asoció en'1930, pero 
después sería relegado por la mayoría de los artistas surrealistas, 
acusado de estar más interesado en la comercialización de su arte 
que en las ideas del movimiento. A pesar de eHo, durante cierto 
tiempo fue el artista más renombrado del grupo. Su personal obra 
constituye una de las muestras más representativas del surrealismo. 

Tápies, Antoni. (1923-), pintor y escultor español, nacido e~ 
Barcelona, uno de los líderes del informalismo español; cuya influencia 

será decisiva a nivel internacional. Tapies inicia su trayectoria artística 

en el año 1945, tras abandonar sus estudio~ d: derec~ox después, de 
una cónvatecEme~~r tina -e~~d ¡iulmo~~'~.f ~sibll4ta~~ ~v, 
reposo fíS,ico y psíquico nec~sarlo ~ra, et e-stu~io y' la reflexion 
intélectuaL !;s e'ntd'Hée,s ClJafrdo"se 'aJ::'e'rca' a 1a~Obr.as"'de',mós'ófos 
como Friedrich Nietzsche, Miguel de Unamunoy ArthurSchopenhauer, 
poetas como Edgar Allan Poe, músicos como Richard Wagner o Robert 
Schumann, y artistas como Vincent van Gogh o la, épo~a,surrealista 

, ~'.rjl.bl •.. l'i"""p"~¡I~'Jl~~~;II~,,,.uIl!~!;rci .. ~a~-\'O"\~fe\~ó .• 
existéncialismo ma'rcaría su trayect'oria vital y ,artísticif.Sobre t!i base 
del surrealismo funda en 1948, junto a un grúpo de jóvenes artistas 
e intelectuales catalanes, el grúpo Dau al Set, que plantea una opción 
artística y cultural vanguardista de ruptura con las ,corrientes 
convencionales que se desarrollaban por entonces en España,. En 
1950 se le concede una beca de estudios en París, donde toma 
contacto con las ideas revoluciónarias de izquierda y con la pintura 
abstracta. Ese mismo año realiza su primera exposición individual. 

Transvanguardia. Movimiento artístico internacional que nace 
en Italia en \a segunda mitad dé la década delos 79's, y que designa 



la superación del dogma de la vanguardia, entendido como 
experimentación optimista de nuevas técnicas y materiales organizado 
sobre la base de una confianza en el desarrolto lineal tanto de la 
historia como del arte, desde las vanguardias históricas de comienzos 
del siglo hasta nuestros días, Superando la Ideología del un DarwinismO 
lingüístico, los artistas recuperan los motivos de la manualidad y la 
subjetividad, y replantean las teofÍas de la pintura, escultura y dibujo. 
El nomadismo cultural y el eclecticismo estilístico presiden la tarea 
de una refundación del arte marcada por el principio manierista de 
la cita. Lenguajes próximos y lejanos, abstractos y figurativos, 
internacionales y autóctonos, experimentales y tradicionales, cultos 
y populares, conviven en una obra que utiliza los estilos del arte 

, 'H,-' 

como el ready·made, como formas descubiertas a través de la memoria 
y libremente reconvertidas en la obra A esta primer fase de la 
transvanguardia caliente ( como se le eh)~t~~~unda 
mitad de los 80's [a transvanguardia 

mentalidad de recicla miento y e:~~;,~~~s~~~'~t~~~ 
objetismo producido día a día. Ro 
colocados al servicio de un "proyecto 
totalmente interior a la obra que no 
hacia el exterior, hacia la sociedad, El 
de neutraLización, una nueva estética de 
objeto artístico de los halos existenciales de 
del arte. 





Glosario 

Aerógrafo. Instrumento de precisión que pulveriza la pintura 
líquida por medio del aire a presión, Fue inventado por el inglés 
Charles Burdick en 1893. Sus usos se limitan a la ilustración y a las 
artes visuales. 

Acrílico. El medio acrílico, que se ha ido mejorando y depurando 
desde la década de los cincuentas, representa una importante adición 
al repertorio de medios pictóricos permanentes. Se dice que tiene 
tanta importancia para la técnica pictórica como la tuvo, en el siglo 
XVI, el cambio más gradual del temple de huevo al óleo, Los aspectos 
más importantes del medio acrítico son su versatilidad y su 
permanencia, Se pueden emplear en lavados o veladuras finas o a 
manera de empastado muy espeso (impasto)., con ricos efectos de 
textura. Las emulsiones acrílicas modernas no están sujetas a los 
continuos cambios químicos a los que se ve sometida una película de 
óleo" Las mejores emulsiones acrílicas ni se amarillean ni se endurecen 
con el paso del tiempo, No requiere ninguna técnica especial en la 
superposición de capas de color para asegurar que la película una vez 
seca, permanezca firme y sin riesgo de cuartearse o craquelarse; 
desde este punto de vista, este medio es mucho más simple que el 
óleo, Puesto que l¡¡; pintura se seca rápidamente, se pueden 
sobreponer colores mucho antes que con la pintura al óleo, Por otra 
parte, hay menos tiempo para manipular la pintura sobre el soporte, 
a este respec:to, el óleo sigue siendo más manipulable que las pinturas 
~p:iU~,a,s;¡~, ~~,.ci~f1:~ ~~,Il1~i~Q~ ~l~,~,. ~j, se:,,_f,C!fl"!par~n la_5 pin,tJ.:!ra,S},1 ,ót~o. 
~s'it¿Í'lUc~-eml;:rasradaS' de'maner-a S'ffnitar;::ra' p'tlimer'á'resEltta' menos 
fresca y llamativa que la segunda. La pintura acrílica es fuerte y 
flexible; además de las tradicional es técnicas de pintura transparente, 
opaca y mixta la pintura acrílica se pude raspar, presionar, aplicarla 
desde el tubo para hacer ribetes, pulverizada, arrojarla sobre el 
soporte (dripping), mezclarla con texturizadores, etc. 

Acuarela. Durante siglos, los pintores han utilizado como medio 
pictórico diferentes materiales aglutinantes solubles en agua unidos 
a pigmentos de tierra. Pero el medio' específico que se conoce 
actualmente con el nombre de acuarela, puede decirse que surgió y 
tuvo su florecimiento en la Escuela Inglesa de la segunda mitad del 
siglo XVIII y primera mitad del XIX. Durante este periodo de tiempo 
relativamente corto, una serie de pintores destacados comenzaron a 
dedicarse a la acuarela .. Hasta entonces se había ocupado mucho en 
topografía y se usaba para rellenar cuidadosamente mediante lavados 
finos de color representaciones que se hubieran dibujado 
laboriosamente a lápiz, pluma o tinta" Estos pintores convirtieron la 
acuarela en arte, creando una nueva tradición pictórica que 
demostraba la fuerza y la sutileza de este medio, y otorgándole una 
inmediatez sorprendente. Las pinturas para acuarela se hacen 
moliendo pigmentos en polvo con un agente aglutinante soluble al 
agua. Este agente es normalmente goma arábiga pero también puede 
llevar glicerina como plastificante, un agente humidificante, como 
hiel de, tor~ y, ~uando sea ne_ces~rio un !,ag,er~~ como goma de 
tragacanto para'dar cuerpo. O'tras agentes 'que sIrVen para' espesar la 
mezcla son el all1lid~nl la ~extrina-! o atgu'1~ a~ciUa para, espesar, 
~1iIIlMlr 6é1itoila :'S'el(;lf.1é .~ádlfY¡rilBllM'li'n"eiliiSéíV'-nté'~ifduii' 
como funguicida y bactericida. 

Aleación. Del latín olligotio, Onís, mezcla Acción de alear. Metal 
iésW~~te,'d& ,ale.ar 'otr.(JS. Lita. ;"- ) ";;,,,:-ik~:"I;'" f,' ';, "-li,'",,, 

Alotrópico. Quím, Diferencia que en su aspecto, textura u otras 
propiedades, puede presentar un solo cuerpo, como el azúcar cande 
y la cristalizada. 

Anatolta. Nombre antiguo de la península occidental de Asía, 
llamada también Asia Menor. 

Apartado. En la minería, la ley 

del oro y la plata. L~~~~~t~:~.''%::;:~'~;l~ que _~, ejecutan con el 
oro sacado de su r completamente puro 
Operación de apartar el edificio dependiente 

Bronce. Aleación 
cantidades de otros 

Campo. Del latín campus, 
total inferior del escudo o 
figuras y sobre el cual se 

o filo que limita su forma. 
cuadrada o de cualquier otra 
discontínuo, liso, Can ,,,,,er,oa, 

Ceca. 

arado, y luego, 
casa que acuña monedas y 
de la piezas. 

Cilicio. Dícese de un . 
en la edad media para 
de un ataud, y tenía puntas 
a los juzgados. 

Cizalla. Derivado del 
tijeras y tenaitle, tenazas" 1 

,remov,,, el metal fundido 

con pequeñas 

de un grabado" Superficie 
, el espacio que no tiene 

!l!!l,gu;,,;c;ón esp'añ~a 
la forma 

dedseau, 

planchas de metal que resultan los que quedan 
de la lámina de metal de la que se cor~a,h.JJ\?:'J,~das. 

• --,-,-,-,,- -:VHr 
Cliche. 
Plantilla que contiene grabado tos textos a utft~r~e en pantógrafos 
para {as diferentes monedas '110 ,medallas. 

Cobre. Del latín ciprum, del :griE!g?,: ~~ros~}~~mbre de la isla de 
Chipre" Metal color rojo pardo; atéa~oe~ __ :él e~año forma el bronce; 
con el cinc, el latón, con el níquel y el bronce e~ cuproníquel, SE;' usa 
comúm:nente_p',~r~ __ -. 

'<"""'1<>' ~~!~~~I como lienzo, 
diferencia decisiva y c"racte,'¡stka 
francés coller, 
!;,OQ." 

cualquier cosa 
aplicados pueden 
como obra de 
Braque y por el 
cubista, en las 
los dadaístas y 'U,'"""" 
década de tos años sesenta, 
tamaño en los collages, como trozos (~puestos de máquinas 
o de automóviles y grandes piezas de madera.' 



Columnaria. Del latín columnarius, de columna. Moneda de plata 
que se acuñó ;;¡.k~t~F~ ~on un sello en el que están esculpidas las 
Columnas dejiEimª.ify'entre eHas representados el viejo y el nuevo 
mundo con tá iriSt"rljJCión PLUS ULTRA: más allá. Según la mitología, 
las columnas. se situaban a lados del Estrecho de Gibraltar y 
señalabari' los límites del separadas por Hércules en 
su viaje al de las 

la moneda en eL canto. Sirve 

Cp~~1. El::diSCQM:m:W,~t cua-dro o rectángulo de metal antes de su 
senado poro-u ptén:~.tªé:-_a(:uñación. 

Crisol. Del francés antiguo crusol, con una base romance, crosiolu, 
tal ve-z. de crosu, hueco. Vaso más ancho de arriba que de abajo, que 
comunrnente se hace de barro refractario, porcelana o materia similar, 
y se emplea- para fundir materiales a temperaturas muy elevadas. 
Cavidad que en de los hornos sirve para recibir el 
metal fundido. 

Cuartilla. Antigua moneda mexicana de plata, que valía la cuarta 
parte de 
un real fuerte, O de un peso y un acto. 

Dado ae.'\¡OftE 
proceso 

on 

rr,mi,onta de acero con grabado en hueco, 

con níquel, actualmente muy 
de bajo valor y 1,JSO corriente" 

herramientas que se utiliza para el 

el material, cinta, lámina o cospel, 

cO"OC'US. Moneda corriente, legal y usual., Medio 
de cambio y unida4:_®::JmJor. Equivalente general en que se expresa 
el valor de las me~f:ii""~.,,,:~,so de 24 gramos y 52 centigramos que 
se usaba en la <:Intig~~,qaQ,::.pa(a' las monedas y objetos de plata 

Efigie. Representación de'la' cabeza, cueUo, hombros o parte del 
pecho de un ser humano y r~ramente el cuerpo entero 

E lectrólisis~ QQíii~n~~_omposición de un cuerpo haciendo pasar 
por su cuerpo unaitMílft!te-eléctrica. 

la 

interviene la fantasía. 

cosa antes de usar de ella Probar 
ley de los metales preciosos. 

Ensaye. Ensayot'ffqeb~:'Q: exámen de la calidad o bondad de las 
cosas, ~:specialrne.li.t~;'Q~"IOs metales 

Ensayo. Delladr(~sium, peso. Operación para averiguar la calidad 
de ufI_a mena o t.a'-t:ey::d~ uoa mQneda. 

p';;~.i,és, espalda o parte opuesta de 

Escudo. Emblema o armas de una ciudad, una nación, una familia 
noble, etc., las cuales lo usan como distintivo (blasón). Moneda 
antigua de oro" Escudo fue la unidad monetaria para el oro en el 
sistema monetario hispanoamericano, Como unidad de peso, 
representa 3.383 gramos, puesto que del marco equivalente a 230.0465 
gramos se tallaban 68 piezas de un escudo. Con las armas de quien la 
emitia. 

Exergo. Del griego ex-ergu, fuera de la obra Parte de una moneda 
o medaUa situada debajo de la figura. Segmento inferior de una 
moneda o medalla, separada del motivo principal donde se graba una 
nueva leyenda o fecha, 

Feble. Del catalán feble, dellatínflebilis, débil.. Aplicado a monedas 
o aleaciones metálicas, falto de peso o de ley. 

Fuerte. Del latín fortis, derivado de !erre" Aplicado a monedas, 
las que tienen algo más del peso o la ley que les corresponde,. 

Fundición. Acción de fundir. Especialmente, trabajo de los 
metales, fundiéndolos y vaciándolos en moldes, taller o instalación 
industrial dónde se funde el metal. 

Fundir. Del latín fundere, derramar, fundir, Convertir un sólido en 
líquido calentándolo. Particularmente se hace esta operación con los 
metales para formar aleaciones 

Globalizac,ión., ,~e define, definir ~omo el 'ensanchamiento 
geográfiCO dé los néxóS int'ernos 'de p~ro'ouctos, mercadóS, "efu'p-resas 
y factores de producción con un componente mayor del cual fueron 
derivados, generados o disponibles en otros países y regiones .. Este 
fenómeno se refiere a .la interconexión económica y financiera que 

. '~'#~" 4., t", 1>aoJÍ\\Il"iI"CiQllAI,>.es.,I'Lg,¡¡dll~tO·~; l>!11i;¡:i<a1 .. 
internacionales com'o los acuerdos de comercio. Dentro de la 
globalización se maneja el concepto de Aldea Global que no es otra 
cosa que la comunidad que participa en la globalización de la 
economía. ' 

Gouache. Este medio es muy conocido entre lo~ diseñadores y l~ 
ilustradores que se basan en ellos para conseguir zonas de color 
uniformes y planas" Son i.itiles para artistas que trabajan a pequeña 
escala siguiendo las tradiciones hindúes y persas de la pintura de 
miniatura, para la cuál a veces es necesario rellenar algunas zonas 
de color plano y opaco. Además de estas aplicaciones, el gouache se 
puede usar para trabajos muy elaborados,. 

Grabado. Arte de grabar. Procedimiento para grabar. Estampa que 
se produce por medio de impresión de láminas gr~badas al efecto 

Grabado en fondo o en hueco: El que se ejecuta en troqueles 
de metal, de madera o en piedras finas, para acuñar monedas o 
medallas, formar sellos, etcétera. 

Grabador. 
De grabar, Persona que practica el arte de grabado. 

Grabar: Del francés graver, del fráncico grabQ~: gótico grilban, 
cavar; en neerlandés graven, y en el griega gráphoo. Señalar con 
incisión o abrir y labrar en hueco o en relieve sobre una superficie de 
piedra, metal, madera, etcétera, un letrero, figura, etcétera. 

Grano. Del latín gran/1m .. Dozava par~ed,e un tomin, equivalente a 
48 mítigramos .. tua'ha pa~rte del quilate qúe se-"em'plea para delTgnar 
la cantidad de fino de una liga de oro. En las piedras preciosas, cuarta 
parte de un quilate. 

Haz. Faz, cara. Lado de la placa de metal quE!' se te considera la más 
importante" Anverso. 



Hitita. Habitante de un antiguo pueblo de la Asia Menor. 

Impronta. Del italiano Impronta, y éste del latín Imprimera, 
imprimir. Reproducción de una imagen en hueco o en relieve, sobre 
una materia blanda, mediante un seHo o molde aplicado contra ella. 

Inhibidor. Compuesto químico utilizado para el pUlido del cospel, 
Que reduce la oxidación de los balines de acero que se utilizan como 
medio pulidor. 

Invertido. Es la posición relativa del reverso de una moneda o 
medalla con respecto a su anverso, tomando como referencia para el 
giro un eje para cada caso, como a continuación se indica: 
a) Invertido tipo moneda, Se toma como referencia para el giro el 
eje horizontal del anverso. 
b) Invertido tipo medalla. Se toma como referencia para el giro el 
eje vertical del anverso. 

Ión. Partícula que se forma cuando un átomo neutro o un grupo de 
átomos ganan o pierden uno o más electrones. Un átomo que pierde 
un electrón forma un ion de carga positiva, ({amado catión; un átomo 
que gana un electrón forma un ion de carga negativa, llamado anión. 
Los átomos pueden transformarse en iones por radiación de ondas 
electromagnéticas con la suficiente energía. Este tipo de radiación 
recibe el nombre de radiación de ionización. 

Kaivalya. El último escalón, en la dqctrina del yoga, raramente se 
puede alcanzar en una única vida. Se suele afirmar que se necesitan 
varios nacimientos para lograr la liberación, primero del mundo de 
los fenómenos, después de los pensamientos de sí mismo, y por último 
de la confusión del espíritu con la materia. La separación del espíritu 
de la materia es Kaivalya, o la verdadera liberación. 

Labiado. Acción y efecto de labiar" 

Labiar. EH-minar todas las posibles rebabas y marcas'de corte en el 
canto de los cospeles y darles la calidad de terminado. Se efectúa 
con una máQuina especial llamada labiadora. 

labio. Recalque del canto de las monectas. Puede ser lisd 1) contener 
figura o leyendas. Herramental utilizado para labiar y que se coloca 
en la labiadora 

Labrar. Se emplea como significado de trabajar cualquier material 
o de elaborar cualquier producto u obra. Hoy en el lenguaje corriente 
se emplea únicamente con el significado de hacer adornos en relieve 
en madera, metal o cuero. 

Lance. Acción y efecto de lanzar o arrojar. Dosificación en peso y 
calidad, de los diferentes metales que constituirán - por el proceso 
de fundición - una liga o aleación. Producto que se obtiene de una 
misma fundición y se determina por el número de rieles" 

Latón. Aleaci'Ón de cobre con cinc 

Ley . .Dellatin lex, gis" En numismática. Proporción de oro plata que 
entra en las monedas o en otros objetos de esos metales. En la 
minería, cantidad de metal útil que contiene una mena En las 
monedas y medallas: 0,,999, 0.925, o.no, etc. 

Leyenda Del latín leyenda, gerundio de légere, leer. letrero, las 
palabras o frases grabadas generalmente,en el perímetro de las 
monedas o medallas. 

Lingote. Barra o trozo de metal o aleación de metales que resulta 
de la fundición. Riel. 

Ungotera. Molde donde se vacía el metal fundido para obtener 

lingotes" 

na. "aLab,·a.,I •.. ''''!!.O i",ie,~~, H.\!e se apllca a la 

Maravedí. Del árabe marobftJ, 
moravlt. Plural: maravedís, ' 
española antigua de distintos 

de la colonia. 

'9[j~~~:~í;d::e:rivado de .~ Moneda 

Marcar. Probablemente del ¡talf~SlOi;~.f~aft, __ y éste de la raíz 
germánica que produce et alemán mgr~~p.l':potmr qna marca en una 
cosa 
para distinguirla o hacerla notar y se conozca la calidad o pertenencia 
de la misma. 

Matriz. Del latín matrix·iciS. 
grabada en hueco de la moneda .,rk,jall. Y'd,*ql~e se obtienen los 
punzones de trabajO y troquele$'. 

Módulo. DE1( latín modulus" En numismática, diámetro de una 

medaUa o moneda. 

Óleo. Las Pinturas al Óleo 
un aceite secante 10 "e,n'.e","t.!; COL 

de nuE'1:, de adormidera o (le.',"''"''''' 
medios aglutinantes da a 
facilidad de manejo. l.os pigmeot'" 
profundidad y una 
en una amplia gama de 
transparentes y opacas. 
húmedo, y los Que consisten p'¡ .¡¡¡¡¡¡." 
_capa por capal _ según 
[a pintura al óleo se 
o mediante Dj,,,eLa"a> 
mientras húmeda 
que ningún otro 
fundido o la I.con,o,ación 
Los colores de la pintura al 
a cuando se secan, lo que 
resulte más facil de manipular 

Onza. Del latín uncia'; Unidad 
gramos. La onza es la duodédma 

"al'ala",1 óleo 

a 28.7558 

"'-,,j;:;;¡,-,,\U,}j;ii?{;;;:X:,(:i' 
Onza Troy. Unida~ :~e_peso':'a_~gI~~Jf.~Ah~9H1,valente a 31.10 
gramos" Se usa internacjonatmente-:j)at¡?(I~!m~iOnes de oro y 
plata" 

Oro. 

(a cantidad de 
en cualquier 
usualmente en 
onUls,lroy p;;¡(~ el 

-termlnadilo de 

mexicana y de otros nombre 
los pequeños lingotes de plata u otros metales" cuyo peso equivalía, 
en los primeros tiempos de la colonia, a determinada cantidad de 



moneda española; por ejemplo, un peso igual a quice reales de vellón, 
Fuerza de gravitación ejercida sobre una materia. 

Plata. 

acuñación" 

de metaL Metal blanco, brillante, 
metales preciosos y se usa para 

que permite abrillantar o pulir 
mejor acabado del mismo para la 

que permite abrillantar o pulir 

Pu'n:zón •... Del latín punctlo, onis, de punctum, punto. Utensilio 
una figura grabada en la boca, que se 

"'" n.u,-. en monedas y medallas. Herramienta 
prc)'leniente de la matriz con grabado 

veinticuatravas partes en peso 
de este metal, y que a 

Así, se dice oro de veintidós 
oro y una de cobre, Unidad de 

preciosas que equivale a un 
doscientos cinco miligramos. 

la dureza del material liberando 
de un tratamiento térmico" 

Reverso""Vue:Ua, r~és~::,Enlas los metales, cara opuesta al anverso. 

Riel. De(~a._~~lán iJefl, quizá'diminutivo de riu, rio, por sugerencia 
de la vena: d_f. metal fundido. Barra pequeña de metal fundido 
lingote. 

:-- ~i:}",,> 

Se5mentó~ :::&eri~mienta d~+aceíO, componente del sistema de 
labiado, que se utiliza para conformar el canto en el cospel. 

iJ' 

Sellar. Del laHii sigÚlare, imprimir eL sello. 
0", ') 

Sello: Clet latín sjgillumi:::,~~_lT1inutivo de signum, signo Para 
reestampi¡\r las_armas, divisAA:::~tilfras en él grabadas. Punzó/)" Cuño, 
Troquel. T~n:!?i~p ,es, ,~_l:_gr_~~ mismo. 

Sinestesia. Metáfora consistente en atribuir la sensación propia 
de un sentido corporal a otro, como sonido azul, sabor aterciopelado, 
etc. 

Sistema de Labiado. Conjunto de herramientas de acero que 
se utilizan para conformar el canto o borde deL cospel 

Tejo. Pedazo de oro en pasta. 

Tepuzque. Aztequismo cuya raíz es tepuzt/i, cobre. Moneda 
corriente con gran liga de cobre" Oro de tepuzque o plasta de 
tepuzque: de baja ley. Algunos sostienen que de tepuzque deriva el 
término chapuza, como sinónimo de falso o fraudulento. 

Tipo. Del griego typos, huella, molde, prototipo. En numismática, 
figura principal de las monedas o medallas 

Tomín. Unidad de- peso antigua, equivalente a algo más de medio 
gramo. Pequeña moneda de pLata que se empleaba antiguamente en 
algunos sitios de Hispanoamérica. 

Troquel. Cualquier molde empleado para acuñar o dar cierta forma 
a una plancha metálica; como tos que se emplean para acuñar monedas 
y medallas. 

Troquelar. Acuñar o dar forma a una cosa con eL troquel. 

Vaciado en Hule. Obtener un modelo en hueco, basándose- en 
el modelo en relieve de plastilina, yeso o metal. 

Vaciado en Resina. Obtener un modelo en relieve vertido en el 
modelo de hule en hueco. 

Vargas, Alberto. 

Virola. Herramienta cilíndrica de acero con barreno liso, estriado o 
poligonal que limita la expansión del material por ef&to de ptanchado 
o acuñado. 

Vellón. Antes billón, del francésbillon, originalm~rite íingote, metal 
procioso. Aleacioo_: de plata y (:obre Gon, ~l.Ie "s,e hacía mone9a 
antiguamente. Moneda de cobre que se fabrico"en substitución dE (a 
plata. 

Vesan~. ,AOj. ~ur •. ,lnsanidocl meat¡¡..· 

Veta. Filo o rebaba. 







UNIVERSIDAD AUTONOMA DE NUEVO LEON 
FACULTAD DE INGENIERIA MECANICA y ELECTRICA 

Ciudad Universitaria a 18 de enero del año 2002. 

A QUlEN CORRESPONDA: 

Por medio de la presente le informo que el Licenciado Marco Aurelio Avalos Díaz 
es estudiante de la Maestría en Artes Visuales en la Escuela Nacional de Artes 
Plásticas de la UNAM, y dentro del desarrollo de su tesis de maestría con título 
"El Hierro Tratado y la Pintura Aerográfica en una Propuesta Plástica" se incluyó el 
tópico referente a l11etales, asesorado por el Dr. Alberto Pérez Unzueta profesor 
investigador del Programa Doctoral en Ingeniería de Materiales de esta Facultad. 

Sin mas por el momento y enviándole un saludo cordial, se extiende la presente 
para los fines que al interesado convengan. 

Pedro de Alba S/N 
Apartado Postal 076 Suc" "F" 
Ciudad Universitaria 
66450 San Nicolás de los Garza, N L 
Méxíco 

"ALERE FLAMAMM VERITATlS" 

Dr. Alberto érez Unzueta 
Director del Programa Doctoral 

!élefono: (8) 3320-903 
Conmutador: (8) 3294-020 
FAX: (8) 3320-904 
http://wwwfime.úanl.mx 
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UNIVERSIDAD AUTONOMA DE NUEVO LEaN 
FACULTAD DE INGENIERIA MECANICA y ELECTRICA 

A QUIEN CORRESPONDA, 

Por medio de la presente se hace constar que el Lic. Marco Aurelio 
Avalos Díaz, estudiante de la Universidad Nacional Autónoma de México, 
Escuela Nacional de Artes Plásticas esta siendo asesorado en el área 
química por la M.e. Claudia Gpe. López González, responsable de los 
Laboratorios del Programa Doctoral en Ingeniería de Materiales de esta 
Facultad, para el desarrollo de su trabajo de tesis de grado de Maestría en 
Artes Visuales, titulada "El Hierro Tratado y la Pintura en una Propuesta 
Plástica. 

Se extiende la presente a los dieciocho días del mes de enero del 
2002, en Ciudad Universitaria, San Nicolás de los Garza, N.L. 

Pedro de Alba SIN 
Apartado Postal 076 Suc "F" 
Ciudad Universitaria 
66450 San Nicolás de los Garza, N"L 
México 

ALERE FLAMAMM VERlTATIS 

M.e. Claudia Gpe. López González 
Programa Doctoral 

en Ingeniería de Materiales 
FIME-UANL 

Télefono: (8) 3320·903 
Conmutador: (8) 3294-020 
FAX: (8) 3320-904 

http://wwwtime .. uanl.mx 





UNIVERSIDAD AUTONOMA DE NUEVO LEON 
FACULTAD DE INGENIERIA MECANICA y ELECTRICA 

Ciudad Universitaria a 18 de enero del año 2002. 

A QUIEN CORRESPONDA: 

Por medio de la presente le informo que el Licenciado Marco Aurelio A valos Díaz 
es estudiarite de la Maestría en Artes Visuales en la Escuela Nacional de Artes 
Plásticas de la UNAM, Y dentro del desarrollo de su tesis de maestría con título "El 
Hierro Tratado y la Pintura Aerográfica en una Propuesta Plástica" se incluyó él 
tópico referente a la corrosión y comportamiento electroquímico de los metales, 
asesorado por la Dra. Patricia Rodríguez López profesora investigadora del Programa 
Doctoral en Ingeniería de Materiales de esta Facultad. 

Sin mas por el momento y enviándole un saludo cordial, se extiende la presente 
para los fines que al interesado convengan. 

ALERE FLAMAMM VERlTATIS 

Dra. Patricia López 
Profesora Investigadora 

Programa Doctoral en Ingeniería 
de Materiales 
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Pedro de Alba S/N 
Apartado Postal 076 Suc" "F" 
Ciudad Universitaria 
66450 San Nicolás de los Garza, N ,L 
México 

Télefono: (8) 332Q.903 
Conmutador: (8) 3294-020 
FAX: (8) 3320-904 
http://wwwfime uanl mx 
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