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El Arte de México, para la gran mayorfa de nuestro pue-
blo, esti representado por las manifestaciones del Arte
Precolombino {en particular el arte azteca), as{ como por
las artesanfas populares de nuestro pais, en todas sus for-
was, tales como la platerfa, la cerdmica, la cesteria, las
miniaturas, etc.

Sin embarqo, ambas manifestaciones, tanto la precolombina
como la artesanal de la actualidad, representan sdlo una
pequeia parte de la totalidad del arte de nuestro pals.

Esto significa que en muchas ocasiones no se considera
que todas las formas de expresidn pléstica producidas en
México, desde su mis remota prehistoria hasta las vanguar-
dias de nuestros dlas, se reconocen como Arte Mexicano,
aunque tsniendo una “personalidad" particular e inconfun-
dible en cada etapa de la Historia, producto de las carac-
teristicaa del ambiente en sl que surgieron. Esto no guis-
re decir que se eliminen completamente las formas artisti-
cas precedentes a las nusvas, porque “en cualquier §poca
euelen convivir, junto sl eatilo nuevo caractexfetico del
momento histérico, muchas de las manifestaciones y estilos
anteriorss."*

Por tanto, cada nuevo estilo nace como resultado de todo
un proceso socio-cultural al apoyarse de un modo o de otro
en la herencia del pasado, y no como un fsndmeno aielado.

Aef, en la presents tseis describo sl proceso de elsbora-
ci8n de una obra mexicana producida en el usbral del eiglo

X X I on nuesetro pals, a la que llamo Bl Nuzal de la Cueva

‘Hujtes, creada por sl pintor y secultor mexicano Federico

Silva, exponiendo como ee encusntra vinculada ésta obra con
el arte mexicano de otras épocas sin que por ello pierda

* Godoy, Emma, Sombras de Magia. Ed. JUS, México, D.F.,1980,
phag. 146,
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actualidad; para lo cual analizo de maneras panorémics las
caracter{sticas del Arte de las cuevss de Baja California,
asf como las caracteristicas de la Escuela Mexicana de Pin-
tura (Muralismo) y del Movimiento Geometrista Mexicano.
Asimismo, tomo al mural de Huites como un sjemplo de la im-
portancia de continuar desarrollando un arte acorde con
nuestra circunstancis actual, hacisndo algunas reflexiones
en torno a esta obra, alin cuando solo constituye una muestra
de todas las formas de sxpresidn plistica que se estién pro-
duciendo en México, y cuyos creadores se apoyan en mayor
o menor grado en las soluciones del arte del pasado, pero
experimentando con nuevos estilos, 1o mismo gque con nuevos
materianles y herramientas, enriqueciendo as{ nuestro arte,
es decir, transformfndolo en un arte viviente, que no se
mantiens sjeno & 1os cambios, 1o cual es caracter{stica del
verdadero arte de vanguardia.

Sergio Angel Beltrén Torres.
u‘l‘c@, D.P., 1996,







"El Mural de Huites, es un discurso de metidforas que se
adhieren a la piedra, entre la magia criptica que suele des-
bordarse en palabras cercanas; es como un ocultamiento de
remembranzas nocturnas y luces de inteligencia que se mani-
fiestan en las lineas de un diseiio de pureza geométrica.

Los picos granfticos y cortantes de la piedra, se tornan
suaves ante la caricia de las lineas,

Las 1{ness trémulas, se vuelven violentas ante la topogra-
£{a impredecible.

Tenftica y estil{sticamente, las pinturas de la "Cueva de
Huites", responden a las caracter{sticas del espacio.

La dimensidn, 5 000 metros cuadrados de supsrficie; la lon-
gitud, 225 metros de largo; la textura, agreste de la roca
granftica.

Bl proceso de la iuz, es decir, la gradacién de penumbrae
Yy luz, es un mensaje tonal, similar a la sinfon{a de la
“Noche Transfigurada”, de Schoemberg,

Ast, el a:-hno se va enlazando entre las l{neas del dibujo
y la fuersa de la piedra, las curvas y las fugae del espa-
cio, en un diflogo agresivo y amoroso hasta la comprensién
rec{proca,

Reminiscentes figuracionee y abstracciones geométricas,
buscan que le voz perdure y se conserve la continuidad his-
térica,

En Altamira, los cazadores de bisontes pintaron los anima-
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~-les pars apropiarse de su espfritu; en las pinturas de Ba-
ja California, en sus cuevas rupestres, se relata la hazsiia
del hombre para aduefiarse del tiempo y del destino.

Huites, es la cueva de los cazadores de la luz, donde se
lanzan las flechas al infinito en el afin de capturar el

espiritu de la muerte.”

Federico Silva.

Choix, Sin.,0ct. 1994,
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1.1, ARTE PREHISTORICO ,

Fue hace aproximadamente 30 000 afios, cuando la huma-

nidad depend{a enteramente de sus habilidades en la caza,

la pesca y la recoleccidn, cuando se produjo un gran acon-

tecimiento intelectual: "los primeros intentos del hombre

para registrar y transmitir informacién (mediante) las

pinturas rupestres"(1), denominadas as{ por estar plasmadas

en las paredes de las cuevas.

8in embargo,10 que motivd exactamente al hombre primitivo

a utilizar las paredes de sus refugios como soporte para su

expresién, no lo sabemos, ya que carecemos de informacibn
escrita, y con lo dinico que contamos es con sl testimonic
de los dibujos mismos.

De ah{ que solo podamos hacer conjeturas, mediante las
pistas que proporciona la investigacién arqueolégica, e

imaginar lo que pudo hgber sido para esos primeros hombres

1a exploracién des "los rincones mis oscuros de su cueva in- |
vernal...(donde) siibitaments, a la luz de las antorchas, la '
cueva parecid dotada de vida con la sombra de cristuras
conocidas®(2), considerando que sus mentes estaban influen-

ciadas con creencias mfgicas (chamanismo).

Una ves hsbituado a los misterios de la cueva, el hombre

‘primitivo pudo experimentar, quizd, con las posibilidades

de los materiales que tenfa a su disposicién, tales como
huesos, tierras de colores, etc., aprsndiendo gracias a la

constante intersccién con los animales de los qus se alimen-
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-taba, as{ como con los demis objetos que conformaban su
ambiente, los cuales eran suceptibles de ser reproducidos
en miniatura,recreados gracias a su ingenio y posiblemente
dura practica, "siendo objeto de talla en marfil o de mode-
lado en arcilla; podrf{an haberse esculpido en bajorelieve,
grabarse en hueso o en roca"(3), ademas de pintarse en las
paredes de las cuevas.

Pero seguramente la finalidad del Arte Rupestre no pudo

ser artistica, ya que la idea de los art{stico nace muchos
milsnios después, durante el Renacimisnto italiano; sino
que perssquirfa un f£in mis bisn prictico, lo cual significa
Que una vez que 8l hombre asimild que podfa recrear su sn-
torno, pudo plasmar sl concepto que tenfa de &1, ya fueran
escenas ocurridas en el pasado o cualquiera ds sus fantasfas
y creencias(4), destinando sl producto de su creacién para
una funcién especifica.

Por ello sn 1a mayorfa de las obras rupestres, sea que ss
ubiquen en Altamira, Espafia; Lascaux, Francia o Baja Cali-
fornia, México; los animales constituyen el tema principal.

No cbstante, estos eran dibujados en la profundidad de las
cavernas y a gran altura sobre las paredes, en esmplazamien-
tos de difici] accsso; probablemente por la funcién mlgica
que 1ss era atribufda a esos dibujos por nuestros ancestros,

Tales reprssentacionss "seguramente guardaban cierta rela-
cién con los mistsrios que sl hombrs intentaba comprendsr,
sirvisndo de alguna manera a un fin cuasi religioso, sxpre-

sando el poder mitico que les atribufan los hombres"(S) .

13



Por lo tanto, el Arte Rupestre cumplfa con un fin ritual;
existiendo dos argumentos con los gue se puede reafirmar lo
anterior:

El primero es que la caracterfstica principal de las re-
presentaciones rupestres es gue incluyen animales hechos
con gran realismo, los cuales estan en muchas ocasiones
atravezados con flechas o lanzas pintadas con el propdsito
de asegurar una cacerfa exitosa; o bien, el hecho de pintar
animales sobre otros ya pintados , con el fin de propiciar
nuevamente ¢l éxito de una partida de caza anterior,

Es posible que se pensara que el acto de dibujar un ani-
mal asegurar{a su proliferacién (6),

El segundo argumento, es que el hombre aparece también re-
presentado en algunas pinturas rupestres (predominando en
Baja California), aunque de una forma sintetizada, como s8i
86 CréyeSs Gue representar a un ser humano con mayor apego
& la realidad pudiera haberle acarreado toda una serie de
desgracias.

Es sorprendente como muchas costumbres y creencias que
comsnzaron en los albores de la humanidad, l; han proyec-
tado hasta nuestros dias, gracias a la tradicibn oral, y a
que la occidentalisacién no ha sido tan grande en ciertas
coaunidadas primitivas,

Precisamente cuando se habla de la esencia del Arte Rupes-
tre, comunidades como la de los chamulas en nuestro pals,
cuyos integrantes se niegan a ser fotografiados, ya que con-

sideran que su espiritu podr{a ser atrapado dentro de 1s

A'g
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miquina, o bien, la presencia de "los elementos africanos

i
|

‘&i que confluyen para conformar el panorama religioso de la
!

Amfrica negra...dando orfgen al vudd haitiano, la santer{a
cubana y la macumba brasilefia"*, corroboran los argumentos

. anteriores.

¥clr. Viurcos, Arturo. "Magis en América Latina.”

Revista de Geogratis Universsl. Afio 10, vol.20, no. 5,
p§. 472. México, D.F., noviembre 1985.
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Desde el punto de vista estético, las pinturas rupestres
son de una gran complejidad y belleza, pero sobre todo, el
arte primitivo es un est{lo muy rico en simbolos, aln cuando
las formas artisticas del hombre primitivo se limitaban a
los fenbmenos que tenfan relacidén vital con 81, tales como
el rayo y el fuego, el sol y los animales, etc.

Es precieamente por eso, por ser el arte primitivo una
abetraccidn de 1a naturaleza (una simplificacién que encar-
na la esencia del objeto), que se tranforma en una repre-
sentacifn codificada ds la que derivan el diagrama, el {do-
lo y ol tétem; éste Gltimo con una finalidad social mucho
nfs compleja en la comunidad primitiva, al dotarla de una
identidad ante otras comunidades,

El Arte Rupestre constituye la tradicibn art{stca mfs an-
tigua Que se conoce, y parte del mismo gozd de un profundo
significado mgico religioso, y parte representd, quizf, la
autoexpresidn pura.

Puede que fuera el reflejo de los muchos cambios acsrca de
1a idsa del mundo que se tenfa, y de la capacidad de nues-
tros antepasados para "eternizar" parte de su medio, con el
fin de manipularlo y comprenderlo sin reservas.

8510 podemos especular eobre la diversidsd de motivos que
originaron tan rica tradicibn cultural y tratar de esta-

blecer 10s nexos Que nos unen a ella.

Pensenos, por e3emplo, en el juicio que le merscerfa al ar-
quedlogo de un remoto futuro, sin contar con algin tipo de

informacibén escrita o elsctrénica, la inspiracién que se

16



oculta tras un bote de coca-cola, una escultura de Sebas-

tidn o el Mural de la Cueva Huites ,

Bisonte, Lascaux, Francia., Tomado del libro
Historia del Hombre, pag. 23.



1.2. El Arte Prehistérico de Baja California .

El misterio se hace presente cuando se trata de encon-
trar el orfgen de los artistas que'pintaron sobre la roca
viva, un mensaje lleno de vigor @ incégnitas; un mensaje
Gue nos narra la historia de una cultura que se desrrolld
en la zona central de la peninsula de Baja California hace
aproximadamente 3 000 ailos.

As{,en el contexto mundial ﬁo la pintura rupestre, "la re-
gién mencionada representa una de las mayores concentraciones
de arte prehistérico conocidas hasta ahora".(7)

A pesar de 1o anterior, la peninsula es un lugar que no ha
sido del todo explorado, al msnos en lo que se refiere a
las mis antiguas culturas; lo cual,en buena medida se ha de-
bido a las caracter{sticas tanto geogrificas como climéti-

cas Que imperan,

Del mismo modo, entre los principales motivos de la falta
de continuidad ds los estudios antropolégicos en la peninsu-
le, estf la dificultad de trasladarse en terrenos casi inac-
cesibles, ya que la peninsula (que es mls larga que Italia)
Y que se encuentra rodeada por el Golfo de California &

Mar de Cortés, y por el Oclano Pacifico), contiens una sie-
Tra, Gue en su parte norte asciende a mbs de 3 300 metros
sobre el nivel del mar.

Esto, gunado a las condiciones ambientales de la parte
central de la peninsula forman un mundo lleno de extremosos

contrastes, ya que el desnivel entre las mesetas mis elevs-

18



-das y las cafiadas mas profundas, origina gue en éstas Glti-
mas haya agua, palmeras, ranas y en ocasiones peces, as{
como una vegetacidén lozana; en cambio, arriba, un mar de
piedres sueltas y un sol implacable que calienta a las cac-
ticeae,

Cono podrd suponerse, la presencia del hombre y los ani-
males en esa parte de la peninsula al menos, siempre ha si-
do determinada por la cantidad de agua disponible.

Para los primitivos pobladores, el solo hecho de haber so-
brevivido en talee circunstancias constituye ya una hazaiia,
y ademfs d¢ ello, buscaron elcanzar valores superiores, cuya
evidencia se encuentra implicita en los grandes murales;
loe cueles pueden eer calificados de (nicos, tanto por sus
dimengiones monumentales como por las caracteristicas de su
estflo,

Quiense se intereseron primero por los muralee, fueron mi-
eioneroe jesuitae que, a mediados del siglo XVIII, explora-
ron y colonizeron le parte central de la peninsula, donde
habiteban puebloe llamados ‘cochim{es'; perc estos cerecfan
de une tradicién pictérica al nivel de los autoree de los
mureles. Los mieioneroe otorgaron al mencs le calided de cu-
rioeidedes dignee de eer mencionadas e los mureles, a loe
que registreron en la "Hietorie Natural y Crénica de le An-

tigua Californie®, eecrite por el padre Miguel del Berco.*

*Cfr. Hembleton,Enrique. La pintura rupestre de Baja Califor-
nia. Bd. PANAMEX, México, 1979, op.cit. phg.9 ,

19



Miés de un siglo después, en 1883, el médico holandés Her-

man Frederik Carl Ten Kate, realizd algunas excavaciones en
algunos lugares de la zona de los murales, publicando des-
pués un relato que no trascendid lo suficiente.

Fué hasta 1895 que Ledn Diguet,un quimico industrial fran-
cés,publicd un informe describiendo alqgunos de los murales
y petroglifos de la zona, que ademds ilustrd con fotograffas

y dibujos. (8)

E£n 1931, los antropdlogos dél Instituto Nacional de Antro-
pologla e Ristoria (INAH), Barbro Dahlren y Javier Romero,
llevaron a cabo una 1nvnpt195c16n mids cient{fica en la cue-
va de San Borjitas, sitio cetélno al pueblo de Muleguéd;
pero desgraciadamente se tratd el asunto como un fendmeno
aislado y ninguno de los estudios publicados tuvo resonan-
cia,

Hasta 1972 se inicid el "primer esfuerzo verdaderamente
netédico para localizar y catalogar los lugares donde ss en-
cuentran las pinturaa”(9), por parte de Enrique Hambleton
y el esacritor norteamericano Harry W. Crosby, quienes en el
transcurso de seis afios localizaron més de 200 sitios con
pinturas rupestres.

La zona que exploraron cubre un frea de aproximadamente
12 000 kildmetros cuadrados, ubicads entre los 28° 50' y
los 26® 15° de latitud Rorte; es decir, desde la Bah{a de

los Angeles, a1 norte, hasta el pueblo de La Purf{sima, al
sur, *

¥ Ver mapa, plg. 99.
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Enrigue Hambleton* menciéna cuatro grandes regiones donde
se encuentran muchas de las mads significativas manifestacio-
nes del arte de la pen{nsula y son:
1,La Sierra de San Francisco,
2.La Sierra de Guadalupe,.
3.La Sierra de San Borja.
4.La Sierra de San Juan.

Los murales que se encontraron en las cuevas de esas cuatro
regiones, sobre todo los de la Sierra de San Francisco, son
dsscritos minuciosamente por Hambleton, quien los califica
como “snormes, imponentes y de firme trazo, ejecutados en
ocres, blancos y negros,extendiendose sobre la roca viva e
integrando conjuntos que a veces se confunden y otras se
complementan"{10).,

El qus los murales sean descritos de ese modo, se debe a
que varios de ellos estén realizados a diez o mis metros so-
bre el nivel del pisc, ademis de que los personajes repre-
sentados tiensn en su mayorfs una talla cercanas a los dos
setros. No obstante, sn la "Cueva pintada"{Sierra de San
Francisco), tiguras de mis de cuatro metros se combinan-cl-
prichosamente con otras de pocos centimetros.

8in embargo, el resultado total de los murales es produc-
to de distintas generacjones de artistas, porque pintaron

encima de obras mfs antiguas, aunque conservando cierto pa-

*Cfr.Hamblaton,Bnrique.La pintura Rupestre de...Op.cit.,
pag.17.
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-trdén en la representacidén de animales y seres humanos.

El quimico Ledn Diguet, en su informe, sefiala que "la na-
turaleza de los temas representados consiste en,..persona-
jes (y) animales que con frecuencia estidn asociados a mane-
ra de formar escenas de la vida,.."*

Y en efecto, la vida semindmada de los antiguos pobladores
de la peninsula se basaba en la abundancia de la vida ani-
mal y de la sucesidén de las estaciones,

Las figuras humanas representadas en los murales,tienen
en cambio, una apariencia abultada y estdn dibujadas con

ambos brazos sobre sus cabezas; asimismo presentan a ve-
ces tocados mfs o menos complicados, lo cual ind{ca que pu-

diera tratarse de representaciones de jefes o 'guamas' (he-
chiceros), »*

Las figuras de enimales presentan un tratamiento mis rea-
lista Que las dota de un dinamismo que inmediatamente con-

trasta con las estiticas figuras humanas, (1)

Mas 1o izzesl de las representaciones humanas, impl{ca una

tradicidn gracias a la cual el artista no solamente repre-
senta la realidad f{sica, lo cual hubiera muy bien podido
hacer; sino que buscaba un fin més sublime al concebir e
interpretar una mitologia propia uodilhto imfgenes y con-
copéol abstractos.

Tratemos de visualizar el efecto de aquellas imponentes

*Compilado en el libro de: Casado, Ma. del Pilar. El arte
Tupestre en Mgxico. EA. INAH, México, 1990, Phg. 132.

w% Seglin Hambleton, el 'guama’ es el nombre que dan al cha-

mén o hechicero los pueblos de orf{gen cochim{ que habita-
ron la peninsula,



imigenea en aua remotoa observadores, reunidos para escuchar
Yy presenciar los ritoa de sus 'guamas’', gque "interpretaban
lo que eataba en las mentes de la gente de ese tiempo" (12)
que eran imfgenea de supervivencia, es decir, condicionadas
por data misma; las cuales fueron volcadas en el simbolismo
de los murales y en la magia de sus colores, que perduraria
siglos después en la cosmogonia de los pueblos mesocamericanos.

As{, a partir del principio anterior, los colores se matizan
combinfndose en distintos eapacios del cosmoa y de la tierrs
(segiin 1a cosmogon{a nahuatl), *

En el caso de "la Cueva Pintada”, en la Sierra de San Fran-
cisco, que bien pudo ser un importante centro ceremonial, la
magia de loa colores y el simbolismo m{stico de las enormes
figuras no ocupa toda la superficie de la cueva, ya Que apa-
rentemsnte solo algunas partea estaban destinadas a servir
de 'lienso’ para la expresién de loa artistas.

Loa pigasntos qho utilizaban estaban probablemente compues-

tos a base de varios Sxidos minerales de orfgen volclnico
que se encuentran en la regidn, y que en diversas tonalida-

1idades as pueden var en determinadas rocas.
Los colorsa se preparaban de modo que pudieran ser untados
sobre la roca, O ae les dotaba de una consistencia parecida

a la &s un lfpis duro para poder rayar acbre la piedra.

*Cfr, Lo6n-Porttlln, utgucl{ De Teotihuacan a los aztecas.
Fuentes e interpretaciones historicas. Ed. Coordinacién
de Humanidades, UNAM, 1983, No.!1.Pag,471,
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Asimismo, la dificultad de pintar a mids de diez metros so-
bre el suelo, es posible que haya sido superada gracias a
la construccién de andamios elaborados con materiales de la
regidn, tales como troncos de palma, estacas de mezquite,
etc., con lo cual el mito de los gigantes de los que se ha-
bla en la "Historia Natural", del jesuita Miguel del Barco,
queda desmentido,.(13)

Debe considerarse otro factor que pudo haber fomentado la
leyenda de los gigantes, y es ia posibilidad de que los ca-
fones se hayan hecho mis profundos durante el transcurso de
‘lou siglos, debido a 1a erosidn e incluso a levantamientos
geolégicos, con lo cual las pinturas se encuentran a mayor
altura dq 1s que lo estuvieron originalmente, *

8in embargo, considexo que la verdadera grandeza de los
murales de Baja California, no rsdica en la estatura de
los hombres que las concibieron durante generaciones, sino
en la forma en que consiguieron unir arte, simbolo y rito,
para que fungieran como “sslabones entxe el pueblo y esa
* otra realidad, afs alld de) medio fieico, donde se hallaba
la clave de la regularidad predecible de lae estaciones,

de 1la fertilidad de los animales y de las plantas, y la

*Cfr., Edvards, Emily. Painted Walls of Mexico.

Austin & London, University of Texas Press, USA,
1966, phg. 7.
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explicacién de muchos otros misterios"(14); todo lo cual

mantuvo en pie la estructura del grupo, lo mismo que su

cultura ,

Arriba, regién de Guada-
lupe, Baja California.
Abajo, reproduccidn de
personajes rupestres pin-
tados en las cuevas de B.C.
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EL MOVIMIENTO MURALISTA MEXICANO.

2.1. Marco Histdrico.

El arte monumental de las cuevas de Baja California evolu-
ciond con los siglos, a través de los distintos Horizontes
& Etapas historicas de Mesoamérica, hasta alcanzar niveles
de refinamiento sorprendentes en las culturas contemporé-
neas a la llegada de los espaiioles a nuestro continente en
el aiio de 1521 4, C.

Puede decirse que muchos de los registros de la vida en el
méxico primitivo, estén pintados en los muros que han sobre-
vivido en muchos lugares, "congervando para nosotros anti-
guas creencias y sensibilidades--el residuo espiritual--de
las gentes cuyos modelos culturales fueron desarrollados en
éata tierra."(1),

En Mesoamérica (qus abarca desde el altiplano central de
México, hasta las actuales Guatemala, Belice y parte de Hon-
duras), se han encontrado pinturas murales en algunas de
las primeras ciudades que se desarrollaron, tales como las
ciudades del Horisonte Clésico (del 100 a.de c.‘nl 900 d.de
C.), representadas por Teotihuacan y Tula, aunque también
por la ciudad maya de Bonampak.

As{, cuando los espafioles llegaron a Mesoamérica en 1521,
se interrumpid hasta cierto punto la continuidad de la cul-

tura autlctona, representada por la cultura Mexica & Azteca.
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Entonces, desde la destruccidn de la ciudad de Tenochti-
tlan, se tratd de suprimir cualquier rastro de la cultura
anterior, sustituyéndose con los nuevos valores pertenecien-
tes a la cultura de la Europa del Renacimiento.

Nuevos templos ocuparon el sitio donde se levantaron los
antiguos teocallis, y a lo largo de tres siglos se instaurd
1a cultura occidental en México, que recibid el nombre de
Nueva Espafia; pero a pesar de ello, no pudo evitarse que
1a nueva cultura se mattzari con elementos pertenecientes
a la cultura autéctons,

£l proceso que esto supuso no fue igual ni homogéneo en
todas partes, pero se sentaron las bases para el desarrollo
de nuestra actual cultura, enriquecida con las aportaciones
qQue significaron dos estilos de vida as! como dos cosmogo-
nias religiosas.

Por tanto, "son estos dos pasados nuestros...los que dan
carfcter excepcional al arte mexicanc"*; aunque durente
los aflos de la Colonia en nuestro pals, tanto en el aspecto
social y el econdmico, como en el terreno de la pléstics,
estuvo siempre subordinado a lo que acontec{a en Europs,de-
bido a que se vels como un modelo digno de ser imitado,

No obstante, las obras creadas durante este periodo presen-
tan caracter{sticas que las dist{nguen de las eurcpeas de

la misma $poca (debido al elemento indigena), lo que las

*Cfr, Perndndez,Justino, Arte Mexicano.De sus origsnes a
:2..t:?; dflas. Ed.Porrida,S.A,78 ed.,México,D.F, 1968,
9. .
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convierte en obras de primer orden que contribuyen al arte
universal, tales como la Parroquia de Santa Prisca (Taxco,
Guerrero, s.XVIII), o la Catedral Metropolitana (México,
D.F.,8. XVIII), entre otras.

Sin embargo, ain cuando México logrd emanciparse de Espaiia
en 1821,"no cambid radicalmente ni el estado de explotacidn
y de miseria de las mayor{as, ni la dependencia cultural
de nuestro pueblo, gue continudé siguiendo los que se crefan
patrénes radentoras europacs",{2)

Para asa época (primeras décadas dal siglo XIX), ya se ha-
bfa fundado en México la Real Academia da Sen Carlos, que
fue en gran medida el centro de la cultura artistics de en-
tonces; a pasar da qgua la guerra de Independencia significé
un espacio en la creacién artistica, aunque cubierto par-
cialmente con la obra de alguncs artistas extranjeros, como
el italiano Claudio Linati,*

Mis tarde, en 1847, la Academia se reorganizd gracias a un
programa de renovacién apoyado por el gobierno dsl general
Santa Anna, abriendo sus puertes con una planta de distin-
guidos maestros extranjaros entre quienes se encontraba el
pintor espafiol Pelegrin Clavé, as{ como Santiago Rebull,
Bugenio Landesio y Gerndn Gedovius; quienes promovieron un
arte acedémico, cuya mete era la belleza idasl & clésica
{entendiendose como "académico” un arte naturalista, con

obras de realismo'totogréfico’),

¥CIr. F¥ernkndez,Justino.Arte Mexicanoc... Phgs. 121-122,

30



Pero a pesar del academicismo imperante, inspirado en los
ideales griegos de belleza, la temitica de las obras comen-
20 a cambiar, pintdndose ahora escenas de la historia del

antiguo mundo indigena, como el cuadro de José Obragdn,“el

descubrimiento del pulque“, entre otras obras.

Asimismo, entre los pintores mexicanos de psisaje, destacd
José Mar{a Velasco, quien did fama a nuestro pais con obras
como “El Citlaltépetl", de 1897, y "El valle de México", de
1892,

Es a finales del siglo XIX cuando surgen en México corrien-
tes renovadoras en todos los aspectos; porque as! como era
necssaris una cadena de csmbios en la organizacién del pals,

dsbido al clims de entrega econdmica hacia el extranjero du-

' vante la dictsdurs de Porfirio Dfaz (1877 a 1910), era tam-

bien nscesario buscar nusvos caminos en las artes plésticas;
es decir, “cauces artisticos propios que respondisran a
nuestra idiosincracia, que no era n} espafiola ni prehispé-
nica, sino mexicans."(3)

Una de estas nuevas corrientes fue llamada ‘modernismo me-
xicano', y que corresponde a las dos primeras décadas del
presente siglo, ya no buscaba la representacién fiel de la
naturaleza, sino expresar ls nueva belless, que ers la del
pueblo mexicano,

Esta corriente tuvo como repressntantes a pintorss como
Joaquin Clausell, Romano Guillemin, Saturnino Herrén y Ge-

rardo Murillo tconocido como el ‘Dr, Atl').
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Otra corriente, encabezada por los grabadores Julio Ruelas
y José Guadalupe Posada, se denominard 'expresionismo’'.*
Sin embargo,ambas corrientes art{sticas procuraban redes-
cubrir la vida y belleza mexicanas, recogiendo la tradicio-
nal identificacidn con el paisaje, los tipos y las costum-
bres de nuestro pais.

Se buscaba la mexicanidad.

Herrdn, Saturnino, "De feria",1915, Oleo/tela, 71x53 cm.

*Cfr, Fernandez, Justino. Arte Mexicano. Pag. 145,
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2,2, En la busqueda del Arte Mexicano.

Para principios de nuestro siglo, varios de los mejores
oltudtlntoi de 1a Academia de San Carlos, entre quienes se

contaban los pintores Diego Rivera, Francisco Goitia y el
Dr. Atl, recibieron becas para estudiar en Europa.

Asf, después de pasar algin tiempo en el viejo continente,
el Dr. At! regresdé a nuestro pals entre 1904 y 1906, ini-
ciando una campaiia de proselitismo, aunque aiin sin formula-
ciones teSricas concretas, a favor de la pintura mural y de
1a mexicanizacibn del arte,

Gracias a sus esfuerzos, los estudiantes de la Academia
comprendieron que debfan tomar lecciones de los antiguos
maestros, pero que podfan hacer tanto o mis gue ellos, lo
cual no era soberbia, sino confisnza en las propias capaci-
dades, sl ser conscientes de su destino,(4)

Por esos afios, exist{a un alto grado de desorientacidn cul-
tursl, que se puede constatar con la siguiente anécdota
ocurrida en 1910, antes des gue estallara !a Revolucibn Me-
nicena, Que as contada por el btntor José Clemente Orozco
en su "Autobiogratfa":

“para celebrar sl primer centsnario del Grito de Dolores,
ol gobierno hiso grandes festejos y uno de los nimeros fue

una gran exposicidén de pinturs espafiola contemporinea de la
‘FOCI...“qsy

Como se podré suponer, 1s respuesta de los estudiantes de
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la Academia no se hizo esperar, y gracias a las gestiones
del Dr. Atl, se consiguié realizar una exposicidn colectiva
en las instalaciones de agquélla, la cual fue todo un éxito
debido & su dinamismo y variedad, a pesar de ser improvi-
sada.

El entusiasmo provocado por el triunfo de la exposicién
mexicana, encamind hacia la organizacién de una sociedad
llamada "Centro Art{stico”, entre cuyos integrantes se ha-
11aba el mismo Orozco, ‘

La finalidad de tal centro, era la de conseguir del gobier-
no muros de los edificios piblicos para pintar. Pero una vez
obtenidos los espacios, y ya éuando se comenzaban a realisar

algunos de los proyectos, estalld la Revolucidn el 20 de No-

" viembre de 1910, quedando arruinados y pospuestos aquéllos

proyectos,

Meses despuls, ya en 1911, los alumnos de la Antigua Aca-
demia se lanzsron & la huelga con el objetivo de suprimir
totalmente los métodos académicos de ensedanza, as{ como el
establecimiento de una escuela al aire libre.

Poco despuls, al triunfo de la huelgs, sa inaugura la es-
sunla sl aixe libre de fanta Anita.

8in embargo, en 1913, a causa de la guerra civil, los inte-
grantes de la escuela de Santa Anita se dispersaron para in-
corporaras a las filas del ejército carrancista, o para
abandonsr el pafs.(§)

La mayor parte de los que se convirtieron en soldados, tu-

vieron lg oportunidad de conocer ol modo © modos de ser del
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pueblo mexicano; es decir, "con la geografia, con la arqueo-
logfa, con la historia entera del arte de México, con su
arte popular, con la cultura entera de nuestro pafs.,"(7)

Se tomd conciencia de que el arte habfa tenido una gran
funcién social en todos los perfodos importantes de la his-
toria de México; ya fuera arte de Estado, o de subversién
contra $ste,

* As{, ayudar al desarrollo de la Revolucidn Mexicana en
proceso, desde la produccién art{stica, se convirtid en un
objetivo para los futuros artistas-soldados del pals.

Al término de la guerra, especificamente en 1919,varios de
aquéllos art{stas revolucionarios, entre ellos el pintor
David Alfaro S8iqueiros, viajan a Europa.

Es en Par{s,donde se produce el encuentro entre Sigqueiros
y Diego Rivera, radicado ah{ desde afios atrds, lo que serfa
de vital importancia para la instauracidn de la pintura mu-
ral en México, porque se realiza el contacto "entre el nuevo
fervor y el nuevo ideario de los jSvenes pintores mexicanos
que habfan participado de una manera directa en las luchas
armadas de la Revolucién...y un perfodo importante de la re-
voluciSn formal en las artes plisticas de Europa, represen-
tado por Rivera."($)

Las .ideas de ambos pintores se resumieron entonces en un

“Manifiesto a los Plésticos de América", publicado en Barce-

lona Bspafia, en la revista Vida América, en el cual se insta-
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-ba a “constituir un arte monumental y herbico, un arte hu-
mano, un arte piblico, con el ejemplo directo y vivo de nues-
tras grandes y extraordinarias culturas prehispanicas,..es
decir, una revolucién en lo que a la funcidn del arte respec-
ta y en lo que concierne a las formas correspondientes a esa
funcidn y no sdlo en los estilos." *

Sin embargo, querer ver un antecedente del Muralismo Mexi- %
cano en la pinturs mural de las culturas precortesianas, !
como da a entender el anterior manifiesto, no deja de ser un !
idealismo, debido a los insuficientes descubrimientos arqueo-

18gicos en los eflos veintes (al menos en lo que respecta a

PN las pinturas murales), por lo que tal género pictdrico se

desconocia casi totalmente, w

*Alfaro Biqueiros,David. C8mo se pinta un mural.
Ed. Mexicanas. México,D.P.,19%1, Phg.2),

"lbtﬂ. P‘"u 2”2‘-
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En 1922, tanto Siqueiros como Rivera regresan a México, y
se ponen en contacto con el entonces Secretario de Educacidn
Piblica, Don José Vasconcelos, gquien se comprometid como me-
cenas para sostener los primeros ensayos de los incipientes
muralistas, concediéndoles algunos muros de los edificios
de la entonces Escuela Nacional Preparatoria (hoy Antiguo
Colegio de San Ildefonso), y del viejo edificio de la Se-
cretarfa de Educacién Piblica.

Asimismo, se unieron a Rivera y a Siqueiros algunoa pinto-
res, como Orosco y otros alumncs o exalumnos de la vieja
Academia de San Carlos y de la escuela de santa Anita.

Siqueiros se encargd entonces de organizar al grupo en una
especie de sindicato, procurando redactar en ese mismo afio,
una declaracién conocida como "Manifiesto del sindicato de
Obreros, Técnicos, Pintores y Escultores'*, que era una
respuesta a la situacidn histérica del momento, como se re-
visarh nfa adelante,

As{ comanz8 el Movimiento Muralists Mexicano, “"rafz y
tronco de toda la pintura mexicana moderna y de las rami-
ficaciones de dsta en el grabado, la escultura, la cinsma-

togratfa,etc. o

Surgid entonces un nuevo tipo de artista, que tecohocié sy

compromiso con el pueblo y consigo mismo; un nuevo artista

'clr.rorrul-ltchﬁa,lrnnndo. La pintura contemporanea(1900-
1950).84.04r.Gral. de Difusidn Cultural,UNAM. PAG. 7.
"::!nrg‘ltquotROU.Davld. cémo se pinta un mural.
9. ]
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que vistid de overol y se metid en los talleres y en las
universidades, en los cuarteles, &vido de saberlo y enten-
derlo todo, poseedor ademds de una gran capacidad critica,
y por tanto autocritica, lo que serd indispensable para que

el arte pueda avanzar hacia el futuro,

Orozcd, José Clemente. "La trinchera"(detalle), 1923,
antiguo Colegio de San Ildefonso., Fresco sobre muro,

38



2.3, La evolucidn del Muralismo Mexicano.

Desde 1922 hasta 1950, por lo menos, los iniciadores del
Movimiento Muralista mantuvieron presente se misidn de com-
promiso social con el pueblo de México, al estar conscien-
tes del proceso de transicidn entre un drden obsoleto y uno
nuevo en el cual estaban actuando.

Sus principales objetivos se concentraban en los postulados
del "Manifiesto del Sindicato", redactado por Siqueiros, Yy
en el cual destacan los siguientes:

- Convertir en colectiva la expresidn artistica, suprimiendo
todo individualismo, por considerarlo burgués,

- Repudio de la pintura de caballete, por ser considerada
aristocrftica, y glorificacién del Arte Monumental, por ser
propiedad piblica.

- Un arte para todos, de valor ideolégico para el pueblo;

un arte de educacién y de batalla,

- Llamamiento a los intelectusles de) pals para unirse a la

lucha social y estético-educativa,

Se podrk observar que los puntos anteriores tienen bastants
de polftico, aunque funcionaron muy bien en su momento his-

térico, porqus "el deagaste natural de estos poatulados, al

"snfrentarse a una crecients y cada ve:z mis influyente bur-

guesia, obligard a volver, poco a poco a las criticadas
prhcticas de antafio¥(9), tales como el retorno a la pintura

de caballets, que los muralistas llamaban 'transportable’,

Y que junto con 1a eatampa, sirvieron de complemento para
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la labor de biisqueda del hombre de México en el arte, lo
cual significa que se comenzd a ver a través de nosotros
mismos .

8in embsrgo, no se trataba de retratar & representar al
hombre de México con estilos extranjeros y de una manera ar-
bitraria, sino que se se comenzd a partir de la interpreta-
cién del hombre y del mundo que tuvieron nuestros antepasa-
dos prehispdnicos, apoyéndose en el estudio de las antiguas
figurillas de barro que se produjeron en Mesoamérica, con
cuyos rasgos se tratd de identificar al hombre mexicano,*

Del mismo modo, "se produjo un asentimiento sobre un tipo
de pintura naturalista (aunque ya no acad&miqa), por ser la
nfs fécilmente comprensible para las mayorlas, y que cada
creador interpretd a su manera"**, psra posteriormente evo-
lucionar individualmente en las obras de cada murallita.
entre quienes destacaron Rivera, Orozco y Siqueiros.

Con el tiempo, estos tres pintores serfan conocidos como
“los tres grandes”, debido entre otras cosas, a la gran di-
fusién y calidad de sus obras. No obstante, el arte de es-
tos tres pintores representa solamente una muestra de la to-
talidad que produjeron muchos otros muralistas en nuestro
po{l, entre quienes se cncuontrnnlacan Charlot, Xavier Gue-

rrero, Amado de la Cueva, Pnul‘o'nlqglnl, Fernando lsal,etc.

*Torres-MichGa,Armando, La pintura contemporinea...,pig. 14,

**Alfaro Siqueiros,David, Me llamaban el coronelazo,
Bd.Grijalbo 8.A.,38 ed. México,D.r.,1977, Phg. 189,
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Los iniciadores del Muralismo en México, aparte de los

postulados contenidos en su manifiesto, tuvieron gque apo-
yarse técnicamente en los antiguos procesos pictdricos em-
pleados en el siglo XV en Europa, debido a que no existfan
alternativas en cuestién ni de materiales ni de técnicas de
aplicacién de éstos, por lo tanto el arte nuevo que bus-
caban se apoyd en el antiguo,

El primero de aquéllos procesos en emplearse, fue el de la
pintura a la encéustica, oﬁ sl mural llamado "La creacidn",
sjecutado por Diego Rivera dentro del Anfiteatro "Simén Bo-
livar®, del Colegio de San lldefonso.

Tal proceso, consiste en la aplicacidn, en caliente, de
pigmentos mesclados con cera de abeja y resinas naturales,
como el copal, eobre alguna superficie; de modo que la fi-
jacién de los colorea al muro se produce al mismo tiempo
que se endurece ¢l medic en que se encuentran mezclados,

8in embargo, la adopcidn de la pintura al fresco, que re-

pressnta la técnica de pintura mural por excelencia desde
o) perfodo medieval y el Renacimiento Italiano, significd
tasbién ol renacimiento del muraliemo en México.

Ls pintura al fresco es una técnica cuyo procedimiento
de aplicacién consiste en pintar sobre una mezcla fresca
de cal y arena, con pigmentos minerales disueltos en agua,
de modo que la fijacién de los colores se produce gracias
a la cristalizacidén de los granos de pigmento en el apla-

nado del muro al tiempo que éste seca, lo que se conoce



como fraguado.*

Muchas de las mejores obras obras murales del México con-
temporinec fueron realizadas {ntegramente con ésta técnica,
y entre sllas encontramos obras como "La trinchera”, de
Orozco, que data de 1923 y se encuentra en la Antigua Es-
cuela Nacional Preparatoria, en la ciudad de México.

Esti perfectaments comprobado que las obras murales ejecu-
tadas al fresco, pueden durar siglos sin sufrir gran dete-
rioro, como es el caso de los frescos que decoran la Capilla
Sixtina, en Roma, pintados por Miguel Angel; e incluso los
frescos encontrados en el palacio de Cnosos, en la isla de
Creta, los cuales datan de hace 4 000 afios.

S8in embargo esto ocurre siempre y cuando la técnica de
aplicacibn haya sido muy cuidadoea; y aiin entonces, facto-
Tee COMO 1a luz solar y la humedad contribuyen a la dee-
truccién de la delicada capa de pigmento adherida s los
suros.

En el caeo de nuestro pals, ee posible que se hayan dee-
truido muchas de las composiciones que se realizaron duran-
te treinta aflos (desds 1922 hasta 1950), ein contar con lae
obras hechas en el extranjero, debido a loa factores mencio-
nados arridba, aunque otrae pudieron haberes destrufdo por
tqhoronct., por estar fuera de moda y no corresponder &

ciertas ideologiae, o por ser consideradae peligroeas para

los intereees dg ciercoe grupos,

*Cfy. Alfaroc Siqueiros,David. CSmo se pinta un mural, Phg. 79,
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La preocupacién por encontrar materiales mas resistentes,
por lo menos a la accidén destructiva de los elementos na-
turales, la inicid en nuestro pafs (antes del nacimiento
del Muralismo), el pintor Gerardo Murillo, quien experi-
mentd con diversos métodos de preparscidn de pigmentos
mazclados con resinas solubles en agua, llegando a crear
los colores conocidos como 'Atl Colors'.

Posteriormente, lo mismo que ¢l 'Dr. Atl’, Dsvid Alfaro
8iqueiros no solamente se limitd a utilizar los métodos
pictéricos que se venfan aplicando desde siglos atrds, si-
guiendo ciegamente sus técnicas de aplicaciln, sino que se
procup$ por averiguar la naturaleza de sus componentes, asf

como experimentar con mejores métodos.

Ls inquietud de Sigueiros se vid favorecida por lo que
41 llams "el resultado natural de una serie de casualidades
18gicas™, que contribuirfan enormemente al posterior desa-
grollo de la pintura mural en México, tanto en el aspecto
de técnicas y materiales, como en el aspscto compositivo.

Una ds esas “casualidades”, que considerc decisiva, es 13
tnvitacién que le hizo a Siquairos la Chouinard School of
Art, de los Angeles, en California, BUA, en 1932, para
tniciar una clase prictica de pintura mursl en las insta-

laciones ds la escuela.
Para ello, se requerfa pintar sobre un muro exterior hecho

*"Alfaro Siqueiros,David. Cémo se pinta un mural,
Phg. 161,
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de un material nuevo, el hormigén,

Las caracter{sticas de tal material, en cuanto a su acep-
tacién o rechazo de la pintura al fresco, eran completamente
ignoradas por Siqueiros, quien hasta entonces, lo mismo que
todos los muralistas, (nicamente habf{a pintado sobre muros
de mamposterfa y de ladrillo; por lo que las reacciones del
hormigén & 1a mezcla de cal y arena tenfan que averiguarse
sin objecidn,

Un arquitecto aconsejd no extender la mezcla tradicional,
debido s las desigualdades de secamiento y contraccidn del
cemento, lo que provocar{a el cuarteamiento de la capa de
cal y arena, *

Adenfs, as averigud que el proceso de fraguado de los pig-
wsentos sra aln mayor en el muro de cemento, lo cual obliga-
ba a trabajar mucho mfs rlpido y sobre &ress mis pequeias,
volviéndose imposible trabajar con herramientas tradiciona-
les, tales como los pinceles y brochas de cerda.

Siqueiros entra entonces enh contacto con la tecnologia
utilisada para pintar industrialmente; es decir, con la
pistola de aire, aef como eu variacién empleada en el arte
comercial (carteles), el aerdgrafo.

Al principio, se pulverizaban los mismos pigmentoe disuel-
tos en agua, aunque para Biqueiros esto representaba una
contradiccién, porque no consideraba coherente sl usgo de
una herramienta moderna y de un material viejo, lo cusl le
1levd a investigar y experimentar con nuevos medice pictS-
vicos.

R ———

*Se recurrid entonces a la mezcla de cemento blanco y
arena.



En 1936, funda en Nueva York el "Experimental Art Work-shop”,
un taller de técnicas modernas para el arte*, donde incor-
pora y perfecciona pinturas sintéticas tales como la vineli-
! ta y la piroxilina®*,

Los nuevos materiales son pronto adoptados por el resto de
los muralistas mexicanos, ain cuando algunos contindan em-
pleando los antiguos; no obstante, ello no impide el continuo
desarrollo de la pintura mprnl, que también entra en la Ravo-
lucién Tecnolégica a la que se integrd nuestra nacién duran-

te la Segunda Guerra Mundial.

Esta aspiritu de modarnidad,se manifiesta en los proyectos
de construccién auspiciados por el gobierno durante la ad-
ministracién del presidenta Miguel Alemfin (del 19 de di-
cienbre de 1946 al 30 de noviembre de 1952), an donde se

incluyen murales para los edificios piblicos, como en el

caso de algunos edificios de la Ciudad Universitaria.

As{, con éste plan de desarrollo, se da inicioc a toda una
nueva era de arte mural, porque al mismo tiempo se siguan
desarrollando técnicas pictéricas mfs permanentes; ya que

aparte de las investigaciones de Siqueiros, nuevos materia-

jgf ' les obtenidos de resinas plésticas se desarrollan en el
1 Instituto Politécnico Nacional, oh cuya experimentacién co-
laboraron también otros muralistas, como ss el caso de

Orozco, quien cred un mural en el Teatro al aire libre de

¥CIr.Alfato Siqueiros,David, Cémo se pinta un...Pfg,79.
waver APENDICE, phg. 9¢




Escuela Normal de maestros, de la ciudad de México, en
1947, donde utiliza silicatos de etilo y aplicaciones me-
télicas,

Aliuilno, ee® revive la antigua técnica del mosaico, que
gradualmente se comienza a usar para ejecutar los proyectos
murales, como es el caso de los murales de la Ciudad Uni-
versitaria (Mural de la Biblioteca Central, de Juan O'Gor-
man; el Mural de la Facultad de medicina,de Francisco E-
ppens, etc.), o el Mural del Teatro Insurgentes, hecho por
Diego Rivera.

De este modo, "al ser ejecutados los murales exteriores en
materisles ms duraderos, crecieron hasta tener dimensiones
erquitecténicas."*

Como podrd observarse, la incorporacién de las nusvas he-
rramientas y los nuevos materjales dotan de una nueva vita-
1idad, acorde con nuestra época, al arte mural; a &éste res-
pecto, BSiqueiros pone énfasis en el empleo de dos nuevas he-
rramientas: la cémara fotogréfica y el proyector eléctrico.

Anbas herramientas le servirin al pintor, para dessrrollar
1o que denomind Perspectiva Poliangular, la cusl, se opone

a la perspectiva trsdicional o lineal, al considerarse al
espectador como alguien que "se mueve en toda la superficie
ds una topografia determinada y no como un autémata de eje
£ijo."(10) Bsto quiere decir, que con la persepectiva lineal,

se considera que el espectador apreciaria determinada obra

T¥dvards,Eally. Painted Walls of Mexico...P8g., 261,
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desde un solo punto de vista (generalmente el frontal), co-
mo en el caso de la pintura de caballete, con las consiguien-
tes deformaciones visuales de la obra en cuestién conforme
sl espectador se desplaza.

Con la perspectiva poliangular, en cambio, se consideran
todos (0 al menos la mayor parte) de los puntos de vista en
los que una persona puede epreciar una obre monumental, pro-
curando entonces modificar dpticamente la persepectiva, para
as{ evitar en 1o posible la exagereda deformacidn visual al
variar el lnqulé de observacidn segin se va desplezando el
espectador.

Pars lograr lo enterior, Siqueiros se sirvié de la cimara
fotogréfice como medio para mnalizar el movimiento de los
volGmenes en el espacio.

Alll&llo. procurd aprovechar le superficie erquitectdnica
on la que trabajabs, al superponer superficies activas,
tales como léminas curvas y convexas,entre los muros y su
interseccidén con los techos, para mantener una continuidad
eopacial y compositiva (efecto de ciclorama).*

Algo que también ee importante resaltar, es la ventaja
que proporcionan tanto cmaras como proysctores, en cuanto
a 1a previeuslisscién compositiva da un mural, al integrar
lae ideas previas y complementar bocetos prelimineres.

Bsto implica tasbibn el anflisis del &rea donde se preten-

de trabajar,gus dimensionas, as{ como las estrategias

'gir. :glnto Siqueiros,David. Cémo se pinta un murel.
g- ]
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. .

que deban seguirse para que el mensaje llegue de forma {n-
tegra al espectador.*

Tanto la documentacién fotogriafica, como la elaboracidn
de maguetas a escala, ayudan enormemente en la etapa de la
previsualizacidn; pero asimismo en etapas mas avanzadas,
como el trazado y la integracidn cromitica, ademds de que
se conforma un excelente registro visual gue puede ser uti-
lizado posteriormente como invaluable apoyo grifico en el

caso de que el mural tenga que ser restaurado.

Alfaro 8iqueiros,David, Detalle del mural del Museo
Nacional de Historia, Castille de Chapultepec.

*Se puede obtener mis informacidén al respecto, consultando
el art{culo "Mi experiencia con sigueiros", del fotomonta-
dor Josep Renau, publicado en el no.25 de la Revista de
Bellas Artes (enero-febrero, México,1976,pdqg.2).
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2.4. La daccdencia de la vieja Escuela Mexicana de Pintura.

Hacia 1950, el Movimiento muralista se reafirma como un
movimjento art{stico leg{timamente mexicano, que producia
obres originales ® partir de conceptos tedricos originales;
como ssbemos, el movimiento llegd a una situacidn en la gque
"los ertistss definlan sus estilos personales,..y realiza-
ban sus mejores cbras"*, ademids de gue se habfa hecho de un
gran prestigio 8 nivel internacional, lo mismo que de una
aceptacién y critica interna muy fevorables.

Al Murslismo Mexicano se le comenzé a conocer entonces co-
#mo Escusle Mexicens de Pintura.

8in embargo, esta situacién tan favorable propicid que la
Escusls se fijars en una especie de acedemia, a lo cual
contribuy§ el Estado mexiceno, ya que, si bien fue el qtin
impuleor del muralismo durante parte de sus inicios, con el
tiempo lo utilizé como un instrumento de propaganda hecis
sl extranjero.

Asimismo, grsciss sl sislamiento que ee produjo entre
EZuropa y Ambrice debido @ ls Segunda Guerra Mundisl, el
mercedo norteamsricanc le brindabs un gran apoyo & la Bs-
cusls Mexicana, ys que representabs una pinturs mis accesi-
ble qus la de los meestros suropeos, representando también

una especie de orgullo emericano gque los estadounidenses

tomaron como propio,

*Manrique,Jorge Alberto., El Geometrismo Mexicano, Ed.UNAM,
I:ftgguto de Investigeciones Estéticas,?sg, México,D.P.,1977,
’90 .
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Mientras tanto, Rufino Tamayo, pintor que se habia iniciado
en la vieja Escuela Muralista, regresa a México, luego de
haber adquirido gran reputacién en el extranjero, y es acla-
mado como el cuarto gran muralista mexicano (recuérdese a
'Los tres grandes'). Entonces, Tamayo expresa su desacuerdo
con ¢] camino seguido por la Escuela Mexicana, declarando
que "la pintura mural cambia de acuerdo con los tiempos"¥,
convirtiéndose, junto con Siqueiros, en los representantes
de la nueva 'Revolucidén mural' mexicana,

Esto, aunado a la reanudacién de la comunicacién con Eu-
ropa, da & los jbévenes ixttstal de entonces, la oportunidad
de ver mis alll del viejo universo muralista.

Algunos de esos artistas lograron obtener becas para sstu-
diar en Buropa. Otros, en cambio, prefirieron viajsr a los Es-
tados Unidos, ya que durante la posguerra surgieron nuevos
centros artisticos, especialmente en Nusva York y Califor-

nia.

¥ Edvards,Emily. Painted Walls of Mexico...Phg. 266.
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2.4.1, Nacimiento del Geometrismo Mexicano y su influencia

en la obra de Federico Silva.

A finales de la década de los 50as, los viejos po‘tuladoa
del "Manifissto" muralista dejaron de satisfacer las nece-
sidades del momento histérico que se vivia.

Tal crisis de valores, ocasiond que la generacidén de jo-
venes artistas de sntonces se rebelara en contra de la an-
quilosada Escusla Mexicana de Pintura,

varios de estos artistas se dedicaron sntonces a trabajar
de manera individual, aun cuando su obra carecfa de tendsn-
cias definidas; sin smbargo, el desarrollo de algunos de e-
llos estaba influfdo en cierto grado por la obra ds Rufino
Tamayo, as{ como por la obra de otros artistas gue habian
estsdo trabajando fuera del muralismo, talss como Carlos
nérida, Gunther Gerzo y Mathias Gosritz,

En la obra ds slgunos de aquellos jSvenes artistas, se
deacubre "una serie de correspondencias extrafias e inusi-
tadas...no concientes, quiséf...continuidad que , si no ss
remonta & Teotihuacan y Teotenango, s{ puede tal ves ras-
trearse en la obra dsl Diego Rivera de los aifios veinte y
treinta...o bien, en el Siqueiros de las perspectivas po-
liangulares y dinfmicas, logradas a base de depurada geo-
metria,"*

Hacia la segunda mitad de loa afios sssenta, al espectador

bd ﬁanrtquo. Jorgs Alberto. El Geometrismo Mexicano., Phg.84,
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se le hizo evidente la presencia de varios artistas cuya
obra presentaba ciertos procesos geométricos, aun cuando
aparentemente no hubiera teorfas conducentes a un arte de
tendencia geometrista, quizid por la falta de grupos que
trabajaran sobre un mismo problema.

Uno de estos artistas es Federico Silva (1923-); sin em-
bargo ya que la descripcién detallada de su trayectoria ar-
t{stica me desviar{a del objetivo principal, considero ne-
Ceaario reaaltar los ilptctos mnis esenciales con respecto a
su obra,.*

As{, Frederico Silva se inicia en la Escuela Mexicana de
Pintura alrededor de 1950, colaborando con Siqueiros en la
elaboracién de los murales que éste Gltimo pintd en el Pa-

lacio de Bellas Artes. Posteriormente comienza a pintar sus
propios murales, como ¢l del edificio del Instituto de Ca-

pacitacibn de la SEP o el del palacio de gobierno de Puebla.
Su inquietud lo lleva a incursionar sn la pintura abstrac-
ta y en la esculturs, comenzandc a utilizar modelos geomé-
tricoa que se convirtieron para 61 en instrumentos para la
investigacién y el deasrrollo de disefios de gran pureza, en
los cuales logra conjugar tsnto sbstracciones geométricas
como figuraciones naturalistas, creando as{ un mundo vital,
inspirfndose, entre otras cosas, en ls antigua mitologla
mexicana y maya.

Sus investigaciones tembién se dirigen hscia el arte ciné-

*Cfr, Silva,Federico. Federico Silva. Rd. Coordinacidn de
Humanidades, UNAM, 1979, o

52



-tico, creando lo que denomind "objetos ds sol".

Alfredo Joskowica, considera a Pederico Silva como un "qui-
mico de la luz...trabajando con las leyes que gobiernan tan
insubstancial materia..."*; ya que para sllo maneja espejos,
luz artificial, motores, imines, proyectores de diapositivas
y rayo liser (tal es el caso de su exposicidén "Objetos de sol
y de otras snergfas libres"” Palacio de Bellas Artes, 1976).

Hablar de la obra de este artista, implica asimismo hablar
de todo su trabajo como escultor, caracterizado por su monu-
mentalidad, como tal es el caso del Espacio Escultérico, u-
bicado en el Centro Cultural de la Ciudad Universitaria, y
que es uns obra colectiva sn la que participan varios "tra-
bajadores ds las artes visuales con tendencias estéticas
coincidentes.,."*¥, entre quienes se sncuentran sscultores

como Hers(a, Sebastidn y Helen Escobedo.

Asimismo, con el proyecto mural de la cueva Huites, Fede-
rico 8ilva concentra, en mi opinidn, sus teorfas sobre lo
humano y lo mlgico del arte, inspirado en un fenémeno simi-
lar que comenzS en las cuevas rupestres de Baja California

hace nis de tres milenios.

’
*g8ilva,Federico. Federico Silva. Pig.113.
*%Conde, Teresa del. El Geometrismo Mexicano. P&g. 128.
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RESENA DE UN MURAL EN EL UMBRAL DEL SIGLO X X I .

3.1. La alegoria del flechador,

Huléol, es una voz de or{gen rardmuri & tarshumara, que
significa "flechador",

Para los raramuri, Huites es sl arquero sagrado capaz de
alcanzar y vencer a las aquilas, que representan el espi-
ritu del sol.

Huites, es también el nombre del lugar donde se inicia la
aventura pldstica, objeto de ésta tesis.

As{, Huites se encuentra enclavado entre las montafias de
la Sierra Madre Occidental, y pertenece al municipio de
Choix, Sinalos, ubicado en la parte mis remotas al norte de
ese estado, famoso, entre otras cosss por sus imponentes
paisajes y la belleza de sus mujeres.

Para llegar hasta Huites, es necesario pasar primero por
el pueblo de Choix, el cual esth & unos 160 km, aproximada-
mente de los Mochis, y a unos 1 700 km de la capital de la

Repilblica Mexicana.*

El Proyecto Mural. Antecedentes.

La idea de la realizacién de un proyecto artistico en la
Sierra Sinaloense, surge a ralz de la invitacibn que se le
hace al pintor y escultor mexicano Federico Silva, para vi-

sitar el sitio donde se construyd la presa "Luis Donaldo

* Ver mapa del Estado de Sinaloa, pig. 100,



Colosio"{la cual comenzd a construirse en 1992 y se termind
a mediados de 1995).

Lsta presa se construyd con la finalidad ds contensr las
impetuosas aguas del r{o "Puerte”, para as{ dotar de agua
para riego y energia eléctrica a los miles de campssinos
que habitan esas regiones.

Tal proyecto es uno de los mias ambiciosos de la ingenier{a
civil, tanto por su magnitud (la alture ds la cortina de
concreto alcanza los 270 metros), como los beneficios que
proporcione; y en el se asociaron distintss compaiifas cons-
tructoras, tanto nacioneles (como la ICA), como extranjeras.

Era neceserio entonces desarrollar un proyecto artfstico
Que estuviera al nivel de la importancie de le presa.

Consciente de ello, ¢]l maestro Silva concibid un proyecto
que originalments consistfa, como é1 mismo lo msnciona, en
la construccién de una "snorme aguja de acero en la parte
alta de le montaiia, con una especie de brazo mévil cubierto
de cristel de cuarzo en distintos &ngulos, colocado de modo
que con el movimiento del viento y a una altura de unos
300 metros, produjere destellos, como un faro solar,..que
marcara a Huites como un punto de la tierra donde ocurxe
un fsndmeno singular...donde se estén vinculando tecnolo-
gla, ciencia, arte y sociedad."

Magn{fico proyecto que sin embargo, se encontrd con la
barrera de los ingenjeros en jefe, los cuales, por distin-
tas razonss, buscaban le forma de hacer desistir sl maestro

Silva de su empresa, eludiendo cusstiones técnicas y hssta
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climftican; ya que es probable que de alguna manera se ha-
yan sentido incémodos con la pressncia de un artista, al
que quizd consideraban como una especie de intruso sn sl
abito sminentsments tecno-prictico de la construccidn,

Por lo mismo, os 18gico que al no comprender la finalidad
ssencial de la propuests art{stica, tendisran a rechazarla
de fosma instintiva, en lugar de buscar cierta interaccién
que pudiess concilliar tanto lo prictico como lo estético.

Afortunsdamente, hubo entre sllos algunos qus s{ apoyaron
el proyscto, aungue con cisrta reticencia, ya que propusie-
xon reducirlo en dimensionss.

Aquf hubiera terminado tédo. de no ser porgue en una de
tantas visitas a la zona de construccién de la presa, los
ingsniesros comisionados para guiar al masstro Silva, lo
llsvaron hasta un punto donds ss sncuentra uno de los enor-
mes Csrros en 1os que ss apoya la cortina de la presa, en
sl cual, se horad$ con dinamita y martillos hidrdulicos,
un ténel de 225 metros de largo por 10 de altura, ubjcado

en sl nivel topogrifico 270, es decir, la mixima altura
Qus alcanza la cortina,

La finalidad que se le  iba a dar a éste tinel, era la

de varter concrsto para acslsrar sl lsvantamisnto de la
presa,

Para Fedarico Silva, ssta visita reprasentd mucho nis
qus entrar a un simple tlnel, porque para &1 hablas magia

sn "1a presencia dsl sspacio oscurc horadado en el inte-
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-rior de la tierra, (y) que tenfa por s{ mismo una gran
bellesa.”
La sensacién de estar dentro de una montafia es ciertamente

fascinante, similar a la sensacidn de entrar a una gran

gruta natural, porque se siente como las enormes rocas gra-

-~ vitan en torno nuestro sin caer, ya que como en el caso del

tinel, ningln puntal sostiene su biveda granitica.

por ello, el tiinel atrajoinexcrablemente al artista, ha-
ciéndole concebir la idea, completamente descabellada, de
pintarios en 1o cual coincidieron (en lo descabellado por
supuesto), los ingenieros.

Pero para Federico Silva, tal idea se convirtid en una es-
pecie de obsesién, ya que como €1 mismo dice, le "producfa
cierto vértigo de miedo y de gran entusiasmo la posibilidad
de pintar un lugar tan extraordinario y tan lleno de difi-
cultades”, porque en sfecto, pintar ese tinel implicar{a
snfrentarse a una superficie completamente accidentada, de-
bido a que no se habfa recubierto con concretc ni con otra
clase de lpianado.

Yederico Silva logré que el proyecto mural fuera aceptado,
luego de aproximadsmente dos afios, aunque ya no con la ides
original de construir una enorme escultura, sino con un

proyecto congistente en 1a ejecucién de una gran pintura

¥Cfr. Rivera J.,Héctor."Federico Silva pintd lo impintable".
Revists semanal PROCESO,no.945,12 de dic. de 1994,México,
D.F.,ply. 66,
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mural en el interior del tinel, y la construccidn de una

@scultura mis Pequedla (aproximada a los 6 metros de altura),
. hecha de piedra artificial (concreto), denominada "Nahual

guardiin de 1a presa", que se ubicarfa en el camino hacia
, el mural dei tinel,

ran T.

: Sergio A. Belt

Poto

Vista parcial de ;4 Presa "Colosjo" en construccidn
Y paisaje montafioso,
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3.2, Los Pintores de la Cueva .

“Los pintores de la Cueva
vienen de todo el pals
a traer la buena nueva

su cultura de rafz...”

Federico Silva.*

*Fragmento del corrido "Los pintores de la cueva",
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Una vez aceptado el proyecto, para el que se elabord una
maqueta en la que se incluyeron fotograffas de los bocetos
preliminares de trazo y de color, el maestro Silva se dedi-
cd a conformar un equipo de trabajo que le ayudase en tan
titinica tarea, por lo que era necesario que el eguipc estu-
viera integrado por estudiantes de Artes Visuales con mayor
o menor experiencia en el arte piblico, pero con la sufi-
ciente capacidad de trabajo en conjunto e iniciativa para la
rsalizacidn de la obra.

Finalments, y gracias a la activa colaboracidn de la maes-
tra Beatrisz Buberoff, profesora de la Escuela Nacional de
Artes Plisticas, el eguipo quedd integrado por seis perso-
nas (entre quienes me incluyo), asl como por una cuadrilla
de trabajadores cedida al maestro Silva por el consorcio de
coapaiif{as constructoras.

La cuadrilla de trabajadores consistfia en un grupo hetero-
géneo de trabajadores (originalmente campesinos), provenien-
tes de distintae regiones del pals; muchos de ellos prove-
nfan de los ranchos y pueblos aledafios al idrea de construc-
cién de la presa, teles como San Blas, El Carrizo, Choix,
etc., psro muchos otros eran originarios de Sonora y Chi-
hushua, o tnclu;o de sitios tan alejados de Huites, como
Chiapas.

En cuanto a las condiciones de trabajo, tanto los gastos

de alimentacidn, como el hospedaje, ademis del sueldo de

¢l equipo de estudiantes estuvo a cargc del maestro Silva, -
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y durante los seis meses que durd el proyecto, estuvimos
viviendo, mis compafieros y yo, en una casita prefabricada
dentro del campamento para iqgenieros perteneciente a la
Comisidn Nacional del Agua (CNA), establecido en el pueblo
de choix,

El trabajo comenzd en el mes de mayo de 1994, culminando
a principios de noviembre de ese mismo afio, tiempo durante
el cual se tuvo que cumplir con un estricto plan de trabajo,
de acuerdo al horario de la cuadrilla que nos apoyaba,as{
como a la presidn constante de tiempo para terminar en seis
meses una obra que hubjera requerido cerca de un afio para

ser terminada.

Interior del tiinel, Trabajos preliminares.

Foto: Sergio A. Beltran T.
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e e . e g e

Caracter{sticas del tinel & Cueva de Huites .

Como ya se ha mencionado, el tiinel de Huites estid horada-
do artificialmente dentro de uno de los cerros que encie-
rran al rfo Fusrte, donde se alza la cortina de la presa,
sin embargo, prefiero llamarle aqui "la cueva", déndole un
sentido mis familiar, ya que llegd a convertirse en un re-
fugio, tanto del terrible clima, como de aquéllas personas
Que no comprend{an la obrﬂ que ah{ se gestaba.

Ahora bien, sl tinel no es completamente recto, sino que
sxactaments en su centro describe una curva; ademis, la
forma en la que fue oxcavaéo ostlf perfectamente planeada
para que no eea necesaria ningin tipo de estructura inter-
na gque sostenga su b6vcda; cuyas paredes son de granito,y
no presentan filtraciones de humedad.

La supsrficie de sus paredes es totalmente irregular, con
pequeiias exepcionss, lobroliliendo algunas rocas hasta cer-
ca de un metro en relacidén con el resto en ciertos puntos;
16 cual favorece ii formacibn de fascinantes juegos de lu-
Ces y aombras. .
La longitud total de la cueva, que tiene tanto entrada como
salida, es de 250 metros, aunque debido a las caprichosas
formaciones rocosas, la superficie total llega a los 5 000

metros cuadrados,
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Uns de las primeras tareas que se hicieron dentro del ti-
nel, luego de retirar el escombro de la excavacidn, fue ins-
talar un sistems de iluminacidn eléctrica a lo largo de las
paredes; asimismo, se emparejd el piso, recubriéndolo con
uns capa de concreto sin pulir, porque al igual que la ilu-
minacibn, era provisional.

Precisaments en relacién con la instalacidn eléctrica, ésta
es totalmente necesaris debido a la longitud de la cueva,
‘ffi\ 1 adenfs de que su forma curva impide ver spenas nada en su

centro,
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3.3, Descripcién del trabajo de pintura mural.

*...De muchos pusblos cercanos
vienen a pintar la cueva
son pintores, como hermanos

-que estén creando las obra nueva..."

Federico Silva.*

*Fragmento del corrido "Los pintores de la cueva".




Eata descripcion del trabajo de pintura mural se divide
en tres etapas, desde la determinacién de la ténica pictd-
rica hasta el procesc de barnizado de la obra terminada.

Pars cada una de estas etapas se emplearch basicamente he-
rramientas y materiales modernos, cuyas caracteristicas se

detallan ampliamente en el APENDICE.

PRINERA ETAPA.

Determinacién de la técnica pictérica.

Al buscar una técnica compatible con la superficie sobre
1a que habfa que trabajar, se ensayd primeramente con la
técnica del fresco, aunque aplicando directamente los pig-
mentos sobre la roca, con el f£in de aprovechar au textura
natural,

8in embargo, la roca rechazaba abiertamente &sta técnica
que parscia incapaz de integrarse o de entablar un diflogo
con la tremsnds fuerza emanada del granito.

Posteriorments, ensayamoa con pintuial sintéticas solubles
en agua, cubriendo un Area de cinco metros cuadrados con un
tono de gris claro hecho con pintura vin{lica; pero &l tra-
zar sobre 1o pintado, el resultado no fue del todo satis-
tactorio, as! que tuvo que borrarae esa adrea aplicando are-

na & presion (sandblasting), con lo que se recuperd la tex-
tura original,

Nos dimos cuenta que tanto la pintura vinilica como la a-
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-cri{lica eran los medios pictdricos adecuados, pero que de-
bfamos aplicarlos directamente, es decir, sin preparar la

superficie con ningiin tipo de fondo o recubrimiento.

organizacién del plan de trabajo. Trazado preliminar,
Una vez determinada la técnica, se procedidé a estructurar

la composicion mediante un trazado general hecho con pin-
tura vin{lica negra.

De esta manera, cada uno de los seis integrantes del equi-
po de estudiantes fuimos asignados a distintos lugares de
la cueva, para trabajar al mismo tiempo sobre diferentes
partes de la composicidn, contando con la ayuda de cuatro
o cinco hombres de la cuadrilla de apoyo, as{ de uno o dos
andamios de torre (ver APENDICE), que podfamos trasladar a
10 largo de nuestra drea asignada y ajustarlo a diferentes
alturas segin nuestras necesidades.

La intencidn era atacar la composicidn en muchas partes
para carrar sks répido las zonas vac{as del tinel, procu-
rando as{ mantensr una apreciacién de la obra lo mis pano-
rinicasente posible.

Asimismo, era de gran importancia conseguir que los inte-
grantes de la cuadrilla de apoyo fueran asimilando la me-
chnica de trabajo lo mismo que la apropiada aplicacién y
eBpleo de las herramientas, ya que nunca antes habfan rea-

lizado una labor semejante trabajando en la presa Huites,




aunque todo era parte del proceso de adaptacién.

Otra gran complicacidn radicé en gque la bdveda del tinel,
lo mismo que en algunas zonas de los muros, quedd una enor-
me cantidad de piedra suelta, como resultado de los dinami-
tazos para abrir el tinel.

Esa piedra sulta se desmoronaba al intentar trazar sobre
ella, por lo que tuvimos que limpiar la superficie antes de
continuar con el trazado. Se hizo imprescindible el uso de
casco, ya que la labor de limpieza resultaba peligrosa en
ocasiones, ya que lo mismo se desprendfan pequsiias part{cu-
las, que rocas de hasta varios kilos que se destrosaban y
destrozaban al caer.

Por lo anterior, ademfs de otros detalles, tales como la
obtencidn ds una escala (que se explicard més adelante),
prolongaron el trassdo por sfs tiempo del que hubiéramos
deseado.

Masta entonces a8lo nos habismos preocupado por las cues-
tiones técnicas, sin comprender el verdadero sentido ds
trabajar en cont.cfo con la naturaleza 'viva' de la roca
herida; nos habfamos olvidado de la magia amanada de las
entrafias de la montaia violada, y tratfbamos de dominarla,
siendo que se trataba de escuchar las voces que gritaban
desde cada espacio, desde cada saliente.

Esto se logrd cuando se establecid "una relacién armdnica
del espacio, cuando la dureza del trabajo exterior se con-

virtid en la sutileza del trazo con un pincel", segin pala-



-bras de Federico Silva; as{, fue conformindose la parti-
tura de una sinfonia mural en la cual, los trazos y los
claroscuros de la cueva, eran como sonidos y silencios en-

tretejidos, *

Trazado preliminar, Vista parcial de la bdveda.

'C:r.RAVern J.,Héctor,"Federico Silva pintd lo impintable".
Phg, 67.

Foto: Alejandro Lopez S.
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SEGUNDA ETAPA.

El color.

El proceso de dibujar en el interior de la cueva era se-
guido cuidadosamente por el maestro Silva, de manera que en
varias ocasiones se cambiaron partes de la composicibn, la
cual, por i misma resultaba muy interesante en cuanto a

1a relacidn dibujo-roca-claroscuro, sin que interviniera

el color. Por ello, ain cuando las condiciones d§1 contrato
implicaban pintar, la eleccibn de los colores tenfa qus es-
tar acorde con la composicién as! como al lugar en el gque
estébamos, porgqus el color‘natuial de la piedra (que varfa des-

108 grises plomizos hasta 1os grises rosiceos y verdosos),
tenis que ser aprovechado psra el efscto armbnico de la
composicidn,

Ante todo, el color que iba a aplicarse tenfa que inte-
grarss al tono de la piedra; de modo qus medisnate sl uso
de ls pistola de aire procurarfamos hacer gradacionss tona-
les, hasta lograr fundir los colores con la gama tonal de
las paredes y béveda de la cueva, as{ como los colores entre
of.

Asimismo, se mantuvo la organizacidn de los equipos de tra-
bajo, sin embargo, la aplicacién del color no fue una tarea

sencilla.Z)l mismo Federico silva nos cuenta al respecto:

“Era tan bello dibujar, era de una pureza extraordinaria,

pero no me hubieran admitido el trabajo as{, y empecé, con
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miedo, a aplicar color al final del ténel; en ese momento
dejé de trabajar la inteligencia y entrd la emocidn, con-
virtiéndo lo que era un hecho matemdtico, lineal, en un he-
cho sensible..." *

En efecto, la parte final de la cueva se convirtid en el
lugar de ensayos, siendo también la primera zona que se ter-
mind, y donde hubo mayor cantidad de cambios, tanto composi-
tivos como tonales, ya Que en proceso se dieron algunas no-
tas falsas qQue fue necasario corregir.

" Habfa dentro de la cueva, dos grandes mesas de trabajo en
las Que se preparaban las mezclas de color. En una de ellas
se almacenaban y preparaban los colores vinilicos, cuya pa-
leta era la siguiente:

Nagro

Blanco

Asul Colonial

Rojo Oxido

Ocre

De @808 colores bfsicos se obten{a todo un universo de in-
sblitos tonos, asf como gamas riquisimas de grises: grises
claros y brillantes, profundos, frios y célidos.

No hab{a tono 'sucio’ que no pudiera ser aprovechado en al-

guna de las freas de ejecucién del nuralQ 10 que representd

*Cfr. Rivera J.,Héctor. "Federico Silva pintd..." Plg.67,
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una gran ventaja, al evitarse al miximo el desperdicio de
pintura.

‘La paleta bisica de los colores acrf{licos, en cambio, era
afs rica, contando ademids del negro y del blanco, con azul
ultramar, rojo escarlata, verde viridian, violeta oscuro, ma-
genta, amarillo ocre y amarillo Hanza (limdn).

De estos colores, tanto su aplicacidén como su preparacidén
se hicieron mis cuidadosamente, ya que fueron formulados de
forma especisl] con una lnyoi concentracién de cargas, es de-
cir, con una mayor concentracidn de pigninto y resinas sin-
téticas (1o que provocabs Gue el procesc de sedimentacidn de
los colores fuera sucho noyo;); adenfs, la constitucibn de
#sta pintura permite un rendimiento superior una vez dilui-
da, ain el riesgo de perder su capacidad cubriente, aiin cuan-
do se hagan veladuras.

Es importante resaltar que la diferencia entre los colores
vin{iicos y los acrflices contribuye an el sfecto cromitico
del sursl, principalmente debido a que los tonos obtenidos
con loa acxflicos son mia brillantes (nc brilloscs), que los
tonos vin{licos, .

yor otro lade, como al aplicar la pintura con la brocha de
aire ¢l perfil de los diseilos se esfumaba, se hizo necesa-
rio volverlos a dibujar empleando brochas di una pulgada de

snchura, e incluso pinceles mas delgados, para rescatar los

més pequeiios detalles lineales de la composicidn,
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Todos los colores se dilufan con agua, lfquido del que se
requirieron grandes cantidades, aproximadamente entre 50 y
60 litros al dfa, pero también se utilizd otra pintura en
pequeiias dreas del mural, que requerfa de thiner para ser
diluida (ésta pintura es la Luzitrdn Politec, una laca a-
cr{lica de acabado brilloso).

Asimismo, la cantidad global de pintura utilizada, desde
que se comenzd a dibujar la cueva hasta que se termind de
pintar, fue de 300 litros, de los cuales tan solo 158 eran
de pin;ura acrilica.

Pero muy por encima de la cantidad de pintura empleada ,
estd el hecho de que se dotd de nueva vida a la cueva, re-

saltando sus cualidades espaciales,

Chaneques, Viata parcial de la béveda.

Foto: Sergio A. Beltran T.
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TERCERA ETAPA.

El barnizado.

Existen agentes diversos capaces de dailar una pintura mu-
ral hasta llegar a destruirla.

Entre tales agentes ss encuentran la humedad, el viento,
la luz intensa (solar y artificial), la lluvia y el vanda-
lismo.*

Ds entre esos fectores destructivos, los que mayormente
podrfan daflar al murel de la cueva, son el viento y el van-
dalismo.

Bl factor del viento, causante de le erosién edlice, que
se produce cuando las particulas de polvo que arrastra el
viento se friccionan constentemente sobre une superficis, as
un fendmeno que lamentsblemente ocurre, al existir una co-
rriente de aire Que recorre el tiinel, depositando polvo

sobre el mural.

Como una forma de proteccién contra este tipo de erosién,se

procurd cubrir el mural con una capa de barn{z transparsnte,
una resine sintética de alte reaistencia y flexibilidad
(ecrilo-poliester), con lo cual, es probable que la cepa de
pintura perdure por tiempo indefinido. 8in embergo, se pro-
puso & los ingenieros del consorcio de constructoras, la
posibilidad de levantar una especie de vest{bulo e la entre-
de de le cueva ds manera que disminuyan los efectos de le

*Cfr. Sulres,Orlendo s. Inventario del Muralismo Mexicano.
2d,UNAN, 10 ed, ,México,D.F.,1972, phg.368,
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corriente de aire.

En cuanto al segundo factor destructivo, el vandalismo,
que implica rayar, raspar, escribir o pintar, es un riesgo
que toda obra plblica tiene que correr, ya que es responsa-
bilidad de la gente que visita el mural, as{ como de las
autoridades a cargo evitar el vandalismo,

Finalmente, se proyectd un sistema de iluminacidn artifi-
cial para ser instalado una vez terminado el proceso de
barnizado, as{ como la construccidn definitiva del piso y

de una bangueta para que transiten los visitantes.

“ecruz de los vientos"(detalle de la bSveda).

Foto: Sergio A. Beltram T.
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3.4. El Mural y su dindmica geométrica,

Cusndo se habla de dindmica geométrica, en realidad se
eatf hablando de toda la miquina ritmica que representa el
mural.

Primeranente porque ef dinamismo radica en la forma defi-
nida de la cueva, que deja de ser un plano en el eapacio
para transformarse an un cilindro que describe a su vez
una curva en sf mismo; po;o por si esto no fuera suficien-
te, su superficia intarna estd formada por un caos de irre-
gularidades. )

2sto quiere decir que para poder comprendar lo gue seria
trabajar dentro dal tdnel, se pueds tomar una hoja da papel,
la cusl, uns ver artugads represanta la auperficie de aquél.

El siguiente paso fua astablecar dantro de asa cabtics su-
perficie, @1 juago gaométrico y ritmico qua sirviera de ar-
sasén activo para soportar toda la estructurs pictérica a
realivar, As{, se optd por dividir topogrdficamants al in-
terior de 1a cusva en 84 arcos, con una diatancia de 3 me-
tros entre cada uno; asimismo, se determind el cantro mate-
sético de la biveda, mediante marcas qua permitieron tra-
sar uns 1insa imaginaria desde el principio haata el final.

Ahora bien, aunqua se tanfa una ides ganaral de la compo-
aicién, &sta no dejaba de ser hasta cierto punto bastante
vaga; porque las dimensiones del tinel impedisn desarrollar

1a totalidad panorémica necesaria para cubrir de un sélo
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vistazo toda su extensidn, ain cuando se habfa elaborado
una maqueta con las fotograf{as de varios bocetos previos,

Se optd entonces por determinar los elementos esenciales
a partir de los cuales crecerfa el resto de la composicidn.

El trabajo comenzd al mismo tiempo en diferentes sitios de
la cueva con aquéllos slementos, muchos de los cuales perte-
necen a una mitolog{a geométrica creada por Federico Silva,
como son los nahuales; ademis se representan alegorfas y
geomatrizaciones abstractas.

No obstante, conforme iba creciendo la composicidn, cre-
cfan asinismo las dificultades, ya que habfa elementos nue-
VoS que una ves: traaladados a las dimensionea de la cueva,
no encajaban con el resto doAll composicién, tsniendo qus
hacerss suchas modificaciones aobre la marcha.

La falta de un proyactor fotogrdfico o de cuerpos opacos,
detersind que ss necesitara una escala para trasladar los
disefice a las dimensiones monumentalss requeridas, alin cuando
la escala nunca fuesa uniforme, ya que la gran mayorfa de

1os bocetos variaban en tamafio y habfa que adaptarlos.

La escala adoptada corresponde en la mayorfa de los casos,
a los tres metros, es decir, que un cent{metro corresponds
a tres metros (1:3), tomando en cuenta la distancia entre

cada ypo ds los arcos que dividfan el ténel.




Brlrm
e T,

3.4.1, Influencia de la superficie mural de la cueva sobre

la composicién,

Volvamos ahora a nuestra hoja de papel arrugada; extendi-

mosla un poco para intentar trazar, apoyando suavemente la
punta de un ldpiz, una l{nea recta.

Como podremos observar, la lfnea resultante no es totalmen-
te recta, es més, es decididamente quebrada, cortindose in-

cluso en algunos puntos.

El mismo fenSmeno ocurre en la cueva, salvo que aquf se
’ftf R p  1 trataba de trazar lineas de varios metros de largo sobre
| esa “topogratia 1lprudoscibio“ de la que habla el maestro '
silva, la cual, varias veces nos jugd desconcertantas bro-

Bas, ya que una vez consaguida una l{nea lo suficientemente |
i recta, éata resultaba terriblemsnte deformada una vez que ?
' csabidbamos de punto de vista.

As{, se buscd la manera de hacer correcciones en los dise-
fios, desde distintos Engulos de observacién (incluso tira-
dos sn el piso), con 1o que se consiguid hasta cierto punto

aprovechar el accidents, da modo que la composicién, da ele-

mentos eminentements gesométricos, resultd dotada de una gran
vitalidad que podria considerarse "orgénica”, como si hu- _
bieran sido trazados a mano alzada.

Otro factor importante que influyd en la composicién del

mural, lo representa la extensidn del tinel, porque visual-

mente, se observa un Gnico punto de fuga hacia el final de
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1a cueva, debido a gue tanto los elsmentos geomdtrico-figu-
rativos como los puramente abstractos, se concentran hasta
proysctarse en el infinito, hacia la luz,

Sin embargo, aungue el ritmo compositivo conduce inevita-
blemente hastas el final del tinel, la forma cilindrica de
éste produce en el espectador-transeunte una sansacién en-

volvents, con la posibilidad de analizar la obra desds to-

dos los éngulos posibles,

Esto quisre decir que la persona que visita el mural, pe-
netra literalmente en la obra misma, interactuando mucho
mfs directamente con ésta, involucriéndose smocionalmente

al ser mseducido por el clamor del mensaje policromo dentro

de la masa rocosa.

3.4.2. Importancia de la luz y la policrom{a en el mural.

La organizacidn espacial del mural de la cueva, estarfs
incompleta sin el juego de claroscuros tanto naturales
como artificisles que se prssentan,

Porque cuando la luz lame la accidentada superficis de mu-
ros y béveda, es como si se despertaran los genios de las
profundidades tsrrestres, esculpiendo formas caprichosas u
ocultando otras en les sombras, saltando entre los millares
de microscbpicos cristales de mica y cuarzo gue conforman la
roca,

La policromfa del mural sirve para acentuar los efectos




LoimE

producidoe por la luz; por ello, no se quiso inicamente
cubrir de color la superficie, sino que se tratd de armoni-
3sx con &ets » 80do de subraysr la anatomia misma del tiinel,
estebleciendo un diflogo "agresivo o amoroso hasta la com-
prensién reci{proca.”*

Asf, mientras se avaniza por el interior del iural, el co-
lorllc adelanta, deeaparece, vibra, acentuando formss o di-
simuléndolss.

Bien puede decirse que cld; centimetro de le cueva es po-
seedor de una sorpress para el espectador en sl juego de co-
lor, luces y texturas. '

Del mismo modo, lee variaciones visuasles as{ como los cam-
bios tonalee, & veces suaves y en ocasionee violentos, apo-
yan e} efecto de antiquisims caverns rupsetre sl transitar

por ese espacio vigoroso,

¥ Ver EPIGRAFE,
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3,5, La composicidn y su mensaje tonal,

Al entrar a la cueva de Huites por primera vez, experimen-
tamos cierto asombro al percibir los miles de toneladas que
gravitan en torno nuestro.

Pero conforme avanzamos y transcurren los minutos, el asom-
bro ss transforma en un sentimiento de proteccidn, quizd
porque nos encontramos en el vientrs de una montaia, Gtero
gigantesco y maravilloso,

Entonces, sl observar cuidadosamente los disefios plasmados
sobre la roca, y al dejarnos llevar por ls melod{s del cla-
roscuro granftico, establecemos una relacién entre nusstras
enocionss y la naturalezs misma, que nos habla e través de
"un lenguaje a veces abstracto y gesomftrico, pero que Quie-
re esteblecsr contacto con nuestres viejas culturas", segin
palabras de Federico Silva, *

Asf, el mural de la cueva representa, para m{, la vida
wisma, en una composicién sparentemente dividids en distin-
tas sonas y, aunque cada una ds ellas contiens un mensaje
propio, no son suténomas., Esto es porque cads Erea depande
de 1a anterior, al igual que la existencia se compons de
partes interconectades.

Debo advertir, sin embargo, que la siguiente doncxipclén
o8 una interpretacidn totalmente personal sobre sl mensaje
compositivo del mural,

#Cfx.Rivera J., Héctor,"Federico Silva pinté..." Phg. 66.
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Al dar inicio a nuestro "viaje por la vida", la cueva de
Huites abre sus brazos de tonos magenta para darnos la bien-
venida; mientras, sobre nosotros, la presencia de una enor-
me crus blanca nos habla de lo divino,

2ste o8 el principio, el nacimiento de las cosas que ain
no se definen, extendiéndose y reagrupindose hasta que en-
contramos una escalera iluminada, aunque apenas sugerida,
que se dirige hacia el cosmos, nuestro universo conocido, re-
presentado por enormes c{rculos planetarios. Es un universo
insondable y poderoso, el cual sin embargo se sostiene so-
bre sl créneo de un esqueleto que nos mira, cinico, mientras
nos saluda alegrements para recordarnos nuestra propia fragi-
1idad.

Se produce entonces un gran silencio tonal, en el que dos
ancianos, tal ves dos sacerdotes antiguos, parecen meditar
sobre el sentido de 1ls existencis.

No obstante, la vida continla y conforme avansamos, enor-
®e8 grillos saltan por encima de nuestras cabezas, prove-
nientes de los tallos de mals entre los cuales una serpiente
busca su alimento; aqul, los tonos verdiasules y las gotas
de lluvia son un canto a la fertilidad, al movimiento y al
florecer.

En esa atmSsferas también progresa la humanidad, levantando
templos y construysndo mitos; creando la cultura y la ciyi-

lizsacién.
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Pensamos en lo que somos, y aln, en lo que fuimos en algin
pasado grandioso; entonces, llegamos a un lugar en el que
nos encontramos con nuestra antigua herencia, resguardada
por dos descomunales nahuales (guardianes), quienes unen sus
cabezas para desde lo alto observar nuestro paso, como impa-
sibles testigos .,

Una vez que nos alejamos de los guardianes, la atmdsfera
cambia vialentamente, volviéndose entonces oscura.

Ahora un viento rojizo sopla entre las paredes y la bdveda
haciendo girar la gigantesca "cruz de los vientos" que flo-
ta sobre nosotros,

Estamos en una zona de transicidén, donde el color rojo
simboliza la regeneracién y el blanco la purificacidn; adn

cuando el color negro sefiala que es el tiempo de perecer,

Comienza la muerte.

Foto: Sergio A. Beltran T.

"Muerte ciega”. Diseiio de Federico Silva.
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LLegamos al inframundo, donde terribles esqueletos robo-
tizados nos rodean, ardiendo entre las llamas del fuego del
tiempo.

El viento ss transforma en una lluvia de puntas de flecha
Que se mezclan con las emanaciocnes griséceas del lugar.

A partir de aqui, los colores se matizan al combinarse en
una alegorfa en la que reina el eepiritu de la muerte, pre-
senténdose ante nosotros con sus miltiples rostros ciegos.

Los crfneos, ss apilan en dos tzompantlis, Mientras tanto,
a 1o lsjos alsgrss esqueletos celebran en una interminable
danza macabra.

De pronto, surgen de la nada varios extraiios seres de va-
gas formas humanas; son los espiritus que escapan de las
garras de la muerte, son las almas de los obreros falleci-
dos durante la construccidn de la presa, las almas que pa-
recsn nadar a través de una corrionio mistica cuyo lengua-
jo se torna cads vez més abstracto.

.Mos encontrasos shora en el final del tinel, donde las
almas liberadas ss convisrten en sastas; las cuales se dis-
paran hacia sl torrente de luz que penetra. '

Quisf éste no ssa el final, sino un nuevo "Principio™.*

* "Principio”, es el titulo dado por Federico Silva al mu-
zal



CONCLUSIONES

“Danza macabra", Zona de la

Foto: Sergio A. Beltran T.

muerte, vista parcial.



1.1, "Atrapar el espfritu de la muerte.” Reflexiones en

.torno al mural de la cueva.

El mural de Huites es una obra en la que se manifiesta lo
sincrético de nuestra cultura, al concentrarse en ella des-
de el més primitivo espiritu rupestre hasta el espiritu de
nuestro arte de fin de milenio, lo cual la convierte en una
obra eminentemente actual, por estar {ntimamente ligada a
nuestra reslidad presente, caracterizada por su espectativa
hacia el futuro.

Cuando en una ocasién le preguntb al maestro Silva el sig-
nificado que para 81 tenfa ﬁtntlx este mural, mencion§ que
1a finalidad del mural de Huites es "la de despertar nuestra
conciencia acerca de la originalidad de nuestra cultura, as!
como nuestra capacidad para participar en los avances del
arte, en un ambiente donde es necesarioc mantener una identi-
dad propia.”

Esto implica pars mf, la comprensién del sentido vital del
arte) es decir, la nscesidad de conocer los elementos o for-
mas artfsticas del pasado, asf como su funcidn dentro de la
sociedad qus las gener$, y experimentar con ellas hasta lo-
grar un lenguaje propio,

Asimismo, la importancia de trnbajax en una obra colectiva

como en Nuites me permitid compartir una experiencia vital
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con personas que jamas habfan tenido contacto con las artes
plésticas, como es el caso de la cuadrilla de trabajadores
que colsbozd.

Tuve as{ la oportunidad de observar como desarrollaron un
sentimiento de identificacidén hacia la obra, porque al sen-
tirse parte esencial del trabajo vieron incrementar de mane-
ra sorprendente su eensibilidad estética.

Bl interés que llegaron a experimentar por las extraias
figuras que hacfan se did de wanera esponténea, en el trans-
curso del trabajo mismo; pero cuando les explicamos el sen-

tido de "atzapar el espiritu de la muerte”, fue como si com-

. prendiaran que trabajar en el mural constituyera una forsa

ds perpstuarse y de vencer a la muerte, ya que paraddjics-
mente estaban dejendo parte de sus propias vidas en el mu-
ral,

Por ello considero que el mural simboliza lo vital de)

arte por estar unido con la existencia.



E) mural de Huitea es un buen ejemplo de como pueden vin-
culsrse en una obra plistica monumental, diatintoa aspectos,
. como el tecnoldgico y el social en un (nico fenbmeno cultu-
ral.

$in embargo, 8sta relacidn de la pléatica con lo aocial
ocurre también en otras manifestacionea culturalesa, tales
como el cine, el teatro o la literatura, ensayéndocas nuevas
forsas de interrelacidn con la cultura popular, contribu-
yendo a la tranaformacidn del arte latinosmericanc recients,,
como en ol caso de los “Talleres de fotograf{s social”(TA-
Fo8), iniciados a finales de los afloa ochenta en Perd. (1)

Llevar el arte hacia otros contextos implica “"replantearse
la concepcifn eatétics, social y comunicacional de las obras
on funcibén del Smbito en el que se contextualizan"*; lo cual
quiere .decir que la labor del artt‘ta es 1a de involucrar »
lae personas con la obra misma, situandola razonadaments
dentro del contexto aocial,eatableciendo una relacién de co-

sunicacifn antre 61 y o) plblico.
Para 1o cual, el artista pusde apoyarse en conferenciass,

maquetas, audioviasuales, etc.,creando Una situacién de mu-
tuo aprendizajs cuyos resultados contribuyen a sus investi-

gacionea,

¥ Garcls Canclini,Néstor. Arte popular y sociedad en América
Latina, Bd. Grijalbo S.A,,18 ed,, México,1977, Pég,186,
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El arte de nuestra nacidn no corresponde ya mis a aqué-
. L 11a imfgen que se tenfa, conformada de acuerdo con las pre-
| ferencias de los pafses desarrollados, que han buscado lo
pintoresco mezclado con la pobreza, las costumbres "a todo
color" y los lugares exfticos, porque entre esa imagen y la
realidad existe un abismo.

Huitee es una obra que ejemplifica lo anterior, porque
;V;‘: : sin caer en la patrioter{a busca despertar nuestra concien-
| cia hacia nueetra realidad como nacion, principalmente en
el aspecto cultural.

El mural de la cueva se convierte en el pretexto para lle-
gar a la comprensidn de que nuestro arte se concibe como un
fendmeno socio-cultural, al igual que ocurre en otroe pa{-
888, pero que entrafia procesos psicoldgicos y sociolégicos
dietintos de los de otras latitudes, comprometido con nues-
tro tiempo y siendo por consiguiente, diferente del arte de
otras épocas.

Aeimismo, en relacién con la biisqueda de lo internacional
de nuestro arte, probablemente no se habfa considerado que
“no hay valor internacional sin valor local®*; porque si el
arte es valioso para su pais, llegarid a ser reconocido fue-
ra de 8ste, como ha sido el caso de las manifestaciones
plésticas precortesianae, el Muralismo Mexicano o el Geo-

metrismo que hemos analizado anteriormente.

*Cfr, Acha,Juan. Critica del Artejteorfa y préctica.
ed.Trillas, 19 ed .México,1992. pg.62.
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Por ello tenemos que reconocer la necesidad de "reexaminar,

con vista a las nuevas oportunidades, las soluciones del pa-
sado para resolver el eterno dilema de la forma y el conte-
nido"(2), mediante un arte que pueda adquirir infinidad de
perspectivas, dependiendo de cada creador y de sus herramien-
tas y materiales , ya que en la actualidad "nuestro pro-
ceso creativo no estd limitado por las tradicionales barre-
ras de la Sptica y 1a quimica...siendo posible aspirar a
nuevos resultados en nuestra produccidn creativa"(3), pero
ante todo, necesitamos un arte que nos motive a creer en
nosotxos mismos, promovisndo el goce de crear nuestra cul-
tura gracias a nuestra capacidad transformadora; es decir,
un arte no ajsno a nuestra circunstancia, a nuestras singu-
laridades psicolégicas y sociales; por lo tanto, un arte
vivients, constantemente renovado.

No es posible mantenerse ajeno ante los cambios, porque lo
qQue nos depare el futuro dependerf de lo que llegue a gene-

rarse hoy como vanguardia, o al menos, como gérmen de ésta,

NOTA: Parte de las conclusiones a las que se llegd se de-
bieron a ls serie de conferencias que impartimos sobre el
mural de la cueva, los participantes en su realizacién,
tanto en la Escuela Nacional de Artes Plisticas(ENAP),como
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en el Colegio de Ciencias y HUmanidades, plantel Sur;
para tales conferencias se prepard un audiovisual alu-
sivo al proceso del mural,

Al término de cada conferencia, se organizaron mesas
redondas en las que tanto los expositores como el pi-
blico asistente manifestaron sus distintas opiniones
respecto de la propuesta generada en la cueva Huites,

Estas conferencias tuvieron verificativo del 18 de
Enero al 15 de Marzo de 1995,

Sergio A. Beltran T.

Foto

“rzompantli". Zona de la muerte, vista parcial.

92



NOTAS.

A . t N ' 1. Chandler, David, "Introduccién al catélogo de la exposi-
a cibn 'I1Viva el Perd, Carajol', (The Photographer's Gallery,
Londres, mayo-junio de 1991)". Publicado en "Foto Profesio-
\ nal”, Revista mensual de fotograffa y video. No,111/Afio X,
marzo de 1992, Ed. Grupo Foto,S.A.,Madrid,Esp.,1992. Pégs.
a7 8 N1,

2. Meyer, Pedro. “"La revolucién digital”. Revista de foto-

graffs 'Luns Cérnea’, editada por el Consejo Nacional para
1a Cultura y las Artes. No.2, México,D.F.,primavera de 1993.
Plgs. 37 & 47,

3. Ibid.
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PINTURAS UTILIZADAS EN EL MURAL.

ACRILICO,

Las resinas acr{licas son substancias elastoplésticas, es-
tudiadas ya por el alemién Rohm, en 1901, y empleadas en el
campo de la industria a partir de 1927 en Alemania y en
1931 en América.

En México, la investigacidn de &stas pinturas comienza con
1a creacidn, en 1945, del Instituto de Materiales de pintu-
rs y plésticos, adjunto al Instituto Politécnico Nacional.

El primer fabricante en México de éstas pinturas fue José
L. Gutiérres, bajo la marca "politec",

Las pinturas acrilicas se fabrican con acrilopoliésteres y
pigmentos colorantes, emulsionados al agua o con una solu-
cién cuyo solvente es sl toluol.

En general, son resistentes a la luz y a la alcalinidad,
reteniendo su color y flexibilidad indefinidamente; ademis
pueden aplicarse en diferentes superficies, como cemento,
aplanados de yeso o cal, todo tipo de papeles y pergamino,
metales, plésticos, terracota, granito, textiles, madera,
stc, La pintura acrilica es muy versitil, pudiendo apli-
caree empastada o diluida, sdemis de que su tiempo de se-
cado es relativamente répido, variando de acuerdo con las

condiciones climfticas.*

¥Cfr, Sulrez,Orlandc . Inventario del Muralismo Mexicano.
EQ.UNAM, 18 ed,, México,D.F.,1972, pig. 368,
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OTROS T1POS DE PINTURA MENCIONADOS.

PIROXILINA,

Ls piroxilina proviene del algodén nitrado, siendo solu-
ble en los acetatos de etilo, amilo y demis solventes or-
ginicos. Las preparaciones contienen ademis de la nitro-
celulosa, soluciones de resinas naturales o sintéticas,

Regularmente se le agregan a las preparaciones de tipo

industrial,plasticizantes y retardantes de secado.*

VINIL-ACRILICA.

LA VINIL-ACRILICA ES UNA VARIANTE DE LA ACRILICA que pre-
senta caracteristicas similares, aunque es menos versitil
que aquélla,

Es soluble en agua, aunque en ocasiones requiere de apli-
carse sobre una superficie recubjerta previamente con una

o nfs capas de sellador vin{lico.

*Datos ‘basados en el libro de D.A. Siqueiros, Cémo se pinta
un mural. Ed, Mexicanas, México, 1951
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EQUIPO Y HERRAMIENTAS EMPLEADOS EN EL MURAL DE LA CUEVA,

Andamiaje.

2l andamiaje no se fabricd con madera como se hacla de ma-
nera tradicional, sino que se utilizaron andamios desmonta-
blee de estructura tubular de acero, muy ligeros y maniobra-
bles en comparacidn con las estructuras de maders, que son
fijas, lo cual hubiara sido una desventajs para la realiza-
cién del mural.

A estos andamios metilicos se les puede colocar unas rue-

das con lo que se pueden trasladar de un lado a otro con re-.

lativa rapidész,

Equipo e iluminacién,

-Tres compresoras de aire eléctricas.

-Una miquina de comprensidn de pintura sin aire eléctrica.
-Una compresora de aire portétil, totalmente manual.
-Pistolas de aire industriales, de tipo convencional, para
cubrir grandes freas, y un aerdgrafo para trabajos finos.
-Brochas de cerda sintética de diversos tamafios.

-Cubstas y botes de diversos tamafios.

-Manguers pars compresora, tipo industrial(aprox.100 metros).
-Regletas y plantillas de triplay de distintos tamafios.
~Bombillas de luz de tungsteno,

-Reflectores de 500 watts de filamento de cuarzo, con haz di-
rigible,

-Cableado tipo "uso rudo", con salidas para toma de corrien-
te a todo lo largo del tinel.



-Flexdmetro (hasta 5 metros).
, -Escalimetro,
e -Cimaza fotogrétics.
-sitécora

!
|
1

]
!
i
.
i
i
i
,




MAPAS

1.PENINSULA DE BAJA CALIFORNIA ,

I

99




2. ESTADO DE SINALOA .

e o e o

P

(R

B 100




: | \
:

m |
mm .




_

ACHA, JUAN, Critica del Artesteorla y prictica.
Ed. Trillas, 1% ed., México,1992, 222 pigs,.,il,

ALFARO SIQUEIROS, DAVID, Cémo se pinta un mural.

Ed, Mexicanas, México,D.F.,1951, 170 pdgs,,il.

ALFARO SIQUEIROS, DAVID. Me llamaban el coronelazo. .
£d,Grijalbo,S.A, ,México, D.F,,1977, 613 pags.,il,

ALFARO SIQUEIROS, DAVID. No hay mds ruta que la nuestra.Im-
portancia Nacional e Internacional de la Pintura
Mexicana Moderna,

México, 1945, 127 pigs. (facsimil en fotocopia),

CASADO, Ma. DEL PILAR. E! Arte Rupestre en México.

E4. INAH. México,D.F.,1990,

CHANDLER, DAVID. "Introduccién al catélogo de la exposicidn
‘i1viva el Peri,Carajo!’'(The Photographer's Ga-
llery, Londres, mayo-junio de 1991)",Publicado
en: Foto Profesional , revista mensual de foto-
graffa y video. No. 111/Afio X, marzo de 1992,
Ed.Grupo Foto,S.A.,Madrid,Esp. Pégs. 27 a 31,

DE LA VEGA, MIGUEL. “El nuevo espiritu aleman paga al arte
++ oY Prepara la exposicidén Siqueiros-Pollock."
Raviata semanal PROCESO,no.951, 23 de enerc de
1995, phgs. 60 a 63,

DOWDIS, DONIB A. La sintdxis de la imigen. Introduccién al
alfabeto visual.
£4,Gustavo Glll,ﬁ.l;,.. 'd..!ll‘(nloﬂl. E'p.,
1990, 211 plgs.,il.

BDWARDS, EMILY. Painted Walls of Mexico.From Prehistoric
Times until Today.

Austin & London, University of Texas Press, -
USA,1966, 306 pigs., il.

102



FERNANDEZ, JUSTINO. Arte Mexicano. De sus or{genes a nues-
tros dfas.
gd.Porriia,8.A., 7 ed.,México,D.F.,1968,206 pigs.,
i1,

GARCIA CANCLINI, NESTOR. Arte popular y sociedad en América
Latina. Teorfas oltzzicnl y ensayos de transforma-
cibn.

4. Grijalbo,8.A.,19 ed.,Néxico,D.F.,1977,

GODOY, EMMA. Sombras de Magia. Poesfa y Pléstica.
B4, JUS, 49 ed.,México, D.F.,1980, 172 plgs.

GOLDMAN, SMIFRA. Contemporary Mexican Painting in a Time
of Change.
Austin 8 London, University of Texas Press, The
Texas Panamerican Series, USA,1977,229 plgs.,il.

HAMBLETON, ENRIQUER. La pintura rupestre de Baja California.
24, Fomento Cultural BANAMEX, México,D.r., 1979,
157 phgs., il.

HURLBURT, LAURENCE. "El taller experimental de Siqueiros.”
Revista de Bellpe Arteg, no.23, enero-febrero
de 1976, México,D.F., plg. 26.

LEON-PORTILLA, MIGUEL. De Teotihuacan a los aztscas. Fuentes
e interpretaciones histéricas.
24. UNAM, Dir. Gral. de Publicaciones, Coordina-
cién de Humanidades, 20 ed., México, D.F.,1983,
611 phgs., il.

MAURICE MILLS, JOMN F. Painting for pleasure.

: Galahad Books, The Hamlyn Publishing Group Ltd.,

New York, NY.,USA, 1977, 144 pigs., il.

MEDINA, LETICIA. Catflogo del Archivo de Fotografias, co-
lecc, "Edificios universitarios"; serie: "Gules
y catélogos del Archivo Histérico de la UNAM®,
no.8, EA.UNAM,Dir. Gral. de Publicaciones, Centro
de Estudios sobre la Universidad, 19 ed,,México,
D.F., 1984, 140 phgs., il.

103



WEYER, PEDRO. “"La rvevolucién digitsl.,"

fevista de Fotograf{a Lung Cérnea, editada
por el Consejo Nacional para la Cultura y las
Artes. No, 2, Wixico,D.F. Primavera de 1993,
plgs. 37 247,

ORO2CO, JOSE CLEMENTE. Autobiogrstia.
£d, Ediciones ERA, serie: “Crénicas®. México,
D.F., 1981, 112 phgs., i1,

"RAMOS, SAMUEL. Filosoffa de la vida artfetica.
g4, Espssa Calpe Mexicana, 8.A.,00 ed,, co-
lecc. "Austral", no,974. México, D.F., 1988,
145 PAGS.

RENAU, JOSEP. “Mi experiencia con Siqueiros”,
Bevigts de Bellss Artes, no. 25, enero-febrero

de 1976, Méuico, D.F., phg. 2.

RIVERA J., HECTOR. “Federico Silva pint§ lo impintable.”
Revista semanal PROCESO, no.9%45, 12 de diciem-
bre de 1994, México, D.F., plg. 66,

SILVA, FEDERICO. Federico Silva.
£d. UNAM, Coordinacidn de Humanidades, México,
D.F., 1979, 321 phgs., il.

SILVA, FEDERICO. Una experiencia personal: la escultura y
otros menssteres. Escritos y dibujos para un
Arte Mayor.
Ed, UNAM, Coordinacibén de Humanidades. México,
D.F., 1987.

S0DI M., DEMETRIO. Las grandes culturss de Mescamérica.
g4, Panorsma 8.A,, 40 ed., Wéxico, D.F., 1983,
199 plgs., il.

SUAREZ, ORLANDO 8. Inventario del Muralismo Mexicsno (siglo
VIl a. de C./1968),
Ed,UNAM, Dir, Gral, de Publicaciones, 1) ed,
México, D.F., 1972, 412 phgs., i1l.

TINOL, RAQUEL. Historia General del Arte Mexicano, Epoca
‘Moderna y contempordnea,

£d. HERMES , México, 1964, 248 phgs., il.

104




¢

TORRES-MICHUA, ARMANDO. La pintura contemporanea (1900~
1950).
Ed.UNAM, Dir. Gral. de Difusidn Cultural,Depto.
de Humanidades, serie:"Las artes en México",
no.8, México, D.F., s/f, 36 pigs., il,

VARIOS AUTORES. El Geometrismo Mexicano.
EQ. UNAM, Instituto de investigaciones Estéti-
cas, Dir. Gral, de Publicaciones, 1% ed., Mé-
xico, D.F., 1977,

VARIOS AUTORES. Historia del Hombre. Dos milldnes de afios de
civilizacién.

24, Reader's Digest México,S.A. DE C.V., México,
D.F., 1974, 368 pigs., il.

VIURCOS, ARTURO, "Magia en América Latina.”
Baviata de Geograffa Universal. Ado 10, vol.20,
no. 5, México, D.F., noviembre de 1985, phg.472.

108



	Portada
	Índice
	Introducción
	Capítulo Uno
	Capítulo Dos. El Movimiento Muralista Mexicano
	Capítulo Tres. Reseña de un Mural en el Umbral del Siglo XXI.
	Conclusiones
	Apéndice
	Referencias Bibliográficas



