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A Gabriela, mi hija.



“Es necesario reconocer que la materia artistica no es tal
de per si, independientemente del acto con que el artista la
adopta: es precisamente el artista quién la constituye
como tal, imprimiéndole wuna disposicion fértil de
posibilidades y de ella liberando una multitud de
sugerencias creativas y de iniciativas de obras. Sin la
mirada fecundadora del artista, la materia es inerte y
muda: apenas aquella mirada formativa la despierta para
la vida del arte.”

Luigi Pareyson.
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INTRODUCCION

La introduccion de la tesis consta de dos partes, que son "La investigacion”
y el "Marco teérico"EI.
Primeramente abordaré todo lo concerniente a la metodologia y haré una

breve presentacién de las partes que forman la tesis.

A seguir, en el "Marco teérico", haré algunas consideraciones sobre la

terminologia empleada.

1. Lainvestigacion.

Toda investigacion debe seguir unas normas, unas determinadas etapas
que se iran formando paso a paso. Cada artista, sin embargo, tiene un modo
particular de expresarse plasticamente. Algunos trabajan de forma intuitiva y se
alejan, por este motivo, de un proceso de labor de elevado grado de
concienciacion, conducta requerida por cualquier pesquisa de procedimiento
racional. Otros artistas, al contrario, realizan concientemente pesquisas en arte.

Pesquisa, segun Silvio Perini Zamboni es:

“la busqueda sistemética de soluciones, con el fin de descubrir
o establecer hechos o principios relacionados a cualquier area
del conocimiento humano. Por ser actividad sistematica
requiere un método, que implica premeditacion, la cual esta
normalmente unida al tipo logico y racional de pensamiento.”

! Esta tesis sigue las normas de la ABNT (Associagdo Brasileira de Normas Técnicas).

> PERINI ZAMBONI, S. A pesquisa em arte, 1992, p. 65. “a busca sistematica de solu¢des, com o
fim de descobrir ou estabelecer fatos ou principios relativos a qualquer area do conhecimento
humano. Por ser atividade sistematica, requer sempre um método, que implica premeditagdo, e
essa esta normalmente ligada ao tipo légico e racional de pensamento".



Pesquisa en arte, comenta este mismo autor, no es un proceso solamente
racional. Lo que es racional es la conciencia de un problema a ser solucionado, las
etapas a ser cumplidas y el control a ser ejercido sobre todo el proceso de
investigacion. Estos elementos, sintetizados, si que necesitan de una explicacion
racional.

Esta explicacion, en el caso de esta tesis, vendra en el desarrollo de la
investigacion.

Habiendo elegido un aglutinante sintético para la practica pictérica (el
Paraloid B-72), se hizo imprescindible buscar referencias tedricas sobre los
polimeros sintéticos, especificamente los acrilicos, y aclarar dudas en cuanto a los
términos y clasificaciones mas pertinentes sobre ellos.

En la parte practica de esta investigacion, se ha buscado la “manufactura”,
es decir, la confeccién artesanal de una pasta pictorica (masilla), no con fines
comerciales, pero si como otra posibilidad o medio para el artista plastico
expresarse plasticamente, haciendo uso de un polimero sintético ya aplicado en
otros campos.

Es necesario decir que en la fabricacion de tintas comerciales se
consideran seriamente las condiciones de embalaje, propiedades de aplicacion,
apariencia y durabilidad. La relacion coste/desempefio también es muy
considerada y esta relacionada con la seleccion de materiales que sean
competitivos. El primer aspecto no hemos tenido en cuenta, una vez que, como

hemos mencionado, esta practica no ha sido desarrollada con fines comerciales.

1.1. Objetivos.

Realizar una sistematizacibn de conocimientos teéricos y practicos

referentes al objeto de investigacion.

Investigar los requisitos que el polimero acrilico Paraloid B-72 debe cumplir
como aglutinante en la formulacién artesanal de la masilla pictérica, de modo que

se obtenga una adecuada aplicacion y perdurabilidad en obras artisticas.



Investigar su comportamiento frente a algunas materias de carga,
pigmentos y materiales extra-pictéricos, observando los que mejor se adecuen a
este aglutinante en la composicidbn plastica de una obra pictorica v,
concomitantemente, ampliar el abanico de efectos estéticos ofrecidos por las
pinturas acrilicas preparadas industrialmente.

Comparar las muestras experimentales y analizar las etapas y resultados
gue de la préactica se desencadenen.

Vincular acontecimientos y manifestaciones culturales mas relevantes
ocurridas a principios del siglo XX referentes a los factores determinantes de la
utilizaciébn de polimeros sintéticos (resinas sintéticas) en diversas areas del
conocimiento, haciendo correlacidon con las artes plasticas, especificamente con la
pintura.

Enfocar el pintor mas significativo en el uso de polimeros sintéticos en su
practica artistica, constatando las obras mas representativas, el periodo y el

contexto en el cual vivia el artista que ha actuado como precursor.

1.2. Corpus.

El objeto de la investigacion es el estudio de las posibilidades plasticas de
la resina acrilica Paraloid B-72, utilizada como aglutinante y mezclada con
materias de carga, pigmentos y materiales extra-pictoricos.

El corpus esta formado por una recopilacion histérica sobre los polimeros
sintéticos, definiciones de conceptos y mencién del precursor en el uso de
polimeros sintéticos en pintura. El tema esta delimitado prioritariamente a la
primera mitad del siglo XX y geograficamente se restringe a algunos paises de

Europa, Estados Unidos y México, lugares donde ha actuado el precursor.

1.3. Justificaciones.

La eleccion del tema de esta tesis partio, en primer lugar, del uso de la

técnica "al acrilico" en mi experiencia como pintora. La opcion por esta técnica se



debe a la rapidez del secado, lo que me permite mayor espontaneidad y
gestualidad en el resultado plastico de la obra.

La motivacién en desarrollar este tema viene también de la busqueda de
una plasticidad diferenciada y enriquecida con el color y la textura de los
componentes de la masilla confeccionada artesanalmente.

En tercer lugar, el hecho de haber cursado Restauracion de Pinturas en la
Universidad Complutense de Madrid - Facultad de Bellas Artes, me amplid
conocimientos, a la vez que aumentd mi interés en investigar con mas profundidad
la constitucion de las materias empleadas en la pintura, sus posibilidades plasticas
y Su comportamiento.

Por otra parte, también hay la intencién de contribuir con datos tedéricos y
practicos, de caracter cientifico, al enriquecimiento profesional y cultural de los
demas artistas plasticos o investigadores interesados en este tema, incitandolos, a
la vez, a conocer con mas profundidad el comportamiento y posibilidades de los

polimeros sintéticos que utilizan en su practica pictorica.

1.4. Hipotesis.

1.4.1. Hipdtesis principal.

En la presente investigacion se considera como hipotesis principal la

viabilidad de la utilizacion del polimero acrilico Paraloid B-72 como aglutinante

pictérico en la preparacion artesanal de una masilla enriquecida con diversos

elementos extra-pictoricos.

1.4.2. Hipétesis secundarias.

Se supone que:



» Este aglutinante permite la incorporacién de pigmentos, materias de carga y

diversos elementos extra-pictoricos en la masilla.

» Este procedimiento se aleja de la pintura de caracter académico al tener
caracteristicas propias, mas cercanas al arte matérico.

» EIl pigmento puede ser dispensable cuando se incorpora materia de carga,
la cual conferira su propio color y textura a la masilla.

» El uso de disolventes relativamente toxicos, la manipulacién de los diversos
componentes de la masilla y el tiempo de secado de la misma no interfieren
negativamente en la expresion plastica del artista.

» El uso de polimeros sintéticos en las artes plasticas es un fenémeno
importante que caracteriza el arte moderno y contemporaneo.

» Este no es un fendbmeno aislado, restricto a las artes plasticas. Al contrario,
viene de otras areas del conocimiento, como por ejemplo, la ciencia y la
tecnologia, y estad relacionado al aparecimiento de los polimeros sintéticos,
conectado por puntos comunes entre el momento historico vigente, el

pensamiento, la cultura y el arte.

1.5. Plan de trabajo.

1.5.1. I PARTE

En esta primera parte se hacen consideraciones sobre polimeros. El primer
capitulo es una resefa historica sobre las materias poliméricas, buscando sus
origenes, desarrollo y aplicaciones. En el capitulo siguiente se hace un comentario
sobre la quimica de los polimeros, dirigido al publico novel en este tema, donde se
procede a la clasificacibn de los polimeros en general, para luego tratar

especificamente sobre el polimero acrilico Paraloid B-72.



1.5.2. Il PARTE

La segunda parte destaca los acontecimientos y manifestaciones
culturales mas relevantes de principios del siglo XX referentes a los cambios de
paradigmas vigentes hasta entonces y a los factores determinantes del uso de
polimeros sintéticos en las diversas areas. Enfoca el panorama artistico europeo y
americano en aquel momento histérico, evidenciando las influencias
circunstanciales recibidas por David Alfaro Siqueiros.

En el campo de las artes plasticas se refiere principalmente a este artista,
por ser el precursor mas significativo en la utilizacion de polimeros sintéticos en la
practica pictorica. Aborda las razones ideolégicas, politicas y técnicas que lo
llevaron a la utilizacion de polimeros sintéticos, pasando a influenciar otros

pintores al innovar la técnica muralistica a través de sus aportes.

1.5.3. lll PARTE

En los diversos capitulos se especifica las caracteristicas de los
componentes de las maquetas y la confeccion artesanal de las masillas. Se hace
un analisis descriptivo de los resultados obtenidos a través de los diferentes

procedimientos técnicos empleados en las muestras experimentales realizadas.

1.6. Metodologia.

1.6.1. Metodologia general.

A través del estudio y analisis de los datos bibliograficos recolectados se

constato el periodo historico del aparecimiento y del uso de polimeros sintéticos

en otros campos y en artes plasticas, especificamente en pintura.



A partir de la determinacion del periodo a ser estudiado, es decir,
prioritariamente la primera mitad del siglo XX, se hace un analisis historico del
mismo, contextualizando el tema dentro de los demas acontecimientos vy
manifestaciones culturales de la época e indicando los factores determinantes
para el cambio de mentalidad que caracteriza dicho periodo. Se ha hecho
referencia al artista de mayor relevancia en el campo pictérico y a sus obras mas
significativas que se encuadran dentro del tema en estudio. Por esta razon, estas
mismas obras seran mencionadas diversas veces en el transcurso del texto para
resaltar distintos aspectos, como el politico, historico, artistico y sobretodo técnico,
posibilitando mejor comprensién. Se menciona el uso de polimeros sintéticos en
otras areas.

La parte practica de esta investigacion esta apoyada en la realizacion de
muestras de caracter experimental con diferentes masillas. Estas muestras tienen
como obijetivo investigar las posibilidades plasticas de dichas masillas utilizando el
aglutinante ya mencionado mezclado con materias de carga y pigmentos.

1.6.2. Método desarrollado.

1.6.2.1. Recopilacion de bibliografia.

Se consultd y se investigo en las siguientes bibliotecas:

En Madrid: Biblioteca de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad
Complutense de Madrid, Biblioteca Nacional de Espafa, Biblioteca del Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Hemeroteca Nacional de Espafia, Biblioteca
de la Casa do Brasil, Biblioteca de la A.E.N.O.R. (Asociacion Espafiola de
Normalizacién y Certificacion), Centro Nacional Juan de la Sierva, Biblioteca
Plblica de Madrid (Azcona) y Consejo Superior de Investigacion Cientifica
(Medinacelli).

En Barcelona: Biblioteca de la Fundacién Antoni Tapies.



En Sao Paulo (Brasil): Biblioteca del Museo de Arte Moderno; Biblioteca de
la Pinacoteca del Estado; Biblioteca de la Escuela de Comunicacion y Artes de la
Universidad de S&o Paulo.

En Porto Alegre (Brasil): Biblioteca del Instituto de Bellas Artes de la
Universidad Federal del Rio Grande do Sul, de la Facultad de Quimica-UFRGS, de
la Facultad de Ingenieria-UFRGS y de la Biblioteca Central-UFRGS; Instituto
Cultural Brasil/EUA; Biblioteca Publica del Estado; Biblioteca del Departamento
Nacional da Produccion Mineral (DNPM) y Biblioteca de la Fundacion de Ciencia y
Tecnologia (CIENTEC).

1.6.2.2. Seleccidn de las mas significativas obras pictéricas de Siqueiros.

Las obras pictoricas del artista precursor fueron seleccionadas entre libros
consultados, periédicos, revistas de arte, catalogos de exposiciones, archivos o
MUuSeos.

Las fichas para el andlisis de dichas obras pictéricas constan de los

siguientes datos:

a. Autor.

b. Titulo de la obra.

c. Fecha.

d. Medidas.

e. Soporte.

f. Técnica.

g. Local donde se situa la obra.

h. Observaciones sobre la técnica.

1.6.2.3. Materiales empleados en la parte practica de la investigacion.

a. Soporte.



Contrachapado de 4 mm de espesor.

b. Preparacion.

Mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de polivinilo.

c. Aglutinante.

Polimero acrilico, termoplastico, de nombre Paraloid B-72, disuelto en
acetona y alcohol.

d. Materias de carga.

En la parte practica de la investigacion se ha utilizado materias de carga de
origen natural y sintético para formar la masilla. La seleccion fue condicionada por
el color y la granulacién, buscando una variedad a modo de explorar técnicamente
las caracteristicas y compatibilidad de las mismas frente al aglutinante.

En sus variedades de granos y colores han sido empleadas: ZF #10; ZF
#20; RV #16; 39C #60; 39C #150; 25A rubino; 38 AR #14; 38 AR #100; LRS
#360; 38 AS #280; carburo de silicio (negro) #60; carburo de silicio (negro) #150;
esmeril N40; esmeril #80; esmeril #220; silex #80; silex #220; piedra pémez en

polvo.

e. Pigmentos.
Azul ultramar; siena natural; éxido de hierro rojo sintético; verde de 6xido de

cromo.

1.6.2.4. Muestras experimentales: analisis descriptivo y fichas de catalogacion.

Realizacion de diferentes masillas con algunas cargas y pigmentos,
mezclados con el aglutinante. Se ha observado el comportamiento de la mezcla y
las posibilidades plésticas que ofrece. Al mismo tiempo se ha analizado las
condiciones de aplicacién y secado, los problemas u obstaculos existentes en la
practica y los requisitos que el aglutinante debe cumplir de modo que se obtenga

una adecuada aplicacion y permanencia en obras artisticas.
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Cada muestra tiene una ficha con los siguientes datos:

Soporte
Preparacion
Aglutinante
Disolvente

Materia de carga

-~ ® a0 T p

Pigmento

Proporcion de la masilla

= «Q

Técnica
Procedimiento

1.6.2.5. Utilizacién de fotografias.

Realizacion de fotografias de las reproducciones de las obras mas
significativas de Siqueiros y realizacion de fotografias de las Muestras

experimentales.



2. Marco teorico.

2.1. Consideraciones sobre el concepto de resinas, materias plasticas y

polimeros. Delimitacién de los términos.

En el Iéxico de personas relacionadas a las bellas artes ha sido muy
utilizada la palabra “resina”, pero cada vez mas se incorporan las palabras
“materias plasticas” y “polimeros”. Como esos términos generalmente se prestan a
confusiones o dudas en cuanto a su significado, a seguir mencionaré las

acepciones empleadas por diversos autores.

El Diccionario Larousse de la Pintura denomina como resina:

“aquellas sustancias organicas solidas o semifluidas,
transparentes o translicidas, insolubles en agua, maleables
cuando se las somete a una temperatura elevada y parcial o
totalmente solubles en liquidos organicos (alcohol, éter,
gasolina, esencia de trementina, bencina y acetona). En
ocasiones también reciben, impropiamente, el nombre de
“goma”. Tales sustancias entran en la composicion de los
barnices y de los diluyentes del 6leo (aproximadamente hasta el
siglo XV{}). Finalmente, la laca de China constituye una resina
natural.”

La confusién entre los términos "resina" y "goma" viene de la industria del
barniz (Mayer: 1986, p.163), la cual suele utilizar poco las verdaderas gomas y
denomina "goma" a las resinas, llamandolas de goma de dammar, goma de copal,
etc. En el contexto artistico o cientifico el término "goma" estad reservado

solamente para sustancias solubles en agua.

! Diccionario Larousse de la Pintura, tomo 5, oct. 1988.
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Max Doerner no nos ofrece un significado mas profundo o cientifico para la
palabra resina, independiente de su clasificacion, sino que, en el apartado de las

resinas naturales dice que:

“Se llaman resinas a los productos de la secrecién natural de la
savia de ciertos arboles o provocada artificialmente por incision
en su corteza. Estan constituidas en su mayor parte por acidos
y alcoholes resinicos de constitucion organica complicada. En
parte estas secreciones arboreas contienen todavia sus aceites
etéreos y poseen una consistencia mas o menos viscosa y en
este caso se designan con el nombre de "balsamos”. Si, por el
contrario, se han eliminado los aceites etéreos y las resinas se
han solidificado constituyendo trozos soélidos, es cuando
pertenecen a lo que Else llaman "resinas" en el sentido mas
estricto de la palabra.”

Originalmente, segun J. A. Legarreta se denominaba resina a:

“productos naturales liquidos (m&s 0 menos viscosos) como las
resinas de los arboles. Posteriormente, en la industria de los
plasticos se dio la denominacion de resina sintética a la
sustancia basica polimérica (liquido-viscoso) utilizada en la
fabricacion de plasticos, que posteriormente endurecia dando
lugar al producto termoestable. Normalmente a este producto
final sdélido también se llama resina. Se suele utilizar para
fabricar piezas duras y resistentes tanto mecanica como
quimicamente; para acabados de superficies (barnices,
esmaltes, etc.), como adhesivos, etc. Entre las mas utilizadas
se pueden citar resina de poliéster, éesina de fenol-
formaldheido, resina epoxy, poliuretano, etc.”

Jorge Fazenda es mas conciso y dice que resina es la:

“parte no-volatil de la tinta, que sirve para aglomerar las
particulas de pigmentos. La resina también denomina el tipo de
tinta o revestimiento empleado. Asi, por ejemplo, tenemos las
tintas acrilicas, alquidicas, epoxilicas, etc... 'ﬁ)das llevan el
nombre de la resina basica que las componen.”

> DOERNER, M., Los materiales de pintura y su empleo en el arte, 1986, p. 95.

® LEGARRETA, J.A. y DE MARCO, ., Introduccion a los polimeros y reacciones de polimerizacion,
1985, p. 67.

* FAZENDA, J., Tintas e vernizes, 1993, p. 40. “parte ndo-volatil da tinta, que serve para aglomerar
as particulas de pigmentos. A resina também denomina o tipo de tinta ou revestimento empregado.
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Maria Jesus Rubio Encinas y Amparo Moragues Terrades hacen referencia

también a la ambigliedad terminoldgica y dicen que el término resina:

“se aplicé originariamente a ciertos solidos orgénicos naturales
amorfos, tales como el @mbar, la colofonia, la goma laca, etc.
Estas sustancias poseen propiedades que pueden considerarse
similares a las de muchos polimeros sintéticos, de ahi que se
aplica la denominacion resina sintética para ellos. Como tales
sustancias también podian denominarse como plasticos, se
produjo una cierta tendencia a la utilizacion genérica de ambos
términos de forma practicamente indistinguible. Esta
ambigiiedad terminolégica se ha mantenido hasta nuestros
dias, aunque debido a la mayor popularizacion del término
plastico, la denominacién resina sélo se utiliza hoy en relacion a
ciertos grupos de polimeros sintéticos, siendo los mas
importantes las resinas de fenol-formaldehido, urea-
formaldehido, melanina-fﬁmaldehl’do, epoxi, alquidicas y de
poliésteres no saturados.”

Eloisa Biasotto Mano define resina como:

“Resina es una sustancia amorfa o una mezcla, de peso
molecular intermedio o elevado, insoluble en agua, pero soluble
en algunos disolventes organicos, y que, a la temperatura
ambiente, es soélida o un liquido muy viscoso, que se ablanda
gradualmente por calentamiento. Todas las resinas naturales
son solubles y fusibles, y todos los polimeros sintéticos que
obedecen a las condiciones agiba mencionadas son también
llamados de resinas sintéticas."

En resumen, el término "resina" ha sido aplicado a una variedad de
compuestos organicos naturales o sintéticos, mas 0 menos transparentes y
fusibles, con consistencia no cristalina o viscosa. Las resinas naturales son

productos provenientes de la exudacion de los arboles, sobretodo pinos y

Assim, por exemplo, temos as tintas acrilicas, alquidicas, epoxidicas, etc... Todas levam o nome da
resina béasica que as compde."

°> RUBIO ENCINAS, M. J. y MORAGUES TERRADES, A., Descriptiva de polimeros sintéticos,
1990, p. 78.

® BIASOTTO MANO, E., Introduc&o a polimeros, 1994, p. 11. “Resina é uma substancia amorfa ou
uma mistura, de peso molecular intermediario ou alto, insolivel em agua, mas sollivel em alguns
solventes organicos, e que, a temperatura ordinaria, é solida ou um liquido muito viscoso, que
amolece gradualmente por aquecimento. Todas as resinas naturais séo sollveis e fusiveis, e todos
os polimeros sintéticos que obedecem as condi¢gfes acima apontadas sdo também chamados de
resinas sintéticas."
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coniferas. Las resinas sintéticas, surgieron en el mercado durante el ultimo siglo,
debido al progreso de la quimica organica.

Comunmente también denominadas de "plasticos", tanto las naturales como
las sintéticas tienen aplicacion en la produccion de medicamentos, jabones,
barnices y pinturas. Las sintéticas son empleadas también en la industria de
plasticos y fibras sintéticas.

Desde que Baekeland (1863-1944, quimico americano, de origen belga)
descubrié la primera resina sintética, denominada bakelita en el afio 1907, se
aplica el adjetivo “plastico” a estas materias sintéticas para referirse a un cierto
grado de plasticidad y por la propiedad que tienen de moldearse en frio o en
caliente. Como su nombre indica, presentan una contextura plastica en una u otra
etapa de su fabricacion; etapa en la que se puede moldear su forma aplicando
técnicas muy diversas. Los plasticos pueden recibir aditivos, como estabilizadores,
gue le confieren resistencia a los acidos, calor y rayos solares y también pueden
recibir pigmentos, que le dan los colores y las tonalidades deseadas.

Basandose en la definicion de plastico (viene del griego plastikos, maleable)
como siendo un material sintético preparado en forma que sea maleable o
susceptible de ser moldeado, después de lo cual conserva (0 se puede hacer que

conserve) su nueva forma, Ralph Mayer incluye en este término:

“incluso el aceite de linaza (aunque se trate de un producto
natural). Si se expone a una reaccién quimica (oxidacién y
polimerizacién) pasa de una forma maovil o estado plastico a una
forma soélida o desplastificada. También se podria llamar
“plastico” a la cera utilizada en pintura encaustica, o al vidrio,
gue es flexible y moldeable cuand(l)i| esta en caliente,
conservando su nueva forma al enfriarse.

Para este mismo autor, la denominacién en cuestion también se refiere a
los productos sintéticos comercializados en formas solidas (como laminas, varillas,

bloques, etc.) que estén compuestos, procesados, moldeados o combinados con

"MAYER, R., Materiales y técnicas del arte, 1985, p. 180.



15

pigmentos permanentes. Comenta que las llamadas “pinturas plasticas” estan
hechas con el mismo ingrediente, pero en forma liquida.

La norma ASTM (Legarreta, 1985: p.65) define un plastico como “un
material cuyo ingrediente principal es una sustancia organica polimérica, que es
sélido en su estado final y que en algin paso de su procesado para articulos
terminados puede ser moldeado”. Por otra parte, segun el British Standards

Institution, los plasticos son definidos como:

“Amplio grupo de materiales solidos, de composicién quimica
eminentemente organica, normalmente teniendo como base
resinas sintéticas o polimeros naturales modificados y que
tienen generalmente Optima resistencia mecanica. En cierta
etapa de su preparacion o manufactura, la gran mayoria de los
plasticos puede ser fundida, moldeada o polimerizada
directamente en la forma final. Algunos plasticos son
semejantes al caucho, mientras algunos tipos de cauch

guimicamente modificados, son considerados como plasticos.”

Vulgarmente son designados como plasticos todos los miembros de las
diversas familias de los polimerizados sintéticos, pero la industria encuentra mas
adecuado llamarlos "resinas polimerizadas".

A su vez, Martinez de las Marias menciona que como "materias plasticas"

se designan generalmente a:

un grupo de sustancias macromoleculares organicas
constituidas por los altos polimeros obtenidos por via
puramente sintética. Se obtienen por procesos de
polimerizacién, policondensacién, poliadicibn o copolirreaccion,
y sus combinaciones, a partir de sustancias monémeras por una
serie de reacciones quimicas sucesivas 0 simulténeas,mbajo
condiciones definidas de mayor o menor reproductibilidad.”

®in FAZENDA, J., Tintas e vernizes. Ciéncia e tecnologia, 1993, p. 849. “Amplo grupo de materiais
sélidos, de composicdo quimica eminentemente organica, nhormalmente tendo como base resinas
sintéticas ou polimeros naturais modificados e que possuem, geralmente, étima resisténcia
mecanica. Em certo estagio de sua preparacdo ou manufatura, a grande maioria dos plasticos
pode ser fundida, moldada ou polimerizada diretamente na forma final. Alguns plasticos séo
semelhantes a borracha, enquanto alguns tipos de borracha, quimicamente modificadas, sao
consideradas como plasticos."

® MARTINEZ DE LAS MARIAS, P., Quimica y fisica de los altos polimeros y materiales plasticos,
1972, p. 67.
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Maria Jesus Rubio Encinas (1990: pp.78 y 63) dice que “la denominacion de
plasticos se aplica de forma genérica a todos aquellos productos que
experimentan deformacion plastica”, distinguiendo, por sus propiedades, los
termoplasticos y los termoestables. Incluye en esta denominacion a “todos
aguellos polimeros que presentan propiedades intermedias entre los elastbmeros
y las fibras.”

Simplificando la definicibn de plastico, mencionamos su significado
encontrado en la Nova Enciclopédia Barsa:

“Plastico es todo compuesto sintético o natural que tiene como
ingrediente principal una sustancia organica de elevado peso
molecular. En su estado final es solido, pero en determinada
etapa de fabricacion puede comportarse como fluido y adquirir
otra forma. Generalmente, los plasticos son materiales
sintéticos obtenidos por medio de fendmenos de polimerizacion
o multiplicacion artificial de los atomos de carbono en las
grandes cadenas moleculares de los compuestos organicos,
derivados del petréleo o de otras sustancias naturales.

...Los polimeros, materias béasicas de los plasticos, estan
presentes en estado natural en algunas sustancias vegetales y
animales como el caucho, la madera y el cuero. Hay sustancias,
como la celulosa, que a pesar cﬁtener propiedades plasticas
Nno se encajan en esta categoria.”

Las resinas sintéticas de elevado peso molecular son clasificadas como
polimeros. El término "polimero” (palabra que deriva del griego y que significa
“muchas partes”) se introdujo muy al comienzo de la quimica moderna, al ser
acufiado por Jons Jacob Berzelius (1779-1848, quimico sueco) en 1927, pero su
nacimiento como ciencia se fija en los afios 1920 y fue debido a los trabajos
realizados por Hermann Staudinger (1881-1965, quimico aleman), quien por

primera vez identifico los polimeros como sustancias macromoleculares.

1 Nova Enciclopedia Barsa, vol. 11, p. 370. "Plastico é todo composto sintético ou natural que tem
como ingrediente principal uma substancia organica de elevado peso molecular. Em seu estado
final é sélido, mas em determinada fase de fabricacdo pode comportar-se como fluido e adquirir
outra forma. Em geral, os plasticos sdo materiais sintéticos obtidos por meio de fenbnemos de
polimerizacdo ou multiplicacéo artificial dos atomos de carbono nas grandes correntes moleculares
dos compostos organicos, derivados do petréleo ou de outras substancias naturais.

...0s polimeros, matérias basicas dos plasticos, estdo presentes em estado natural em algumas
substancias vegetais e animais como a borracha, a madeira e o couro. Ha substancias, como a
celulose, que apesar de terem propriedades plasticas nao se enquadram nessa categoria.”
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En un principio se pensé que los polimeros eran agregados de coloides, de
bajo peso molecular, unidos entre si por fuerzas fisicas. Por presentar en
suspension propiedades andlogas a las de los coloides y por tener un
comportamiento diferente al de los compuestos de bajo peso molecular fueron
llamados de sustancias coloidales o andmalas. Staudinger (1881-1965) demostro
gue los polimeros eran moléculas gigantes formadas por unidades de bajo peso
molecular (mondmeros) unidas entre si por enlaces quimicos.

En la Nova Enciclopédia Barsa encontramos la siguiente definicion:

“Polimero es una macromolécula natural o sintética, de elevado
peso molecular, formada a partir del encadenamiento de
unidades moleculares fundamentales llamadas mondémeros. Los
polimeros forman muchos de los materiales que componen los
organismos vivos, como las proteinas, la celulosa y los acidos
nucleicos. Constituyen también la base de minerales como el
diamante, el cuarzo y el feldespato, a parte de materiales
creados por el hombre, como hormigon, vidrio, papel, plasticos
y cauchos. Algunos polimeros naturales, como las proteinas,
son compuestos solamente por un tipo de mondémero, pero la
mayoria de los polimeros naturales y sintéticos es formada por
varios tipos de mondémeros - los llamados copolimeros.

Como las cadenas poliméricas son normalmente formadas por
la unién de un ndimero aleatorio de moléculas de monémeros,
los poll'r'ﬁﬁros no son constituidos por moléculas del mismo
tamafio.’

Aunque el uso de polimeros naturales se remonta a la antigiiedad, el
comienzo de la era del consumo y fabricacion de polimeros sintéticos lo sefialaron
el desarrollo del Nylon (afios 30) y del caucho sintético (Il Guerra Mundial), es

decir, a escala industrial su desarrollo ocurre en la posguerra. Entre los diversos

! Nova Enciclopédia Barsa, v.11, p. 398. "Polimero é uma macromolécula natural ou sintética de
alto peso molecular, formada pelo encadeamento de unidades moleculares fundamentais
chamadas mondmeros. Os polimeros formam muitos dos materiais que compde 0s organismos
Vivos, como as proteinas, a celulose e os acidos nucleicos. Constituem também a base de minerais
como o diamante, o quartzo e o feldspato, além de materiais criados pelo homem, como concreto,
vidro, papel, plastico e borrachas. Alguns polimeros naturais, como as proteinas, sdo compostos
de um s6 tipo de mondmero, mas a maioria dos polimeros naturais e sintéticos é formada de varios
tipos de mondmeros - sdo os chamados copolimeros.

Como as cadeias poliméricas sdo normalmente formadas pela unido de um ndmero aleatorio de
moléculas de mon6émeros, os polimeros ndo séo constituidos de moléculas do mesmo tamanho".
En realidad, hay una masa molecular media, aunque el tamafio de las moléculas difiere entre si.
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factores que han contribuido para que esto ocurriera, se destacan sobremanera la
profundizacién sobre la teoria de la quimica macromolecular, nuevos métodos de
pesquisa, analisis y ensayo, permitiendo mayor precision en las tareas del quimico
y también el desarrollo en la fabricacion de equipos que permitieron la produccion
racional de grandes cantidades de productos uniformes.

En un principio los polimeros sintéticos tuvieron un caracter de curiosidad y
pocas utilizaciones pero luego, con las necesidades de la vida moderna y la
disminucién del tiempo transcurrido entre la descubierta cientifica y su utilizacion
practica, los laboratorios partieron de un determinado material para llegar
premeditadamente a otro con las cualidades deseadas, favoreciendo la creacion
de materiales fundamentales para el desarrollo tecnoldgico.

De este modo, muchos de los materiales naturales tradicionales han sido
sustituidos por otros sintéticos: fibras naturales (algodon, lana, seda) son
reemplazadas por las sintéticas (nylon, poliéster, etc.); el vidrio por PVC, poliéster
o policarbonato; la ceramica por la melamina, etc.

Frecuentemente nos referimos a alguno de estos polimeros sintéticos que
hacen parte de nuestro entorno pero, al margen de sus aplicaciones, sea como
juguete, medicina, herramienta, adorno, revestimiento, etc., equivocadamente nos
referimos a ellos con términos inadecuados.

En esta investigacion utilizaré las palabras "resina” y "materias plasticas" en
el sentido dado por Hermann Staudinger (1881-1965) desde principios del siglo
XX, es decir, ambas denominaciones se refieren a las sustancias

macromoleculares, conocidas como "polimeros".



| PARTE

CONSIDERACIONES SOBRE POLIMEROS




1. COMENTARIO HISTORICO SOBRE LAS MATERIAS POLIMERICAS.

Al proponerse a representar sus actividades a través de la pintura en el
interior de las cuevas, el hombre prehistérico tuvo que buscar en el contexto en
que vivia los materiales naturales que se adecuasen a su intencion. Del mismo
modo, por muchos y muchos siglos, los artistas tuvieron que expresarse
plasticamente teniendo en cuenta Unicamente los materiales naturales de su
entorno.

En el auge del periodo de las Academias, o Gremios, éstas garantizaban el
resultado de la técnica al encargarse de seleccionar la pureza y la solidez de los
materiales empleados por los pintores. Con su desaparecimiento, los artistas
adquieren mas independencia, se olvidan del rigor técnico de las tradiciones y se
arriesgan mas en los procedimientos. Ocurren transformaciones en la manera de
pintar y cambia la factura de la técnica. Sin embargo, la desventaja de este nuevo
proceder es la falta de conocimiento técnico por parte del pintor que, al no llevar
en consideracion las leyes fisicas de los materiales, hace con que la obra tenga
una fragilidad no intencional.

El advenimiento de la fabricacién de muchos productos artisticos sintéticos
y su comercio favorecen a que el artista los experimente técnicamente, pero asi
como muchos artesanos y artistas usan minerales sin adentrarse en la quimica
inorganica, o madera sin estudiar los complejos procesos bioquimicos que la
origind, o metales sin tener nocion de metalurgia, también actualmente muchos
pintores estan utilizando materias plasticas sin buscar conocimientos sobre la
complejidad de la quimica organica y macromolecular.

Es verdad que con tantos productos a su disposicion, los creadores de una
obra artistica pueden aludir tanto a lo puramente tradicional como a la tecnologia
como medio de expresion plastica.

Por otra parte, el conocimiento de los materiales utilizados en una obra

artistica no tiene tanta importancia para el artista cuando €l pretende solamente
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expresarse plasticamente, pero cuando desea investigar con mas profundidad las
posibilidades plasticas de un material o cuando desea que su obra perdure por un
largo tiempo, debera ampliar sus conocimientos a cerca del tema buscando
informaciones donde sea mas pertinente.

Lo cierto es que la llegada del siglo XX ha traido consigo nuevas
tecnologias que han invadido y transformado nuestro mundo, posibilitando que
también el artista se liberte de las técnicas y procedimientos tradicionales y
experimente con nuevos materiales, soportes, aglutinantes o demas componentes
de la obra, osando técnicamente.

Esta investigacion busca unificar conocimiento y experimentacion a través
de un modelo metodolégico. Seguir un modelo metodoldgico para la pesquisa de

creacion artistica en artes visuales, segun Silvio Perini Zamboni:

“no significa negar el caracter sensible e intuitivo inherente al
proceso. La pesquisa del investigador que trabaja con
materiales artisticos también utiliza metodologia y conceptos
tedricos relacionados a otros campos de conocimiento. La
pesquisa de materiales artisticos exige conocimiento y métodos
de analisis principahﬂente de la quimica y la fisica _ y no bajo el
angulo del lenguaje.

Muchas de las materias sintéticas que hay en el mercado, y que también
son utilizadas en artes plasticas, presentan caracteristicas, variantes vy
posibilidades aun desconocidas o innovadoras. Para comprender algunas de esas
materias plasticas y su comportamiento en la manipulacion practica, he recurrido a
la quimica, &rea de conocimiento ampliamente utilizada en diversos sectores.

Haciendo un breve repaso a la evolucion histérica de la quimica, segun
datos recogidos en la Nova Enciclopédia Barsa, constatamos que los primeros
procedimientos conocidos de aplicacion de conocimientos quimicos hacen
referencia a las técnicas de fabricacion de la ceramica y del vidrio desarrolladas
por las sociedades prehistéricas.

! PERINI ZAMBONI, S., A pesquisa em arte, 1992, p. 3 “ndo significa negar o carater sensivel e
intuitivo inerente ao processo. A pesquisa do investigador que trabalha com materiais artisticos
também utiliza metodologia e conceitos tedricos relacionados a outros campos de conhecimento e
métodos de analises principalmente da quimica e da fisica - e ndo sob o angulo da linguagem."”
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Civilizaciones antiguas, como la china y la egipcia han aportado importantes
conocimientos a través de la técnica de la momificacion, del empleo de pinturas,
de la invencion de la poélvora o del tratamiento metallirgico de metales, como el
oro, hierro, etc. Sus hipoétesis sobre la constitucion de la materia y la causa de los
cambios quimicos se basaban en normas de inspiracion cosmoldgica
(consideraban como elementos basicos el fuego, el agua, el aire y la tierra) y no
habia constatacion experimental.

Durante la Edad Media surgieron los alquimistasa, los cuales son hoy
considerados precursores de los quimicos modernos porque se dedicaron a
obtener sustancias por procedimientos de transformacion quimica, alterando
compuestos e idealizando métodos de obtencion de numerosas sustancias ya
conocidas o nuevas. Utilizaron diversos procedimientos de laboratorio e inventaron
una diversidad de instrumentos, mas tarde valorizados en la metodologia
cientifica.

Durante los siglos XVI y XVII los quimicos pasaron a adoptar criterios
eminentemente experimentales, perfeccionando las técnicas de pesquisa Yy
descubriendo muchas sustancias y elementos. En el siglo XVIII fueron enunciadas
teorias universales sobre la metamorfosis de la naturaleza.

Tradicionalmente se sitla en el inicio del siglo XIX el periodo de nacimiento
de la quimica moderna, considerada como ciencia. Antoine-Laurent Lavoisier
(1743-1794, cientifico francés) crea leyes fundamentales de la quimica.
Consolidados sus esfuerzos y los de sus seguidores, se establecen principios
universales y un método de nomenclatura general. La disponibilidad de una base
cientifica, metodoldgica y tecnoldgica avanzada coincidira con la necesidad de
evolucion de la incipiente sociedad industrial que empieza a nacer.

En el siglo XX los equipos experimentales son cada vez mas sofisticados y
precisos. La quimica organica deja de ser definida simplemente como la que trata

de las sustancias y transformaciones ocurridas en los seres vivos y amplia su

? La alquimia buscaba una comprensién del cosmos, la materia y el hombre. A través de la ciencia,
del arte y de la religién pensaban ser posible conseguir la transmutaciéon de una sustancia en otra.
Segun historiadores de la quimica, el caracter negativo del procedimiento alquimista es el
descrédito del método cientifico.
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definicion al demostrar la existencia de una extensa gama de compuestos de
carbono, con estructura y caracteristicas similares. A seguir, las primeras sintesis
de compuestos organicos a partir de procesos artificialmente inducidos tuvieron
importante repercusion sobre la industria quimica.

En colaboracion con otras ciencias, los quimicos buscan nuevos modelos
capaces de explicar el comportamiento de los elementos quimicos y, en
consecuencia, de la materia, ampliando sus aplicaciones.

El conocimiento tedrico de los procesos cataliticos (catalizadores son las
sustancias cuya sola presencia es capaz de activar una reaccion quimica)
permitird a los quimicos la utilizacion de nuevas sustancias capaces de acelerar
diversos procesos industriales, haciéndolos mas comodos y rentables.

Gran parte de los conocimientos que el quimico ha obtenido sobre los
elementos y sus compuestos se han logrado en los laboratorios, sometiéndoles a
distintas condiciones que podian alterarse o mantenerse artificialmente. De este
modo, las actividades quimicas se desarrollan vertiginosamente ofreciendo nuevos

productos que son rapidamente asimilados por la sociedad.

A seguir desarrollaré unos conocimientos basicos sobre el origen,
constitucién, caracteristicas y aplicaciones de algunas sustancias poliméricas,

para después adentrarme con mas especificidad en el tema central de esta tesis.

1.1. Materias primas de las materias poliméricas.

Algunas transformaciones materiales que se realizaron en la naturaleza
hacen millones de afos u otras que se verifican en la actualidad son
aprovechadas por la industria quimica como fuente de materias primas. Los
productos organicos industriales son obtenidos por sintesis utilizando muy pocas
materias primas, como el petréleo, carbén, gas natural, agua y productos de
origen animal y vegetal, las cuales son transformadas en productos que el hombre

utilizara en todas las areas.
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El petrdleo y el carbdn son las materias primas mas importantes y han dado
origen a las dos principales ramas de la quimica industrial: la petroquimica y la
carboquimica. H

El petrdleo (“aceite de piedra”) y el gas natural son mezclas de
hidrocarburos resultantes de procesos fisico-quimicos sufridos por la materia
organica (plancton) que se ha depositado en ausencia de aire juntamente con
fragmentos de rocas durante la formacion de rocas sedimentares, millones de
afios pasados. El petroleo es una mezcla compleja de hidrocarburos asociados a
pequefias cantidades de nitrégeno, azufre y oxigeno. Puede ser encontrado en
forma gaseosa, liquida o sodlida en los poros o fracturas de dichas rocas
sedimentariasm. Debido a efectos mecanicos, ocurre la migracion del petroleo del
subsuelo, acumulandose en rocas porosas y permeables denominadas rocas de
reservatorio.

Conocido desde la antigledad debido a las exudaciones frecuentes en
Oriente Medio, su uso se restringid, hasta mitad del siglo XIX, como revestimiento
protector para los buques o por sus propiedades medicinales y lubricantes.
Solamente a partir de esta fecha el petréleo empezo a ser valorado como producto
industrial, es decir, anteriormente el refino del petréleo se limitaba al
fraccionamiento de los constituyentes presentes en el aceite crudo. La ampliacion
de los mercados que exigian productos mas especializados y la descubierta de
nuevos campos productores con otros tipos de aceites tornaron necesario y
econdmico utilizar reacciones quimicas para alterar la estructura molecular de los
compuestos inicialmente presentes en el aceite crudo, posibilitando asi una
expansion del mercado para la industria del petréleo.

El autor Bontcé asi se refiere al petroleo:

“El petroleo en bruto es un liquido espeso y oscuro; de éste, al
ser destilado fraccionadamente y a diferentes temperaturas, se

®La petroquimica es la parte de la industria quimica que emplea como materias primas el gas
natural, gases fundidos de petréleo, gases residuales de refineria, naftas, queroseno, parafinas,
residuos del refino del petréleo y algunos tipos de petréleo crudo. La carboquimica es la quimica
industrial de los productos derivados de la hulla.
4 £ , . ., . .. . . .

El petréleo liquido también es llamado de aceite crudo para distinguirlo del aceite refinado, lo cual
es el producto comercial mas importante.
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obtienen la gasolina, la bencina, el petrdleo del alumbrado y los
aceites minerales. Como residuo de estas destilaciones queda
la vaselina en bruto de la que son obtenidos la vaselina
refinada, el aceite de vaselina, la parafina y la ceresina. Al
petréleo destilado se le llama “espiritu blanco o mineral”. La
ventaja de éste sobre la esencia de trementina, es que no se
estropea aunque se guarde mucho tiempo y de que no sufre
cambio alguno al ser expuesto al aire; el petréleo no se oxida ni
polimeriza pero, en cambio, ofrece las desventajas de que
divide al color mucho més que la esencia, precipita ciertas
resinas y contiene, en ocasiones, impurezas y residuos graso

de la destilacién que oscurecen y dejan pegajosos los colores.”

Aunque en estado natural el petréleo tenga poca utilizaciéon, cuando
refinado por destilacion fraccionada (destilerias de petrdleo) resulta en productos
pesados (alquitran, parafina, vaselina, etc.); productos medios (destilan entre 150-
250°C) y productos ligeros (destilan a temperatura inferior a 150°C) de los cuales
se obtienen la naftalina, la gasolina y el éter de petréleo.

Durante la | Guerra Mundial, el interés por la industria petroquimica gano
fuerza debido a la demanda de productos estratégicos, como el tolueno y el glicol,
usados en explosivos. Esta industria surgié en 1920, en Estados Unidos, cuando
la Stand Oil y la Union Carbide pasaron a fabricar isopropanol y glicol.

Después de la Il Guerra Mundial, la petroquimica reforzé su importancia en
nuestro cotidiano y es responsable también por las materias primas en la industria
de alimentos, medicamentos, cosméticos y en la sintesis de conservantes.

Los componentes que seran utilizados en las mas diversas aplicaciones
(lubricantes, combustibles, plasticos, fertilizantes, tintas, medicamentos, tejidos,
etc.) son obtenidos después del procesamiento o refino de la mezcla de
hidrocarburos proveniente de la roca reservatorio, a pesar de que la separacion
del agua, aceite, gases y solidos ocurre en las estaciones o en la propia unidad de
produccion. Las técnicas mas utilizadas para el refino son la destilacion, el
cragueamiento (cracking) térmico, alquilacion y el craqueamiento catalitico. Los
productos finales de las estaciones y refinerias (gas natural, gas residual, GLP,

gasolina, nafta, queroseno, lubricantes, residuos pesados y otros destilados) son

® BONTCE, J., Técnica y secretos de la pintura, 1980, p. 74.
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comercializados con las distribuidoras que se encargaran de ofrecerlos en su
forma original o aditivada, al consumidor final.

Entre la diversidad de productos sintéticos derivados de las materias primas
obtenidas en la destilacion del petroleo se puede destacar: caucho artificial, tintas,
disolventes (alcoholes, ésteres, cetonas, etc.), combustibles, telas sintéticas,
adhesivos, plasticos, detergentes, explosivos, fertilizantes, insecticidas, fungicidas,
herbicidas, productos farmacéuticos, material para pavimentacion y sustitutos para
diversos materiales, como la madera, el acero, las fibras naturales, el papel y el
caucho natural.

Como subproducto del petroleo se obtiene el gasoil y el fuel (para
calefacciéon). El residuo sélido que resulta de la destilaciéon del petréleo es el
asfalto.

Otra fuente muy importante de materia prima es el carbon. Su explotacion
industrial se desarroll6 después del siglo XVIII. El carbdn es un material soélido,
poroso, de facil combustién y que puede generar grandes cantidades de calor. Ha
sido el combustible mas utilizado en el mundo hasta la Il Guerra Mundial.

El carbon puede tener origen natural, como en el caso del carbon mineral
(originado de un largo periodo natural denominado carbonizacion; también es
llamado carbén fésil o de piedra) o puede ser producido artificialmente, por la
gquema de madera, como en el caso del carbon vegetal (también denominado
artificial) y del carbén animal. Este ultimo es obtenido por la calcinacion de
residuos de la industrializacion de animales, principalmente de huesos y partes
cérneas y es usado como pigmento negro. El carbén vegetal, por otra parte, ofrece
muchos subproductos: metanol, gas, aceite, pez (sustancia negra, resinosa, muy
pegajosa, producto de la destilacion del alquitran o de la trementina), acido
acético. Debido a su porosidad es empleado como adsorbente. El carbon activado
es utilizado en la purificacién del agua y en respiradores de mascarillas contra
gases para remover vapores toxicos.

El carbon mineral, que es el que nos interesa en este momento como otro
ejemplo de materia prima de productos poliméricos, se forma a partir de una masa

vegetal que ha permanecido acumulada durante millones de afios en
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determinadas condiciones geoldgicas, geograficas y biolégicas, para luego
transformarse en turba (este material contiene mas carbono que la celulosa).
Pasados otros millones de afios se transformara en la primera variedad de carbon,
que puede ser clasificado como lignito. En la etapa siguiente aparece el carbén
bituminoso y el sub-bituminoso (ambos designados como hulla). En la fase final se
transforma en antracita (también llamada hulla seca). La hulla se compone de
carbono, restos vegetales parcialmente conservados, elementos volatiles, detritos
y agua. Es empleada tanto como combustible cuanto como reductor de oxido de
hierro y, gracias a sus impurezas, en la sintesis de millones de sustancias de uso
industrial.

Refiriéndonos a las materias primas de las materias poliméricas,
mencionamos el autor Derek Cyril Miles (1975: p.31), el cual clasifica en tres
grupos la mayoria de las materias primas para la industria de plasticos y gomas:
productos naturales (celulosa, caseina, etc.), hulla y petréleo o gas natural.

Tomando como base el carbén de hulla, se puede ver los procesos de
transformacién que conducen a las diversas sustancias monomeéricas de los altos
polimeros sintéticos. La destilacion seca de la hulla a 1000-1100°C, por ejemplo,
suministra cuatro fracciones principales: gases, aguas amoniacales, alquitran y
coque.

De éstos, el alquitran y el coque son las fuentes principales de obtencion de
monomeros polimerizables. El alquitran, o brea de hulla, es un liquido espeso y
negruzco formado por una mezcla compleja de unas diez mil sustancias,
principalmente de los compuestos aromaticos.

La separacion de los diversos componentes de la mezcla compleja tiene
lugar por repetidas destilaciones fraccionadas, entre otros procedimientos. Uno de
los productos obtenidos son los aceites ligeros, de los cuales, por nueva
destilacién, se obtiene el benceno (empleado como disolvente y en las sintesis
organicas para fabricar el estireno, del que se obtienen cauchos sintéticos y
plasticos), el tolueno (metilbenceno: se obtiene el TNT (trinitrotolueno), que es

explosivo de elevada potencia) y los xilenos (dimetilbencenos: se obtienen los
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acidos ftalicos (dicarboxilbenceno), que se emplean en la fabricacion de resinas
poliéster, con las cuales se producen fibras sintéticas), el fenol, el naftaleno, etc.
Con lo arriba expuesto, se puede constatar que en todas las areas hay una
inmensa cantidad de productos fabricados a partir de sustancias petroguimicas
que hoy nos rodean y que, debido a sus propiedades, estan desplazando
materiales tradicionales como la madera, los metales y las fibras naturales.
Igualmente se verifica que el desarrollo de materiales poliméricos, muchos
pigmentos y disolventes ha sido permitido debido a la unién de materias primas de
origen vegetal con productos provenientes de la carboquimica, pero es la
petroquimica, sin embargo, la fuente mas importante de materias primas para
pinturas y demas productos utilizados en artes. Con ella ha ocurrido un gran

desarrollo tecnoldgico en colores para pintar.

1.2. Desarrollo de las materias poliméricas.

Buscando el origen y desarrollo de las materias poliméricas, nos sorprende
saber que ya en 1664, Robert Hooke (1635-1703, fisico britanico), el “fildsofo
experimental” inglés y prolifico inventor, conservador de la Royal Society y
ayudante de Robert Boyle (1627-1691, fisico y quimico irlandés), escribia estas
palabras: "Muchas veces he pensado que seguramente existe un camino para
averiguar como hacer un compuesto artificial y pegajoso que se parezca mucho a
ese excremento con el que el gusano de seda teje su capullo.” H

En el siglo XIX ya se sabia que en la quimica organica existian reacciones
"resinificantes”, pero se tard0 mucho en saber aplicar dichas reacciones a las
exigencias de la técnica. Hasta mediados del siglo XX, en que se comienza a
fabricar los primeros polimeros sintéticos todos los materiales empleados en el
campo artistico (asi como en el de la restauracién), eran de origen natural:

almidén, caseina, colas animales, aceites secantes, dammar, mastic, etc.

® QUARMBY, A., Materiales plasticos y arquitectura experimental, 1976, p. 11.
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En realidad, el desarrollo de las materias poliméricas se inicio en el siglo
XIX (alrededor de 1836) con los procesos quimicos de transformacion de
productos macromoleculares naturales, obteniéndose asi una serie de productos
industriales, con cualidades mas apreciadas, designados como artificiales o
semisintéticosEI por Martinez de las Marias (1972: p.67), tales como el lindleo,
goma, fibra vulcanizada, nitrocelulosa, celuloide, seda artificial, galactita, etc. Asi
se llegb del caucho al caucho vulcanizado y al clorocaucho; de la celulosa a la
nitrocelulosa y al celuloide, a la acetilcelulosa, a los éteres de celulosa, a las colas
de celulosa, al celofan, a la esponja de viscosa, a la seda de viscosa y a la lana de
celulosa.

Sin embargo, el verdadero desarrollo cientifico-tecnoldgico de las materias
poliméricas ha tenido lugar en el siglo XX, con la obtencion de los altos polimeros
totalmente sintéticos a partir de productos de bajo peso molecular o unidades
mondmeras.

Haciendo un recorrido historico sobre algunas materias poliméricas, a
través de autores como Arthur Quarmby, Edson Motta, Mario Donato o Benedito
Guedes y Mario Filkauskas, observamos los avances de la quimica y vemos como
la curiosidad, la inquietud y la determinacion de ciertos investigadores y cientificos
han desarrollado diversos polimeros sintéticos que estan presentes en nuestro
cotidiano de tal manera que actualmente nos resultaria incomodo prescindir de
ellos.

En 1820, Thomas Hancock inventé un molino que trituraba el caucho,
transformandolo en una pasta moldeable, pero que no permanecia moldeada.

En 1839, Charles Goodyear (1800-1860, inventor americano) al mezclar
latex triturado con azufre bajo accion del calor, obtiene un material moldeable que,
al enfriarse, permanecia en su nueva forma, manteniendo la elasticidad. Este
proceso se llamé "vulcanizacion del caucho" (operacién de afiadir azufre al caucho
para darle mayor elasticidad, impermeabilidad y duracion). El caucho vulcanizado

puede ser considerado como uno de los primeros polimeros de importancia

’ Consideraremos la clasificacion de los polimeros, segtin su origen, como naturales o sintéticos,
aunque se puede encontrar diversos autores que hacen una clasificacion intermedia, denominando
determinados polimeros como artificiales, naturales modificados o semisintéticos.
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industrial. Cuatro afios mas tarde Alexander Parkes (1813-1890, quimico e
inventor britdnico) descubrié que podia vulcanizar el caucho sin utilizar calor.

En 1846, Christian Friedrich Schonbein (1799-1868, quimico aleman)
transformé la celulosa del algodén en un material claro, resistente y duro y lo llamo
"nitrocelulosa”, también conocida como "algodon polvora”. Tal descubierta, sin
embargo, o se perdi6 o no fue debidamente patentada y su autoria es
generalmente atribuida al inglés Alexander Parker, en 1861.

En 1846, el pintor Louis Nicolas Ménard, deseando obtener una sustancia
para revestir sus telas paisajisticas, disolvio el algodon polvora en una mezcla de
alcohol y éter, obteniendo una pelicula de celulosa lisa, dura y limpida. Habia
descubierto, asi, el colodién, basico para las lacas y barnices, tan ampliamente
usado posteriormente.

Es a partir de entonces cuando empiezan a aplicarse este tipo de productos
semisintéticos en el campo artistico y cultural. La secular tradicion y experiencia
con materiales naturales pasa a ser sustituida por la experiencia con productos de
naturaleza sintética, a la vez que los procesos de sintesis organica son puestos,
cada vez mas, a servicio de la produccion de materias sintéticas.

El nacimiento real de las industrias de los plasticos ocurre en la 22 Gran
Exposicion de 1862 en la que Alexander Parkes exhibié un nuevo material que
denominaba parkesina (o fulmicotén, conocido como algodon polvora).

Con formacion de artesano del metal, Parkes llegé a dirigir el departamento
de vaciado de una empresa de Birminghan y alli su imaginacién generd un flujo
incesante de ideas e inventos nuevos. En 1846 (a los treinta y tres afios) pasé del
estudio de los metales al del caucho, en un momento en que la industria de este
material apenas tenia veinte y cinco afios y la vulcanizacion era completamente
nueva. Su conocimiento de la tecnologia del caucho lo llevo al desarrollo de la
parkesina, la cual habia sido descubierta unos afios antes, pero al alterar
ligeramente el proceso de fabricacion de la nitrocelulosa, produjo un material
moldeable decorativamente. Ya se tenia conocimiento que la mezcla del nitrato de
celulosa con alcohol o éter resultaba en un barniz parecido a laca, pero después

de diversas tentativas, Parkes descubrid que calentando el nitrato de celulosa y
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mezclandolo con alcanfor fundido también por el calor, obtenia un liquido que se
solidificaba al enfriarse.

El jurado de la Gran Exposicidén lo premié con una medalla de bronce por
este material descrito como “el producto de una mezcla de cloroformo y aceite de
ricino que produce una sustancia dura como el cuerno, pero tan flexible como el
cuero, y capaz de ser vaciada, estampada, pintada, tefiida o taIIada..."EI

De este modo, el primer plastico a ser fabricado por el hombre fue el nitrato
de celulosa (o celuloide). Aunque el mérito de la descubierta haya quedado con
Parkes, él no fue el descubridor del producto quimico, pero si el fabricante del
material plastico (parkesina) a partir del polimero de base (celulosa, que es un
polimero natural).

Parkes pensaba que el nitrato de celulosa era el material que la industria
eléctrica buscaba como sustituto de aislantes naturales que estaban escaseando,
como por ejemplo la gutapercha y la goma laca. Su gran contribucién para el
desarrollo de la industria plastica consistio en descubrir que el alcanfor se
mostraba como el mejor plastificante para el nitrato de celulosa, permitiendo la
obtencion de compuestos moldeables.

Parkes cred una compaiiia para su fabricacion pero no tuvo mucho éxito
debido al precio que quiso mantener y a su determinacion de demostrar la
velocidad del proceso, usando materiales baratos y de baja calidad. Los productos
acabados se sacaron al mercado antes de que el material estuviese plenamente
formulado, lo que hizo que los productos defectuosos fueran devueltos a fébrica.
Parkes volvio a la metalurgia y en este campo permanecié hasta su muerte en
1890.

La escasez de marfil en los Estados Unidos a finales del siglo XIX (1870),
llevd a una compafia a ofrecer un premio al que desarrollara un material
sustitutivo adecuado.

John Wesley Hyatt (1837-1920 quimico americano), se paso varios afos
intentando solucionar el problema. Empez6 uniendo capas de pafio o pulpa de

papel revestidas con goma laca, sin éxito, hasta que en 1869, fabricé una bola de

® QUARMBY, A., Materiales plasticos y arquitectura experimental, 1976, p. 12.
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billar con nitrocelulosa, como habia hecho Parkes dos afios antes. Al principio las
bolas estaban revestidas con una pelicula coloreada de fulmicoton practicamente
puro, pero el contacto entre las bolas producia una pequefia explosion debido a la
inflamabilidad de dicho material. En 1870 utilizando alcanfor como disolvente
obtuvo un producto completamente viable desde el punto de vista comercial.
Hyatt, al descubrir el uso del alcanfor, independientemente de Parkes, hace la
patente de sus composiciones de nitrato de celulosa y alcanfor con el nombre de
celuloide.

Segun Benedito Guedes y Mario E. Filkauskas (1986: p.13) el celuloide
(nitrato de celulosa), industrializado en 1864, fue el primer plastico a ser utilizado
en aplicaciones practicas y solucioné satisfactoriamente el problema de la escasez
de marfil en los EUA en 1870. Para estos autores, el celuloide fue un mal
comienzo para los plasticos porque, aunque sustituyese algunos materiales y
solucionase algunos problemas de manufactura, cre6 un cierto descrédito en el
uso de los plasticos por no ser, al principio, un material estable y que se
descomponia facilmente cuando expuesto a la luz o al calor, siendo, a la vez
altamente inflamable.

Aln asi, se puede decir que los primeros progresos del plastico se
caracterizaron por una investigaciéon original en Europa y una explotacién
comercial en Estados Unidos, donde el éxito del celuloide en el mercado llevé a la
busqueda de otros materiales igualmente rentables.

Numerosos materiales que hoy son comunes en el mundo de los plasticos
han sido descubiertos mucho antes de la Gran Exposicion de 1862: el estireno en
1831, la melamina en 1834, el cloruro de vinilo en 1835 y el poliéster en 1847. Sin
embargo, en ninguno de esos casos el inventor supo apreciar las posibilidades de
sus materiales y ninguno de ellos fue explotado realmente hasta bien entrado el
siglo XX.

Corroborando la inquietud de los investigadores, Arthur Quarmby (1976,
p.17) seiala que "Parkes, Hyatt o Baekeland no fueron esencialmente inventores

de materiales nuevos sino explotadores que supieron ver las posibilidades de
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trabajo de otros". Hyatt, por otra parte, no era un quimico profesional, lo que no le

impidié de desarrollar sus investigaciones. Afirmaba que "nunca hubiese hecho
ciertos experimentos afortunados si hubiese estado familiarizado con las teorias
sobre el peligro, como algunos hombres cultos‘m.

Cabe mencionar que en los afios que median entre la falencia de la
Parkesine Company y los albores del siglo XX se produjeron humerosos inventos
en el campo de los plasticos pero no hay mucha divulgacion de ello: el cloruro de
polivinilo, por Baumann en el afo de 1872; el metacrilato polimerizado, por
Kohlbaum en 1880; la ureaformaldehido, por Hoélzer en 1884; el acetato de
celulosa, por Cross y Bevan en 1894, y el policarbonato por Einhorn en 1898 (este
material no se puso en el mercado hasta 1959).

En Inglaterra, Daniel Spill, socio de Parkes inicia la industrializacion de la
xilonita, otro derivado del nitrato de celulosa y alcanfor. En 1877 se fundo la British
Xylonite Co., iniciandose la industria regular de plasticos.

Contindan las investigaciones sobre plasticos desarrollados a partir de
productos naturales, notadamente la caseina y el acetato de celulosa.

El siglo XX imprime un verdadero desarrollo de las resinas de sintesis,
destinadas a la industria de lacas y pinturas, y que empieza en 1901 con la
fabricacion de una resina Glyptal (de Smith) y del primer sustituto de la goma laca
a base de resinas fendlicas, la Laccain, de Blumer.

Leo Hendrik Baekeland (1863-1944), fue el primero en desarrollar
seriamente pesquisas sobre la polimerizacidbn y la condensacion (procesos
empleados en la fabricacion de los plasticos). Estudié sustancias bituminosas que
se formaban durante las reacciones quimicas entre el fenol (derivado del alquitran
de hulla) y el formol. Publicé los resultados de una sustancia resinosa, plastica,
gue se ablandaba por la accién del calor, podia ser moldeada por calentamiento
continuo y permanencia inmutable al enfriarse. En 1907, ya avanzado el desarrollo

de los materiales plasticos, patenta este material con el nombre de bakelita, que

® QUARMBY, A., Materiales plasticos y arquitectura experimental, 1976, p. 17.
1% |bidem, p. 12.
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es el primer plastico completamente sintético (45 afios después del nacimiento
oficial del nitrato de celulosa). Se inicia asi la quimica de los polimeros.

Su éxito financiero anima a otros quimicos a trabajar en nuevos materiales
sintéticos y especialmente en materiales que superen las deficiencias de la
bakelita.

En 1912 aparecen los éteres de celulosa, y posteriormente son obtenidos
los ésteres polivinilicos, a partir del acetileno.

La ureaformaldehido, conocida desde 1884, fue patentada por Hans John
en los Estados Unidos en el afio de 1918 como adhesivo y buen material para
impregnar textiles. Una variante de este producto le permitié obtener un material
duro y transparente y propicio la busqueda de un sustituto sintético del vidrio.

La melamina fue utilizada a principio del siglo como base para la fabricacion
de toda una gama de resinas a cargo de empresas alemanas y suizas. Algunas de
estas resinas forman el revestimiento exterior de laminados decorativos, cuyos
ndcleos son laminados de papel y bakelita.

Las resinas de cumarina-indeno fueron desarrolladas en Europa como
sustituto del aceite de linaza debido a la escasez de resinas naturales durante la
12 Guerra Mundial y estan entre las primeras resinas desarrolladas
comercialmente. Son producidas a partir de aceites ligeros del alquitran de hulla o
de los aceites provenientes de las diversas operaciones de cracking del petroleo.

A partir de 1920 se incrementa la produccion de las resinas vinilicas por la
adicién de los tioplastos y por la obtencion del caucho a partir del butadieno.

En el afio 1928 (Staudinger public6 sus memorias sobre polimerizados
mixtos entrelazados) la casa Rohm & Haas obtuvo en gran escala las resinas
acrilicas, y la New York Hamburger Gummiwaren Cie. el clorocaucho, producto
conocido desde 1859.

En el afo 1929, William Chalmers, buscando un sustituto del vidrio en la
McGill University de Montreal, consiguid un material duro y claro mediante los
polimeros de etil-éster metacrilato y el nitrilo metacrilico. Importantes empresas de

los Estados Unidos y Gran Bretafia adoptaron rapidamente sus descubrimientos
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fabricando y comercializando a bajo coste el polimetacrilato en 1934, justo a
tiempo de utilizarlo como vidrio sintético para los aviones de la 22 Guerra Mundial.

En la década de 30, el quimico aleman Staudinger propuso por primera vez
la teoria de que los plasticos, a parte del caucho, tienen moléculas gigantes y
empez6 a utilizar el término "macromolécula”. Este quimico, a parte de sus
contribuciones tedricas, fue el responsable por la descubierta de la relacion entre
viscosidad de las soluciones diluidas de polimero y la masa molecular del polimero
disuelto.

En 1931 y 1932 se fabricaron en Alemania las resinas alquidicas y
maleicas, respectivamente.

Wallace Hume Carothers (1896-1937, quimico americano), es otro gran
nombre que ha ayudado a elucidar la estructura de los polimeros y la formacion de
los altos polimeros, resultando en la descubierta del nylon. Carothers introdujo los
conceptos de polimeros de adicién y de condensacion.

En Alemania, la necesidad de independizarse de las importaciones del resto
de Europa fue un poderoso estimulo para el desarrollo de la industria plastica y
condujo a una expansion muy grande en la produccion de poliestireno, de una
amplia gama de plasticos de vinilo y de metacrilatos.

El poliestireno, obtenido casualmente por polimerizacion espontanea del
estireno expuesto a la luz solar, por el profesor P.L.Simon, de la Academia
Berlinense de Arquitectura, aparecio en la literatura cientifica alrededor de 1839.
Pasado casi un siglo, aun no se sabia interpretar su sintesis. Solamente en 1945
los quimicos Blyche y Hoffman lograron explicar el proceso de polimerizacion que
resultaba en aquel material.

En 1869, Piérre-Eugéne-Marcellin Berthelot (1827-1907, quimico francés)
produce el estireno mondmero partiendo del etilbenzeno (anteriormente el estireno
era obtenido de una resina odorifera vegetal proveniente de la Asia Menor). La
conservacion del monémero en estado liquido se debe a la presencia de agentes
inhibidores de la polimerizacién, descubiertos en 1922 por Dufraisse y Mureau.

Entre 1910-11, el poliestireno ya era indicado para sustituir objetos fabricados con
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celuloide, ebonita o madera, aunque su verdadera fase industrial se inicia en 1935,
en Alemania y Estados Unidos.

La produccién britanica de cloruro de polivinilo (PVC) comenzé después de
la pérdida de suministros de caucho natural, lo cual provocé ademas el desarrollo
de la industria del caucho sintético para equipararse a la de la Alemania. El
mondmero de cloruro de vinilo fue sintetizado en 1835 por primera vez, por el
quimico francés Regnault, el cual no le dio importancia. En 1872, el quimico
Baumenn resalto la tendencia del cloruro de vinilo a polimerizarse bajo la accion
de la luz solar, transformandose en un termoplastico. Estas descubiertas, sin
embargo, no hicieron con que el PVC fuera industrializado.

Fritz Klatte, en Alemania, expuso botellas de éster vinilico liquido a la luz
solar y obtuvo una polimerizacion natural, en forma de pasta sintética, patentada
en 1913 con el nombre de "Mowilit". Este material, sometido a disolventes y
evaporaciones, servia para esmaltes, hilos, etc. Era el acetato de polivinilo, PVA,
muy utilizado en el mundo moderno.

Durante la 12 Guerra Mundial se percibio la importancia esencial de una
gran industria quimica para cualquier pais beligerante, por esta razon la 22 Guerra
Mundial (1939-45), a su vez, incit6 el desarrollo pleno de una industria plastica.

Otras dos grandes familias de plasticos se desarrollaron a partir de la
Segunda Guerra Mundial: la de los policarbonatos (en Alemania, por Bayer y en
EUA, por la GE) y la de los poliacetales (en Alemania, por Hoechst y en EUA por
Dupont-1959 y por Celanese Co0.-1962). Ambos plasticos son considerados
sustitutos de los metales, debido a su resistencia mecéanica, resistencia a altas
temperaturas y rigidez.

En Estados Unidos la produccion de todo tipo de cauchos sintéticos se
desarrolld vertiginosamente entre los afios de 1942-45.

Muchos otros sintéticos también fueron creados e industrializados en larga
escala: poliacetal, 1933; melamina, 1935; silicona, 1941; ABS, 1946; epoxy, 1947;
poliuretano, 1952, etc.

Después de la guerra hubo un cambio de direccidon en la busqueda de

nuevos materiales plasticos. Fueron introducidos en el mercado varios tipos de
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materiales plasticos: silicona y politetrafluoretileno (EUA), fibra de poliéster y
polietilentereftalato (Inglaterra), poliuretanos (Otto Bayer - Alemania), caucho
sintético - copolimerizacion entre butadieno y estireno (Alemania).

Hasta entonces lo primero era descubrir un nuevo material y lo segundo
investigar sus aplicaciones. Pero después se daba en muchos casos el proceso
inverso: primero se definian las propiedades deseadas y después se obtenia un
producto que las tuviese. Eso se hizo posible, sobretodo a partir de la década de
1950, con el uso de catalizadores estéreo-especificos. La sintesis del caucho

natural es un ejemplo de la aplicacion de estos catalizadores.



2. COMENTARIO SOBRE LA QUIMICA DE LOS POLIMEROS.

En este capitulo se pretende hacer una aproximacion quimica introductoria
a la ciencia de los polimeros de modo que, a través de la descripcion quimica de
los principales polimeros sea posible entender mejor donde se encuadran las
sustancias macromoleculares naturales y sintéticas que tienen por base el
carbono.

A principios del siglo XIX, Berzelius clasificé los compuestos en inorganicos
y orgénicos. Anteriormente, los organicos no eran sintetizados en laboratorio y en
este grupo se incluia a todas las sustancias vivas, de origen animal o vegetal. En
1832 Berzelius crea la expresion "polimero”, en contraposicion a "isomero”, para
designar compuestos de pesos moleculares multiplos o de mismo peso molecular,
respectivamente. Este concepto esta en desuso, y se paso a considerar polimeros
a las moléculas de pesos moleculares alrededor de 10° a 10° gramos, en cuya
estructura se encuentren repetidas unidades simples, conocidas como "meros".

Los compuestos organicos, estudiados en la Quimica Organica, presentan
dos caracteristicas muy particulares frente al resto de los compuestos quimicos,
denominados inorganicos.

La primera de ellas reside en su propia composicion, siendo sus
componentes fundamentales el Carbono y el Hidrégeno. A un gran namero de
estos compuestos se les conoce con el nombre de Hidrocarburos.

La segunda diferencia entre los compuestos organicos e inorganicos reside
en la estructura de sus moléculas. Las moléculas de los compuestos inorganicos
estan constituidas por un numero limitado de atomos (las mas grandes no pasan
de unas pocas decenas) y las moléculas organicas encierran, por lo general,
grandes cadenas de atomos y estructuras moleculares simples que, en ocasiones,
pueden tener hasta centenas de atomos, lo que les proporciona caracteristicas
especiales.

Existen muchos tipos de compuestos organicos, pero es reducido el numero

de inorganicos. Como ejemplos de macromoléculas biol6gicas se puede
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mencionar los polisacaridos (derivados de la celulosa), el DNA (acido
desoxirribonucleico), las proteinas, etc. En ciencia y técnica se destacan las
resinas, los pegamentos, los plasticos, las pinturas, colorantes, explosivos,
productos farmaceuticos, etc. La industria tiene enorme interés por los polimeros.

Quimicamente, polimero es una macromolécula (molécula gigante) formada
por la unién, mediante enlace quimico, de muchas unidades repetitivas. Estas
unidades son generalmente equivalentes, o casi equivalentes al material de
partida denominado mondmero, del cual se obtiene el polimero sintético.

Asi, por ejemplo, el monémero que da origen al acido poli(acrilico) es el
acido acrilico, de férmula estructural CH,-CH-COOH.

Los polimeros que estan formados por unidades monomeéricas idénticas se
llaman homopolimeros. En contraposicion, los polimeros formados por dos o mas
meros distintos, capaces de encadenarse conjuntamente, se llaman copolimeros.
Si se parte de tres o0 mas mondmeros distintos se obtiene un terpolimero. Los
copolimeros pueden tener cadenas lineales (ordenadas, al azar o en blogue),
ramificadas o entrecruzadas. Las propiedades finales de los polimeros dependen
de la naturaleza quimica del monémero y de la composicion.

Al proceso quimico de encadenamiento que ocurre para la construccion de
las largas cadenas realizadas por la union de los mondémeros se llama

polimerizacion. Una definicibn mas amplia sobre polimerizacion dice que es un:

“Proceso quimico en el cual las moléculas iguales o distintas
(mondmeros) se unen entre si, tanto en la fase liquida como en
la fase gaseosa, en la presencia o no de catalizadores,
generando un nuevo compuesto (polimero) con propiedades
guimicas y fisicas distintas del producto inicial, ¢con un peso
molecular méas elevado y estructura mas compleja.”

! LERRER ROSENFIELD, L., Glossério técnico de conservacado e restauracdo em pintura, 1997, p.
94. “Processo quimico no qual as moléculas iguais ou diferentes (mondémeros) se unem entre si,
tanto na fase liquida como na fase gasosa, na presenca ou nao de catalisadores, provocando um
novo composto (polimero) com propriedades quimicas e fisicas diferentes do produto inicial, com
um peso molecular mais alto e estrutura mais complexa”.
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El nimero de monomeros que constituyen una cadena polimérica se llama
"grado de polimerizacién". Cuanto més elevado el grado de polimerizacion, mas

elevada sera la masa molecular y la viscosidad del polimero.

Una vez obtenido el polimero, éste generalmente recibe una serie de
aditivos (estabilizantes, plastificantes, extensores y lubricantes) y de tratamientos

antes de convertirse en el producto de interés comercial.

2.1. Clasificacion de los polimeros.

Los polimeros son clasificados de diversas maneras, segun los criterios
utilizados por los diferentes autores. Generalmente se destacan sus procedencias
u origenes, sus propiedades estructurales, sus reacciones de polimerizacion, sus
propiedades fisicas y sus aplicaciones tecnolégicas, no siendo excluyente unas de

las otras.

2.1.1. Segun el origen.

En lo que se refiere a la procedencia u origen de los polimeros hay
divergencias en la clasificacion. Muchos autores, entre ellos Legarreta y Martinez
de las Marias los dividen en Naturales, Artificiales y Sintéticos, aunque otros
autores, como por ejemplo Norris Shreve y Maria de Jesus Rubio Encinas,
prefieren clasificarlos solamente en naturales y sintéticos una vez que los
polimeros artificiales (algunas veces llamados naturales modificados o
semisintéticos), tienen como base los polimeros naturales, los cuales son
modificados quimicamente para mejorar sus propiedades. Como ejemplo,
tenemos los ésteres o éteres de celulosa: nitrato y acetato de celulosa, la celulosa
regenerada (seda artificial) y el celuloide, es decir, diversas formas derivadas de la

celulosa. Otro ejemplo es el caucho vulcanizado.
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Los polimeros naturales son polimeros biologicos (biopolimeros),
constituyentes de nuestros cuerpos (proteinas), de los alimentos (almidén), de la
madera y las plantas (celulosa), aminodacidos, resinas naturales, etc.

Algunas de estas sustancias poliméricas encontradas en la naturaleza son
utilizadas directamente con poco o ningun tratamiento quimico previo, a parte de
la separacion y purificacion, mientras que otras son quimicamente alteradas,
obteniéndose productos con poca semejanza con los originales.

Los polimeros sintéticos son fabricados por el hombre. Son polimeros
sintetizados en la industria o laboratorios. Son obtenidos a partir de los
monomeros del petrdleo, gases naturales, etc y aparecen como constituyentes de
la mayor parte de los objetos que usamos, como lo son los plasticos (polietileno),
gomas o cauchos (poliisopreno) y fibras sintéticas (poliamidas o Nylons).

Adentrandonos en el tema de las resinas, especificamente, como ejemplo
de polimeros, afladimos que se mantienen las mismas divergencias en cuanto a
su clasificacién, pero las consideraremos apenas como naturales o sintéticas.

Las resinas naturales son sustancias terpénicas y estan en el reino vegetal:
son balsamos, resinas, esencias, etc. La unidad principal es el isopreno (caucho
natural). La principal funcion de las resinas terpénicas es tapar las heridas de los
arboles. La composicién de cada resina depende del clima, variedad del &rbol,
region, etc.

Las resinas naturales pueden ser de origen animal (goma laca, también
conocida como shellac) o vegetal (trementina de venecia, trementina de
estrasburgo, esencia de trementina, balsamo de Canada (también conocido como
de Oregdn), colofonia, sandaraca, mastic, dammar). Segun su estado fisico, son
blandas (mastic, colofonia, dammar) o duras (dmbar, copal, goma laca).

Max Doerner (1986: p.96) distingue las resinas naturales en tres tipos,
segun su antigliedad: resinas recientes (son obtenidas de arboles vivos); resinas
fosiles recientes (tienen siglos o miles de afios y pueden ser recogidas, en parte,
del suelo. Segun su edad y las influencias exteriores del suelo, pueden haber

sufrido alteraciones quimicas, no permitiendo una mayor solubilidad a las clases
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mas viejas); resinas fosiles (tienen cientos de miles de afios, correspondiendo
Unicamente al ambar).

Algunas propiedades generales de las resinas naturales son: todas las
resinas contienen compuestos volatiles que tienen lugar en el momento de formar
la pelicula; tienden a volverse cada vez mas insolubles (las resinas son insolubles
en agua, pero se disuelven total o parcialmente en alcohol, aceites, esencia de
trementina, etc.); el endurecimiento tiene lugar por polimerizacién y oxidacion
(tienden a la autooxidacion, pero en menor grado que los aceites grasos); el
proceso de secado es lento y la pelicula queda un tiempo untuosa; son
quebradizas al endurecer; las reacciones de oxidacion dan lugar a un producto
coloreado. Dan una coloracién pardusca que se intensifica en el proceso de
envejecimiento.

Las resinas sintéticas, como todos los plasticos, son productos derivados de
la quimica del carbono. Su elemento principal es el carbono, acompafiado siempre
de hidrégeno y, en ocasiones, del oxigeno o del nitrégeno.

Uno de los grandes avances de la quimica moderna se ha conseguido en el
campo de las resinas sintéticas (como las resinas acrilicas, fendlicas, poliamidas,
vinilicas, poliéster, poliuretanos y siliconas), las cuales han logrado introducirse en
un numero insospechado de aplicaciones: en los tejidos, en la construccion, los
transportes, los muebles, la artesania, la jugueteria, etc.

Las resinas sintéticas empleadas en la artesania de objetos plasticos
(Banett, 1976: p.19), por ejemplo, tienen el metacrilato de metilo como
componente basico de los compuestos acrilicos que, en forma de hojas, se
presentan bajo los nombres de Poliglas, Plexiglas, Lucite, Metacril, y otros. Se
fabrican en planchas transparentes, translicidas, opales y opacas, en gama
amplisima de colores y con espesores variables desde 0,8 mm hasta 2 cm. Sus
dimensiones varian desde 1000 x 1000 hasta 2400 x 1800 mm. Son muy
utilizadas en escultura modular, méviles, efectos luminicos, etc., especialmente en
su variedad de polimetilmetacrilato, rivalizando con materias mas nobles debido a
sus caracteristicas de resistencia, dureza, sus cualidades Opticas y térmicas,

ademas de su coloracion, brillo y potencia refractiva.
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En lo referente a la preparacion de las resinas sintéticas (aunque tengan
composiciéon muy heterogénea), estas se caracterizan por una base comun que es
la de obtenerse mediante un crecimiento molecular, durante el cual siempre se
alcanza la region de las sustancias de elevado peso molecular, lo que caracteriza
las macromoléculas.

Las primeras resinas obtenidas sintéticamente fueron mediante una
reaccion de condensacion entre el fenol y el formaldehido, llamadas novolacas de
Baeckeland o baquelitas, las cuales debidamente preparadas con su carga,
endurecedor, colorante, etc., son empleadas como polvo de moldeo. Por su
técnica de trabajo y empleo pueden ser consideradas dentro del grupo de
plasticos.

Las resinas sintéticas, obtenidas a través de la industria quimica o
petroquimica por medio de reacciones complejas, han sido absorbidas por la
industria de barnices y pinturas porque confieren a las tintas excelentes
propiedades de resistencia y durabilidad, solucionando muchos problemas de
proteccion superficial no lograda mediante el empleo de productos naturales.

Las resinas sintéticas mas importantes en las artes plasticas son las del
grupo vinilico (Motta: 1976, p.116), formadas a partir de monémeros que contienen
doble enlaces, polimerizados por adicién, en moléculas de grandes cadenas, con
caracteristicas propias. Entre los homopolimeros y los copolimeros de tipo vinilico
utilizados en la confeccion de tintas y barnices, se destacan: acetato de vinil,
acrilonitrilo (copolimero de butadienoacrilo), ésteres acrilicos y metacrilicos,
cloreto de vinil, cloreto de vinilideno, butadieno, estireno y sus derivados.

Los mondmeros de vinil, en general, son gases o liquidos volatiles. Los
liquidos tienen baja viscosidad a temperatura ambiente. Cuando polimerizados se
transforman en sélidos incoloros, de gran transparencia. Se venden en polvo (sus
particulas varian en forma y tamafio), en soluciones o también en emulsiones.

Las resinas vinilicas son neutras, absolutamente inertes, inodoras,
insipidas, no-oxidantes y tedricamente resistentes a la luz, humedad, a los acidos,
alcalis (alcalinos) y muchos otros agentes quimicos. Presentan calidades de

dureza, resistencia a la abrasion, retienen en buena proporcién el color vy



44

presentan buena durabilidad en superficies expuestas a la intemperie, siendo por
esto utilizadas en peliculas de recubrimientos.

Definidas las diferencias y propiedades de las resinas naturales y sintéticas,
cabe resaltar que ambas tienen su debido valor, segun la aplicacion que se le
vaya dar. Las resinas naturales nos proporcionan propiedades particulares, incluso
cuando transformadas quimicamente y las resinas sintéticas poseen una
combinacion de propiedades fisicas y quimicas que no se encuentran en ningun

producto natural, lo que las hacen utiles para diversos fines.

2.1.2. Segun las propiedades estructurales.

Segun las propiedades estructurales los polimeros son clasificados en
lineales, ramificados o reticulados.

Los polimeros lineales pueden adoptar, en algunos casos, una estructura
de cadenas lineales mas o menos paralelas; en otros casos, la estructura es a
modo de ovillos.

Los polimeros ramificados tienen ramificaciones laterales en su cadena
principal.

Los polimeros reticulados presentan cadenas entrecruzadas quimicamente
entre si, formando una reticula tridimensional. En este caso el compuesto obtenido
es constituido por una gigantesca macromolécula. A medida en que aumenta el
grado de entrecruzamiento de las cadenas, disminuye la movilidad de las mismas.
El polimero reticulado no se disuelve méas en los disolventes, apenas se hincha

generando lo que se denomina gel.

2.1.3. Segun la reaccién de polimerizacion.

Wallace Hume Carothers (1896-1937, quimico americano) en 1940 y Paul

John Flory (1910-1985, fisico-quimico americano) en 1953 clasificaron los

polimeros sintéticos, segun la reaccién de polimerizacién, en dos grandes grupos:
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polimeros de adicion (o por reaccion en cadena) y polimeros de condensacion (o
por reaccidon en etapas). El tipo de reaccién que ocurre depende de la naturaleza
quimica del mondmero a ser polimerizado.

Los polimeros de adicion se forman por unidn sucesiva de sus monémeros.
No se produce ningun subproducto de reaccion. Un ejemplo es el policloruro de
vinilo, obtenido por adicion sucesiva del monémero cloruro de vinilo.

En la mayoria de las veces, no se da una reaccion espontanea en la
polimerizacion por adicion, por eso se necesita un catalizador o iniciador que dé
lugar a un primer centro activo que inicie la cadena, la cual luego se propaga por
si sola.

Entre los termoplasticos obtenidos via polimerizacién de adicion (Encinas,
1990: p.94), es decir, por reacciones en cadena, se puede destacar el
polimetacrilato de metilo (usado en la fabricacion de objetos moldeados
transparentes de alta calidad), policloruro de vinilo (multiples aplicaciones, desde
films claros para envasado de alimentos hasta mosaico para pisos, recubrimientos
para tejados y piscinas, etc.), poliestireno (juguetes, articulos moldeados
transparentes, etc.).

Los polimeros de condensacion provienen de uniones de mondémeros bi, tri
o multifuncionales (aproximadamente dobles enlaces, grupo acido, grupo alcohol),
referentes a mas de dos grupos funcionales diferentes. La polimerizacion tiene
como residuo moléculas pequefias como el agua, acido clorhidrico (HCI), etc. Un
ejemplo es el poliéster politereftaleno de etilenglicol (PTE), utilizado como fibra y
conocido como terylene, en Gran Bretafia o dracon, en EEUU. Es obtenido por
condensaciones sucesivas del acido tereftalico con el etilenglicol.

Entre los termoplasticos obtenidos via polimerizacion de condensacion
(Encinas, 1990: p.90), es decir, por reacciones en etapas, se puede destacar los
poliuretanos (inicialmente desarrollados para producir fibras, después se usé como
espumas flexibles rigidas, como productos de recubrimiento y como elastomeros),
el nylon y los poliésteres lineales (usados prioritariamente como fibras, también
pueden ser moldeados y utilizados como plasticos), las poliamidas y poliésteres

aromaticos también se usan como plasticos moldeables. Los policarbonatos, que
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son poliésteres del acido carbdnico han reemplazado metales en usos diversos
de ingenieria, a parte de su fabricacibn como botellas, biberones, piezas
domeésticas variables, etc.

2.1.4. Segun las propiedades fisicas.

Segun las propiedades fisicas los polimeros son clasificados en tres tipos
principales de polimeros: elastomeros, termoplasticos y termoestables. A partir de
la aplicacion de estos polimeros en distintos sectores el término “resina” ha sido
ampliamente utilizado, favoreciendo a equivocos en cuanto a su significado.

Los elastomeros son polimeros muy flexibles porque sus cadenas no estan
unidas unas con otras de forma covalente, lo que hace que recobren su forma
inicial después de haber sido estirados o deformados. Como ejemplos tenemos el
caucho (polimero lineal), poliésteres, polimeros de adicion, etc. La elasticidad es
esencial en los elastdbmeros, cauchos o gomas. Entre las propiedades exclusivas
de los elastomeros, J. A. Legarreta (1985: p.63) menciona la capacidad para
estirarse instantdneamente, presentar elevada resistencia y alto médulo cuando
estan estirados y recuperar por completo su forma inicial al eliminar la tensién.

Los elastomeros mas utilizados son el caucho natural, cauchos derivados
del butadieno, como el SBR (copolimero de estireno y butadieno), otros cauchos
especiales como los acrilicos, fluorados, poliuretanos, siliconas, etc.

Su principal aplicacion esta en la fabricacion de neumaticos, pero también
es ampliamente utilizado como suelas de zapatos, tubos y mangueras, correas,
recubrimientos de cables, suelos, etc.

Los termoplasticos son los polimeros que se ablandan cuando calentados y
nuevamente se tornan rigidos cuando enfriados. Es un proceso reversible. Son
solubles en un disolvente o grupo de disolventes apropiados (aromaticos) y son
permanentemente fusibles. Las propiedades fisicas varian por el calor. Las

propiedades quimicas no se afectan con el calor.
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Dentro del grupo de los termoplasticos estan las resinas acrilicas,
polivinilicas, celuldsicas y poliamidicas.

Las resinas sintéticas termoplasticas empleadas como adhesivos suelen
utilizarse como disoluciones en disolventes organicos o dispersiones acuosas o en
estado sdlido. La fuerza de adhesion surge inmediatamente después de la
evaporacion o absorcion de la fase liquida, sin sufrir transformacion quimica.
Después de seca, la pelicula continta soluble en el mismo disolvente.

Los polimeros termoplasticos se clasifican también, muchas veces en
funcién del grado de polimerizacion, es decir, del nUmero de mondémeros que se
reunen para formar una cadena de longitud media. En general, cuanto mayor es el
grado de polimerizacibn mas viscosa es la solucién a una concentracion dada,
mas alto es el punto de reblandecimiento, mas lenta es la velocidad de disolucién
y mas tenaz es la pelicula. Sin embargo, es preferible graduar los polimeros de
todos los tipos por su viscosidad en condiciones normales. Una baja viscosidad
indica el grado de polimerizacion pequefio. Es dificil graduar con certeza el grado
de polimerizacion, por lo que soOlo se dan cifras aproximadas obtenidas por
extrapolacion a partir de un corto nimero de valores conocidos. Dichas cifras no
deben tomarse como definitivas pero se han incluido porque dan una idea de la
longitud de las cadenas moleculares que se manejan.

En ciertas condiciones, y principalmente por calentamiento, las resinas
termoplasticas lineales pueden transformarse en resinas infusibles e insolubles,
desde que formen enlaces quimicos transversales entre las cadenas lineales,
resultando redes tridimensionales insolubles.

Los termoestables, por otra parte, son los polimeros en los que los
monomeros estan unidos formando redes de cadenas tridimensionales de
estructura reticulada.

El término termoestable o termoendurecible se debe a que se formaban
Gnicamente con la accién del calor como consecuencia de una transformacion
quimica. Son insolubles e infusibles en todos los disolventes, pero pueden
hincharse formando un gel con algunos de ellos, o también pueden desintegrarse

guimicamente por la accion de ciertos reactivos dando productos solubles.
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Conviene advertir, sin embargo, que algunas de las nuevas resinas de esta
categoria pueden producirse sin aplicacion de calor. Estas sustancias suelen
llamarse "resinas de endurecimiento en frio" porque su formacién es inducida
mediante endurecedores y catalizadores especiales a la temperatura ambiente.

Es decir, el elemento transformador es el endurecedor que le hace
experimentar una transformacién fisico-quimica irreversible, convirtiéndola
sustancialmente en infusible e insoluble en todos los disolventes, resultando en
productos que pueden ser solubles por presentarse en forma de tres ingredientes
(resina, endurecedor y catalizador).

Dentro de este grupo estan las resinas epoxilicas, las ceras sintéticas y los
adhesivos de melamina-formaldehido, de urea-formaldehido y de fenol-
formaldehido. A parte de los fendlicos, en el grupo de termoestables estan los
poliésteres, poliuretanos, siliconas, melaminos y ureas. Mientras mayor es su
resistencia al calor tanto es la que ofrecen a los agentes quimicos y a la
decoloracién. Son liquidos a temperatura normal y pueden adquirir forma soélida
por medio de agentes endurecedores, pero aun cuando se ablanden por el calor,
no pueden volver a licuarse.

El calor no rompe estas estructuras aunque no todas moléculas son rigidas.
Cuando se calienta los termoestables, van a adquirir un estado fluido y moldeable,
pero si aumentamos la temperatura llega un momento en que ya no se convierte
en un estado mas fluido o viscoso y al enfriar va adquirir una forma determinada,
pero si se calienta nuevamente no va a producir otra fluidez, pues tiene cierto
liquido. Ya frios, la temperatura no les afecta. Todavia en caliente se les da la

forma porgue ya son solidos.

2.1.5. Segun las aplicaciones tecnoldgicas.

En lo referente a las aplicaciones tecnologicas de los polimeros se

encuentran las fibras, los productos adhesivos y productos de recubrimientos,
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conforme la clasificacion de los polimeros segun los criterios elegidos por Maria de
Jesus Rubio Encinas.

La denominacion de fibra se refiere méas a la resistencia a la deformacion y
a la forma de la sustancia que a cualquier otra propiedad. Las fibras estan
compuestas  principalmente de  macromoléculas lineales, orientadas
longitudinalmente y corrientemente su definicion exige que la longitud sea al
menos cien veces el diametro.

Un polimero es util como fibra textil si retne, a parte de otras, las siguientes
caracteristicas, mencionadas por J. A. Legarreta (1985: p.64): debe permitir
plancharlo sin fundirlo, permitiendo cierta movilidad de las cadenas poliméricas, de
manera que puedan ser orientadas, a la vez que mantienen la forma dada a las
temperaturas de uso corriente; la hilatura de la masa polimérica debe ser realizada
con facilidad; deben ser solubles o tener capacidad de fusidén para poder realizar el
hilado de la masa polimérica facilmente; deben tener elevada resistencia a la
traccion en la direccion del eje de la fibra y en un amplio rango de temperaturas,
para evitar la rotura; deben tener muchas cualidades textiles para mejor
comercializar el producto: apariencia, tacto, caida, confort, adecuada absorcion de
humedad, resistencia a las arrugas y retencion de pliegues, resistencia al
desgaste, resistencia al agua y a los detergentes, afinidad tintérea, etc.

Las poliamidas (Nylons), poliésteres (polietilen tereftalato), poliacrilonitrilo y
poliuretanos son los polimeros mas utilizados como fibras. Los tejidos fabricados
con estos polimeros sustituyen, cada vez mas, a las fibras naturales como el
algododn, la seda, la lana, etc.

Como el arte siempre se adapta y se transforma de acuerdo con las
circunstancias historicas de cada momento, ella también se ha visto inundada por
los nuevos prodigios de la fisico-quimica, denominados genéricamente “nuevos
materiales”, los cuales también estan presentes en la alta tecnologia industrial, la
aeronautica, la medicina, las telecomunicaciones, la informatica, etc.

Las espumas, los materiales compuestos (composites), las peliculas, etc.
son otros tipos de polimeros con caracteristicas o formas muy especiales,

utilizados para aplicaciones especificas e ideados con propiedades
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minuciosamente decididas de antemano. Desde que en los afios treinta se invento
el primer material sintético por manipulacion de la estructura molecular, los
polimeros (plasticos, fibras y resinas sintéticas, por ejemplo) han ido mejorando
cada vez mas y su uso ha sido mas difundido, porque a sus tradicionales ventajas
(poco peso, facil conformacion y bajo coste) se han afiadido propiedades de
rigidez, dureza y resistencia al calor.

Las espumas son polimeros expansionados mediante un gas, vapor o
compuesto volatil durante su proceso de fabricacion. Presentan una densidad muy
baja y muy buenas propiedades aislantes (térmicas y acusticas). Las espumas son
de dos tipos: rigidas o flexibles. Las rigidas son utilizadas frecuentemente como
aislantes (ejemplo: poliestireno expandido). Las flexibles son utilizadas para
colchones, cojines, etc. (ejemplo: espumas flexibles de poliuretano).

Los materiales compuestos son una combinacion de dos o mas materiales
poliméricos diferentes. Normalmente estdn constituidos por una resina (epoxy,
fendlica, poliéster, etc.) reforzada con una fibra (de carbén, kevlar (aramida), de
vidrio, etc.) Son materiales extremamente resistentes, siendo por esto utilizados
como sustitutos de los metales, con la ventaja de tener un peso mucho menor.
Aplicaciones: barcos, piezas de aviones, construccion, equipos deportivos

(esquies, raquetas, etc.).

2.2. Polimeros acrilicos.

La industria quimica hace distincion entre producto de base y producto
finalizado y solo desarrollara productos de base que tengan salida comercial.
Practicamente todas las resinas artificiales son productos de base, materias
primas industriales o productos intermedios utilizados en la industria de la
transformacion.

Como las propiedades de los polimeros pueden variar, dificultando una
distincidon precisa entre ellos, la utilizacion de los mismos se relaciona con los

requisitos estructurales y fisicos necesarios a la hora de su aplicacion. De este
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modo, segun la aplicacion de la materia prima, se buscara la presentacion mas
adecuada.

Las diferentes formas en las que se presentan las resinas sintéticas, segun
el procedimiento técnico mediante el cual se ha desarrollado el proceso de
polimerizacion, son las siguientes: en bloque, en suspension (perlada), en

disolucion o en dispersion (emulsion).

En bloque: en este tipo de proceso el mondmero liquido se polimeriza
mediante la adicidon de un iniciador y en el sistema no hay presente ningun tipo de
diluyente ni emulsionante. Normalmente la reaccion tiene lugar a temperatura
ambiente y puede durar de una a tres semanas. Durante el desarrollo de la
reaccion el sistema pasa del estado liquido (mondémero) al estado sélido
(polimero) pasando a través de una serie de estados intermedios de viscosidad
creciente.

La ventaja es que se obtiene una sustancia pura. La desventaja es que este
meétodo esta limitado a escala industrial debido a la lentitud del proceso y porque

presenta dificultades técnicas como la eliminacién del calor de reaccion.

En suspension o perlada: antes de iniciarse el proceso de polimerizacion se
forma una suspension del mondémero en el agua (en la suspension el diluyente es
generalmente el agua). Ambos se mezclan de manera que se forma una
suspension de pequefias gotitas del monémero en el medio acuoso. Este medio
actia como fase inerte y no interviene directamente en el proceso de
polimerizacion, pero si lo facilita ya que permite regular y controlar el calor de la
reaccion.

Como producto final del proceso se obtienen pequefios granulos o perlas,
las cuales se separan del agua por filtracion o centrifugacion. Tenemos como

ejemplo el Paraloid.

En disolucion: el proceso se lleva a cabo disolviendo el monémero en un

disolvente adecuado, en el cual también debe ser soluble el polimero, formando
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una fase homogénea. No se usa agente emulsionante, pero si un iniciador y un
agitador magnético. Al final se obtiene una disolucion del polimero en el
disolvente, con valores de elevada viscosidad. Se usa en estado liquido, con cierto
porcentaje de disolvente. En barnices y pinturas los polimeros estan en un
disolvente que es el que se ha usado en el medio de polimerizacion. Ese
disolvente puede ser capaz de unir polimeros en estado sélido.

La ventaja es que el mondmero crece en el seno del disolvente. El
monomero Yy el producto final son liquidos, a menos que las cadenas se agreguen.
Otra ventaja es la refrigeracion y el control de la temperatura de polimerizacion.

La desventaja es que no se obtiene mondémero puro, al ser el monémero y

las cadenas solubles en el disolvente, siendo dificil separarlo del disolvente.

En dispersion o emulsion: es el método mas usado en la industria de los
polimeros debido a su rapidez y facil control de la temperatura de reaccién. En
cierto aspecto este proceso es bastante analogo a la suspensién ya que al igual
que este caso el monomero se encuentra suspendido en agua. En este caso las
gotitas de monOmero son mucho mas pequefias y este efecto se consigue
mediante la adicion de agentes emulsionantes como son los tensoactivos. Luego

se aflade el iniciador, que en este caso es soluble en agua.

También existen los llamados plastisoles (disoluciones muy concentradas,
de aspecto pastoso): un elevado porcentaje de plastificantes es mezclado a
algunos polimeros que permiten preparar pastas, conocidas como plastigeles. El
calor hard con que estas pastas pierdan parte del plastificante y el resto se
incorporara al propio polimero dando lugar a un plastico muy flexible.

En las presentaciones de productos en estado pre-polimerizado (ejemplo:
polimeros de condensacion, a través del sistema de dos componentes), sin
embargo, se detiene el proceso de polimerizacion con un inhibidor o
interrumpiendo las condiciones de presion o temperatura necesarias. Para
reanudar la polimerizacion se debe destruir dicho inhibidor, afiadiendo un

catalizador y sometiéndolo a unas condiciones de temperatura, luz, humedad, etc.
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El suministrador del producto dara las instrucciones necesarias para ello,
indicando la necesidad de seguirlas estrictamente para que se llegue al polimero
deseado.

De acuerdo con la salida comercial, conforme anteriormente dicho, los
fabricantes de materias primas ofrecen resinas acrilicas, dispersiones vy
disolventes ya pensados para campos de aplicaciones especificos. De estas
materias primas los fabricantes confeccionaran los productos acabados (lacas,
pigmentos, colas adhesivas, etc.), también direccionados a fines especificos. Las
resinas acrilicas, por ejemplo, tienen distintas formas de presentacion: perlas
finas, grano (Paraloid B-72, Plexigum N-80), aerosol, solucion (Plexisol, Bedacryl
122 X) y emulsion (Primal).EI

Quimicamente las resinas acrilicas son compuestos acrilicos y
polimetacrilicos y estan relacionadas con las vinilicas. Pertenecen a la familia de
las resinas sintéticas termoplasticas y fueron preparadas por primera vez (Mayer,
1985: p. 179) en 1901 por Otto R6hm en Alemania y comercializadas desde los
afos treinta en América por R6hm & Hass y por E.l.Dupont de Nemours.

El grupo de los acrilicos esta formado por los mondmeros y polimeros de
los acidos acrilicos, acrilico sustituido y metacrilato, de los ésteres y otros
derivados tales como nitrilo y amidos. Los ésteres acrilicos mas importantes son el
metil-acrilato, etiloacrilato, isobutil-acrilato, metil-metacrilato y etil-metacrilato.

Refiriendose a las resinas acrilicas, Banett (1976: p.6) dice que el polimero
mas importante derivado del acido acrilico es el metacrilato de metilo, que se
produce en una gama variada de transparentes, translicidos y opacos, en blanco
y también en diversos colores. Sus condiciones a los acidos y alcalinos, al agua y
al calor no difieren de las que presenta el poliestireno. Son inflamables y producen
una llama crepitante con olor parecido al del azdcar quemado. Pueden ser

cortados y serrados en frio y plegados en caliente.

% Paraloid, Plexisol, Plexigum, Primal y Bedacryl son algunos de los nombres comerciales de
resinas acrilicas. También se expenden bajo los nombres comerciales de Poliglas, Metacril, Lucite,
Acriloid, Perspex, Pristal, Diakon, etc. Se presentan en granos, aerosol, solucion, perlas finas y
emulsion.
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Con la transparencia del vidrio y una gama cromatica completa, el
polimetilmetacrilato se usa extensamente en aparatos de iluminacion, anuncios
luminosos y apliqgues. Es extremadamente tenaz y ligero, su capacidad de
transmision de la luz excede a la del vidrio y resulta muy resistente a la intemperie.
Reblandece a mas de 80°C y no presenta una buena resistencia al fuego. Entre
sus técnicas normales de moldeado estan la inyeccion, la extrusion y, sobretodo,
el vacio y la insuflacion a partir de laminas.

El polimetacrilato de metilo es el mas duro y el de n-butilo el mas elastico y
con una pronunciada tendencia a retener polvo. Como propiedades quimicas mas
relevantes se destaca su durabilidad en pruebas de exposicién a la intemperie y
su estabilidad frente a la luz y al calor. En ciertos polimetacrilatos, especialmente
el de iso-butilo, se ha observado cierta tendencia a volverse insoluble por la
formacion de enlaces transversales bajo la influencia de la luz pero sin cambio de
aspecto fisico.

Son resinas solubles en hidrocarburos aromaticos como el tolueno, xileno,
acetona, disolvente nitrocelulésico, etc. asi como en derivados del petréleo que
contengan del 25% al 35% de compuestos aromaticos.

Los plasticos Plexiglas y Lucite son comercializados en forma soélida, son
blancos, muy duros, resistentes, duraderos y brillantes. La serie metil-metacrilato
(Mayer, 1985: p.179) es soluble en esencias minerales y en trementina. Se vende
bajo los nombres de Acryloid F-10 y Lucite 44, siendo empleada en barnices y
colores acrilicos. Otro grado, el Acryloid B-72 (Paraloid B-72) es insoluble en
disolventes artisticos pero soluble en toluol.

El Rhoplex AC-234 es un fluido lechoso que se utiliza como base para
componer colores poliméricos y se obtiene polimerizando el monémero acrilico por
emulsificacién, con lo que se dispersa la resina en mindsculas gotitas suspendidas
en agua.

Los metacrilatos son mas duros y tenaces que los acrilatos. Todos ellos son
solubles en un amplio grupo de solventes: cloroformo, dicloroetileno, tolueno y
mezclas de tolueno y acetona. Los metacrilatos en forma solida son buenos como

adhesivos, asi como los polimeros y copolimeros de los acrilatos que se utilizan
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para pegar cartones y cueros, y también al propio PVC. Sus propiedades son
parecidas a los acetatos de polivinilo.

Las propiedades de cada grado o variante de resinas sintéticas estan
predeterminadas por su estructura molecular, por variaciones en sus ingredientes
basicos y accesorios, y en algunos casos por los disolventes empleados. Son
productos fabricados en cantidades comerciales y que cumplen requisitos
industriales precisos, con las propiedades fisicas, quimicas y de funcionamiento
de acuerdo con los fines a que se destinaran. Suelen ser esmaltes para
maquinarias, pintura para barcos, barniz para suelos, etc. Pero, afirma Ralph
Mayer (1985: p.420) "todavia no se ha fabricado ninguna resina especialmente
para fines artisticos”.

Una base acrilica licuada constituye el aglutinante de los pigmentos que
actualmente se utilizan en las artes de la pintura. Los pigmentos son sustancias
organicas o inorgénicas que no se diluyen y al ser molidas muy finamente se
dispersan en un liquido: agua, aceite, barniz o un medio resinoso. El "latex
acrilico” es una emulsion de diminutos globulos de resina acrilica en dispersion,
suspendidos en agua y otras materias solubles en el agua. Al ser ésta evaporada
se unen entre si y forman una pelicula.

La transparencia que las resinas acrilicas presentan en su estado liquido
(Motta, 1976: p.118) es poco alterada cuando pasa al estado solido. Bastante
dura, puede ser trabajada mecanicamente y presenta buena resistencia a las
influencias destructivas de la humedad, agentes quimicos, atmosféricos y a la luz.
Es insoluble en el agua, alcoholes e hidrocarbonetos de petrdleo. Es soluble en
ésteres e hidrocarbonetos aromaticos. Tienen gran poder de adhesion a las
superficies mas 0 menos asperas y tienen propiedades termoplasticas que les
traen ventajas.

Cuando los polimeros vinilicos son utilizados como vehiculo en pintura, se
les adiciona disolventes, estabilizadores, emulsificadores y plastificantes. La
adicion de estos elementos altera algunas de las condiciones basicas a su
permanencia (resistencia a la luz, a la humedad, a la alcalinidad), aunque

guimicamente los polimeros y mondmeros sean bastante resistentes. Lo que
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ocurre es que cuando son tratados para que sean transformados en emulsiones (0
dispersiones) de utilidad practica en la fabricacion de materiales para artistas, la
accion de los materiales plastificantes y disolventes (indispensables para conferir
flexibilidad a las resinas plasticas) interfieren en su estabilidad dimensional y las

peliculas se quedan nuevamente solidas y quebradizas con el paso del tiempo.

2.2.1. Nomenclatura.

Las especiales caracteristicas de los polimeros han traido consigo un nuevo
|éxico, una terminologia que les es propia y que debe ser usada adecuadamente
para permitir un entendimiento de forma universal a la hora de denominar las
distintas facetas que les acompafian.

Lo recomendable es que se designen siempre los polimeros por su nombre
real, como producto quimico, aunque sea habitual e incluso preferible sustituirlo
por las siglas correspondientes, establecidas internacionalmente, las cuales no
dan margen a dudas sobre el producto. A modo de ejemplo de algunas de estas
siglas internacionales de algunos de los polimeros mas comunes, tenemos el
PMMA (Polimetacrilato de metilo), PVAC (Poliacetato de vinilo), PVAL (Polialcohol
de vinilo), PVC (Policloruro de vinilo), UP (Poliéster), CMC (Carboxi-metil-
celulosa), etc.

Sin embargo, ciertas marcas comerciales también se han convertido en la
designacion de un polimero, prestandose a una peligrosa costumbre, pues una
misma marca puede acoger tipos de polimeros muy distintos en sus
caracteristicas y aplicaciones. Pueden existir duplicidades por razones legales o
de patentes y, a veces, se dan casos de nombres que por su grafia, o
pronunciacién en diversos idiomas se prestan a errores.

Quimicamente, las resinas acrilicas son compuestos acrilicos y
polimetacrilicos, pero comercialmente, pueden ser encontradas bajo los nombres
Paraloid, Plexisol, Plexigum, Primal, Bedacryl, etc. Las diversas resinas de
polivinilo tienen su nombre acompafnado de un codigo de letras. Los alquidos se

fabrican y se venden en distintas variedades, cada una con un nombre comercial
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distinto y una designacion numérica, como por ejemplo el Glyptal, Aroplex, Rezyl,
Falkyd y Duraflex.

El mismo producto, resinas acrilicas de Rhom & Hass, por ejemplo, lleva
distintos nombres (marcas) segun el pais que la venda. Las dispersiones
denominadas Primal en Europa, son conocidas como Rhoplex en Estados Unidos.
Las numeraciones de las dispersiones indican la Tg (Temperatura de Transicion
Vitrea) los afios de elaboracion del producto, después de la guerra (1950). Asi hay
el Primal AC-31, AC-32, AC-34. Luego vinieron los numeros de tres cifras y, a
sequir, los de cuatro.

En el caso del Paraloid (que es un copolimero de etilo metacrilato), asi
conocido en Espafa, pero denominado Acryloid en Estados Unidos, no se puede
obtener mucha informacién de los nombres de marca: los tipos A son muy duros,
los tipos B son de dureza media hasta blandos, pero no hay indicaciones sobre su
solubilidad.

La empresa Rhom/Deutschland (distinta de la Rhom & Hass de Estados
Unidos), ordena la nomenclatura de sus productos de modo que se pueda deducir
por la denominacion la forma en que son suministrados dichos productos. Por
ejemplo: Plex se refiere a productos de prueba, Plextol a dispersiones, Plexisol a
polimerizados disolventes y Plexigum a polimerizados soélidos, en granza o en
polvo. En los dos udltimos ejemplos, se dan ademas las referencias del tipo de
resina mas abundante, con algunas letras y cifras a mas, especificando la
denominacion. Asi, los numeros de tres cifras indicarian la dureza, sobretodo en el
caso de la dispersion. Numeros de menos de tres cifras indicarian que son
productos mas blandos, y las mas altas indicarian polimerizados mas duros hasta
muy duros.

Pero no todo es tan sencillo asi. La denominacién del producto, incluyendo
su Temperatura de Transicion Vitrea (Tg) puede llevarnos a equivocos en algunos
tipos mas viejos, con numeros de dos cifras, una vez que la denominacion del Tg
se realiza segun sistemas distintos (los valores de Estados Unidos estan unos
20°C por debajo de los valores de Alemania): Plexigum P 28 tiene Tg de 84°C,
Plexigum N-80 (comparable al Paraloid B-72) tiene Tg de 61°C.
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Es evidente la dificultad encontrada a la hora de mantenerse una
sistematica en la nomenclatura de los productos, debido a la gran cantidad de
nombres, marcas y denominaciones comerciales existentes. Eloisa Biasotto Mano,
en Introducdo a Polimeros (1994: p.9) enumera tres diferentes sistemas
frecuentemente empleados para designar polimeros: proceso de preparacion,
estructura del mero o bases empiricas tradicionales.

Si la nomenclatura se basa en el proceso de preparaciéon del polimero, es
decir, en el mondmero, segun la autora, es suficiente escribir el prefijo poli antes
del nombre del mondmero (ej.: poliestireno), o escribir entre paréntesis cuando el
monomero es una expresion, como en el caso del poli(metacrilato de metila), e
incluso cuando haya ambigtiedad, como en el caso del poli(4-cloro-estireno). Por
este sistema pueden ser escritas diversas formulas para la misma designacion
quimica, aunque a veces representa la misma estructura, pero con significado
dubitativo, como en el caso del poli(aldheido 4-vinil-benzébico). En otras ocasiones,
la nomenclatura se refiere a un mondmero hipotético: poli(alcohol vinilico),
normalmente conocido como alcohol polivinilico.

El sistema que se refiere a la estructura del mero, es decir, la unidad
estructural, trae ventajas y desventajas. A veces no hay ambigliedad en la
designacion, como en el poli(p-fenileno), otras veces la denominacion vulgar
puede significar equivocadamente estructuras diferentes, segun la interpretacion:
lo correcto es poli(tereftalato de etileno) en vez de tereftalato de polietileno.

La nomenclatura segun bases empiricas es facilmente encontrada: nailon-6;
néilon-11 (el numero se refiere al numero de atomos de carbono del aminoé&cido
que podria haber originado el polimero); PVA = poli(acetato de vinil); PVC =
poli(cloreto de vinil); ABS (terpolimero de estireno, butadieno y acrilonitrila), etc.

En la practica, informa Eloisa Biasotto Mano, se emplea la denominacién
mas simple. De este modo, debido a las diversas posibilidades encontradas en lo
que se refiere a la nomenclatura de los polimeros y en la dificultad de obtencion de
documentacion o informacién al respecto del producto que vayamos a utilizar,
debemos contactar con los productores (son los que obtienen la materia sintética

primaria), con los fabricantes (son los que las convierten en laminas, varillas o
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articulos terminados, etc.) o, sobretodo, nos conviene buscar datos precisos en
centros o entidades profesionales, con técnicos o cientificos que nos puedan
aclarar dudas.

2.3. Paraloid B-72.

Quimicamente el Paraloid es un éster acrilico con un acido metacrilico, por
lo que aparece como un copolimero de etilo metacrilato. Inerte, presenta una gran
dureza y resistencia. Debe disolverse antes de ser aplicado, por esto se tendra en
cuenta el grado de concentracion del polimero y el tipo de disolvente empleado.
Refiriendonos especificamente a la resina acrilica Paraloid, aclaramos que existen
diversas variaciones de este producto: B-72 B-82, B-48N y B-67.

Las caracteristicas del Paraloid dependen de la naturaleza quimica de los
polimeros que lo constituyen (composicién quimica), del disolvente orgénico
empleado y del medio en que ha sido polimerizado (condiciones de
polimerizacion).

El Paraloid B-72, especificamente, es compatible con resinas vinilicas y
siliconas. Se vende en forma soélida y se presenta en granos transparentes e
incoloros (Fig.1). Sus propiedades generales son: forman peliculas transparentes,
resistentes a la decoloracién (incluso a altas temperaturas), gran durabilidad,
excelente resistencia al agua, alcohol, alcalis y acidos, resistencia a los aceites
minerales, vegetales y grasas (a excepcion del Paraloid B-67, soluble en White
Spirit), excelente flexibilidad y estabilidad quimica.

Se disuelve en disolventes organicos, los cuales le determinan para su
reversibilidad dando una pelicula resistente y flexible, buena como consolidante y
adhesivo. Los disolventes mas comunes son: tolueno, xileno y acetona, aunque
también es soluble en diacetona alcohol, nitroceluldsico, dimetilformamida,
cellosolve, cloruro de metileno, tricloroetileno, n-butanol, dicloruro de etileno, etil

acetato y amil acetato.
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(Fig. 1) Paraloid B-72.

Es reversible, pues se regenera con el mismo disolvente organico que se le
incorporé anteriormente. No es acuoso, ni incorpora humedad.

Su punto de reblandecimiento es aproximadamente a los 70°C y su punto
de fusion a los 150°C. Su Temperatura de Transicion Vitrea es 40°C. La sigla que
la identifica es “Tg".EI Significa la fase sdlida de los polimeros, que pueden
presentarse en estado gelatinoso o vitreo, es decir, duro y rompible. La Tg
depende de la naturaleza quimica, del grado de movilidad de las cadenas
(bidimensionales o tridimensionales) y de la fuerza de atraccion entre las cadenas.

En lo que se refiere a la inflamabilidad, es combustible, con pequefio riesgo
de explosién. Su extincién del fuego se procede con dioxido de Carbono.

Los efectos a su exposicion frecuente, cuando no se toma las debidas
precauciones, son la irritabilidad de la piel, ojos, nariz, garganta y aparato
respiratorio.

Sus aplicaciones son numerosas y vienen determinadas por el tipo de
resina (Paraloid B-72, B-82, B-48N, B-67), por el grado de concentracién de la

resina y del tipo de disolvente empleado.

® RUBIO ENCINAS, M. J. y MORAGUES TERADES, A., Descriptiva de polimeros sintéticos, 1990,
p. 23. A modo explicativo se puede decir que: “En términos moleculares la temperatura Tg puede
interpretarse como aquélla a la que se vuelven moviles segmentos relativamente grandes de las
cadenas poliméricas. Su valor, respecto a la temperatura ambiente determina la aplicabilidad del
polimero”.
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Su empleo se encuentra mayoritariamente en la industria de los adhesivos,
textil, y también en el area de la Restauracion. En este contexto se ha desarrollado
el Paraloid B-72, antes de la Segunda Guerra Mundial, cuando era utilizado para
la conservacion en las Ciencias Naturales y Arqueologia.

Las areas de aplicacion de este producto se han ampliado en las décadas
siguientes, siendo utilizado desde los afios 50 como adhesivo y consolidante en
Restauracion por ser considerada una de las resinas mas estables para la
conservacion de obras de arte. También es empleado como barniz para pinturas y
de retoques, como meédium o aglutinante (tiene una buena adherencia a los
pigmentos), como medio fijjador para frescos o pinturas de pared, ceramica,
madera y piedra, como anticorrosivo para vidrio y antioxidante para metal y para la
fijacion de colores en papeles. El disolvente utilizado y la concentracion de la
resina determinaran el éxito de la intervencion.

El éxito del polimero Paraloid se debe al éster del acido acrilico y
metacrilico. Los polimeros acrilicos no amarillean, no tienen &cidos y son
incoloros. No cambian sus propiedades segun las altas temperaturas, rayos
ultravioletas, acidos o efectos del agua o humedad. Los polimetacrilatos son
resinas duraderas a la exposicion a la intemperie.

Por estas razones lo hemos elegido para hacer una investigacién sobre su
comportamiento y las posibilidades plasticas que ofrece como aglutinante en

pinturas.



Il PARTE

LOS INICIOS DE LA UTILIZACION DE POLIMEROS
SINTETICOS EN LAS ARTES PLASTICAS A PRINCIPIOS
DEL SIGLO XX




3. ALGUNOS FACTORES CONDICIONANTES DEL CAMBIO DE MENTALIDAD
EN DIVERSAS AREAS DEL CONOCIMIENTO.

Haciendo un breve repaso de los hechos historicos mas importantes que
hayan influenciado directamente la mentalidad vigente a principios del siglo XX, a
través de autores como Giulio Carlo Argan, Herschel Browning Chipp, Pierre
Cabanne, Edward Lucie-Smith y otros, se puede observar que hubieron
determinantes transformaciones histéricas, filosoficas, politicas, econdmicas,
sociales, cientificas, tecnolégicas y artisticas sucedidas en Europa desde la
Revolucion Francesa. Ocurrida en 1789, esta revolucion ha producido serias
modificaciones en la estructura politica y social en vigor al consolidar las leyes del
liberalismo econémico y ha representado el gran rompimiento con la tradicion en

diferentes aspectos.

La Revolucién Industrial|£| ha proporcionado un drastico cambio en la vida
econdmica y social a través de la mecanizacion, industrializacion y racionalizacion
de la produccion de mercancias. El proletariado industrial ha redefinido las clases
sociales. Consecuentemente, el triunfo de las revoluciones burguesas y la
expansion del movimiento operario, sumado a la ideologia positivista, al marxismo
y al progreso tecnoldgico, actuaron como factores determinantes para el cambio
de mentalidad vigente hasta entonces, llevando a una crisis politica internacional,

alterando las mentalidades y las ideas.

! GARCIA-PELAYO Y GROSS, R., Larousse: Diccionario de la Lengua Espafiola, 1987, p. 480.
“Se ha dado el nombre de revolucién industrial a la transformacién del mundo moderno, producida
a partir del s. XVIIl, basada en el desarrollo de la técnica, de la produccién industrial y de las
comunicaciones. Los progresos o adelantos conseguidos después de la Segunda Guerra Mundial
han hecho que se considere que en nuestra época se desarrolla una segunda revolucién industrial
(informatica, electronica, astronautica, textiles, mecanica, etc.).” La segunda revolucién industrial
ha provocado un gran cambio de mentalidad y ha sido rapidamente absorbida en todos sectores de
nuestro cotidiano.
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En el arte, la Revolucion Jardinera se destaca y deja la arquitectura en
segundo plano para privilegiar la jardineria, rompiendo la tradicion anterior al
introducir el jardin paisajista inglés en detrimento del jardin arquitectonico franceés.
Por otra parte, la historia, la religion y la mitologia van perdiendo importancia como

tematica para las obras de arte.

En el siglo XIX los nuevos medios de transporte y comunicacién favorecen
al crecimiento de las ciudades y un mayor intercambio cultural entre los pueblos y
continentes. Al final de este mismo siglo, la nocion de tiempo y distancia entre las
personas ya empezaba a sefalar cambios debido a la aceleracion de la vida
cotidiana ocasionada por las descubiertas e innovaciones tecnoldgicas,
cambiando también el arte y la filosofia. A seguir se fabrica el primer tren eléctrico,
el metro de Paris, el primer libro de Freud sobre la interpretacion de suefios
(1902), la realizacion de uno de las primeras peliculas mudas de ficcidn cientifica
(Un viaje a la luna, pelicula de George Mélies (1861-1938), inspirado en J. Verne y
H. G. Wells); la teoria de la relatividad de Einstein (1905) desarrolla las teorias de
Newton, abordando el espacio, tiempo y movimiento; las primeras fotos en
periodicos favorecen a la aprension visual de lo que ocurre en lugares distantes; el
teléfono pasa a ser considerado un objeto de uso cotidiano (1906); el primer vuelo
sobre el Atlantico y el primer coche de uso familiar (Ford, modelo T) son ejemplos
de la vida agitada y la transformacion de las costumbres. Paralelamente, el filosofo
francés Bergson trabajaba en teorias sobre tiempo, concibiéndolo mas como un

proceso continuo do que como una sucesion de instantes separados.

Con todos estos avances surge un nuevo dinamismo que se incorpora en el
cotidiano de las personas. Los cambios rapidamente se hacen notar y en
contrapartida, mientras el espiritu cientifico, la tecnologia y la industria propiciaban
el progreso a través de productos manufacturados en serie, una profunda crisis de
valores reflejaba la enorme insatisfaccion con la propia condicibn humana

propiciando una ruptura definitiva con los modelos del pasado.

Los conflictos y contradicciones constantes en el siglo XIX, como constato

Marco Antonio Gomes de Araujo en su tesis doctoral:
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“...determinaron la amplia diversidad y heterogeneidad de toda
su cultura, que se han traducido, desde el punto de vista
artistico, en el historicismo, en el pluralismo vy, por fin, en el
eclecticismo estilistico con las mezclas y fusiones de la amplia
gama de los estilos conocidos en la época. Y estas
caracteristicas se han manifestado, como hemos visto, en
practicamente todas las areas del conocimiento y de la cultura
como en la musica, en la literatura, en la arquitectura, en la
escultura, en la pinttlra e, incluso, en el area del pensamiento
filoséfico y estético.”

Entre los factores propulsores del cambio de mentalidad en las artes
plasticas, es fundamental elucidar la importancia de la relacion entre Arte y
Ciencia. Sabemos que Leonardo da Vinci, en el Renacimiento, ya habia
establecido conexiones entre los sentidos y el pensamiento, situando el Arte como
fuente de conocimiento, apoyada en la investigacién de la naturaleza, pero arte y
ciencia empiezan a acercarse mucho mas en el siglo XIX, cuando Louis Pasteur
(pesquisador francés que hizo importantes descubrimientos en Quimica,
Microbiologia y Medicina) y Roentgen aplican sus métodos de analisis al estudio
de las obras de arte. En 1895, Pasteur cree ser posible una alianza entre ciencia y
arte. En este mismo afio Roentgen intenta hacer la primera radiografia de un
cuadro de modo a desvendar el soporte y las camadas pictoricas subyacentes de
la obra. Aunque en diversos momentos historicos “Arte” estuvo relacionada a la
creacion y "Ciencia” a la descubierta de las leyes de la naturaleza, a partir del siglo
XX, sin embargo, ambas se encuentran cada vez mas entrelazadas.

Con el objetivo de obtener mayor conocimiento sobre las obras de arte,
gracias al avance de la tecnologia y la ciencia, en el siglo XX se profundizan las
pesquisas sobre los objetos artisticos en los laboratorios de los museos y de las
universidades pues estos disponen de métodos de analisis capaces de identificar

los materiales pictéricos y aclarar la autenticidad de la obra o el origen historico y

> GOMES DE ARAUJO, M. A., El eclecticismo en la pintura. 1998, p. 196.
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geograficos de los objetos™. Los métodos de datacion los sitian en el tiempo y los
rayos ultravioletas, rayos infrarrojos, rayos X, espectrometrias, técnicas nucleares,
etc. son otras técnicas de analisis capaces de revelar los secretos de los
materiales e indicar sus procedencias.

Por otra parte, ya entrado el siglo XX y refiriendonos especificamente al
campo artistico, empieza a proliferar la diversidad técnica (eclecticismo técnico) en
una misma obra y se efectiva en la practica los avances cientificos a través de
nuevos medios aglutinantes, como las resinas sintéticas. Los artistas empezaron a
diversificar los materiales artisticos e incluyeron en la obra productos provenientes
de la industria. De este modo, resultdé muy dificil prever la amplitud de una
innovacion tecnoldgica porque normalmente esta es creada con un determinado
objetivo pero luego tiene una utilizacion mucho mas amplia y pasa a ser utilizada
por otras areas. Sin embargo, algunas veces, aunque sufra pequefas
modificaciones para adaptarse a otras ciencias, la innovacion puede suplantar en
importancia los objetivos originales.

Al comparar la pesquisa en el arte y la ciencia, Silvio Perini Zamboni opina
que tanto en la ciencia cuanto en el arte es necesario una combinacion de los
aspectos intuitivos y racionales para se llegar al producto final de cada actividad,
pues ambas areas de pesquisas son muy semejantes en los procesos creativos e
instrumentos del conocimiento humano. Lo que las difiere es la presentacion de
los resultados de la pesquisa y la forma de interpretarlos: en la ciencia los
resultados son univocos y la interpretacion impersonal; en el arte los resultados
son multi-interpretativos y la interpretacion es personal. Al referirse al Arte
Moderno como delimitador de épocas e instaurador de una nueva estética, este
autor cita la idea elaborada por Lucrecia Ferrara en el libro A Estratégia dos

Signos:

“El trabajo estético es denominado por la intencién de progreso
en el dominio del lenguaje y esta atento a los nuevos

3 e ., . . e ..

La sospecha de falsificacion de una obra puede ser confirmada cuando la identificacion de un
material en particular en la obra (aglutinante, pigmento o cargas, por ejemplo) no esta de acuerdo
con la supuesta fecha de ejecucién de la misma.
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elementos, posicion y caracteristicas que emergen, aqui y alli y
apuntan para el descubrimiento de nuevas posibilidades. En
este  momento, surge el conjunto progreso-descubierta-
experimentacion, responsable por la naturaleza intelectual que
caracteriza el Arte Moderno. De este modo, el arte no es
apenas una actividad, pero se torna una especie de ciencia
experimental eliminando los limites clasicos entre el arte y la
ciencia que, sin duda, ha sido resultado de la experimentacion
del arte moderno. Esta aproximacion se ha dado, notadamente,
con la fisica, la matemética y la linglistica, la ldgica, la
estadistica las ciencias de la comunicacién y de la
informacion.”

Los artistas estan siempre atentos a lo que ocurre a su alrededor y en
general son los primeros a percibir los cambios que van ocurriendo en los
distintos sectores de la sociedad, en la ciencia y en la tecnologia, etc.
Consecuentemente incorporan en sus obras nuevos materiales provenientes de
otras areas, adaptandolos cuando necesario. Como veremos en capitulos
posteriores, David Alfaro Siqueiros, con su personalidad inquieta e investigadora,
supo combinar aspectos intuitivos y racionales. Estuvo en consonancia con la

H

efervescencia del momento historico en el que le ha tocado vivir

Bl

un ejemplo de artista precursor”, pues con sus ideas avanzadas hizo experimentos

y es considerado

con aglutinantes sintéticos, inicialmente preparados para uso industrial. De este

* LUCRECIA FERRARA, A estratégia dos signos. 1986 apud PERINI ZAMBONI, S., A pesquisa em
arte, 2001, p. 19: “O trabalho estético é denominado pela intencdo de progresso no dominio da
linguagem e esta atento aos novos elementos, posi¢do e caracteristicas que emergem, aqui e ali e
apontam para a descoberta de novas possibilidades. Neste momento, surge 0 conjunto progresso-
descoberta-experimentacao, responsavel pela natureza intelectual que caracteriza a Arte Moderna.
Deste modo, a arte ndo é, apenas, uma atividade, mas se torna uma espécie de ciéncia
experimental eliminando os limites classicos entre a arte e a ciéncia que, sem duvida, foi efeito da
experimentacdo modernista. Esta aproximacao se deu, notadamente, com a fisica, a matematica e
a linglistica, a logica, a estatistica e as ciéncias da comunicagéo e da informacao.”

° David Alfaro Siqueiros nacié en 1896 vy fallecié en 1974. Resumidamente mencionamos las
fechas y lugares mas importantes en que Siqueiros ha estado: vivid en Europa entre 1919-1922; en
EUA/ Los Angeles en el afio 1932; en Uruguay/ Montevideo y Argentina/ Buenos Aires en el afio
1933; en EUA/Nueva York en 1934 y 1936; entre 1936 y 1937 estuvo en Espafia; en Chile en los
afos 40, luego paso por Cuba y retorné a México en 1944. Su biografia pormenorizada consta en
Anexos.

® SIQUEIROS, D. A., Me llamaban el coronelazo,1987, p. 314. Siqueiros dijo: “Soy el primer artista
pintor que reivindica el uso de materiales pictéricos a base de resinas sintéticas. Y ya en estos
momentos hay cuando menos unos cincuenta pintores norteamericanos, o radicados en los
Estados Unidos, que estan siguiendo mi ejemplo.”



68

modo, incorporé la modernidad tecnoldgica con la estética y contribuyd para la
difusion del uso de resinas sintéticas en las artes plasticas, hoy ampliamente

difundidas en el mercado.

Todavia haciendo mencion al campo de los avances tecnolégicos y del
entrelazamiento entre Arte y Ciencia anterior o coetaneo a Siqueiros se observa
en la historia del arte que diversos artistas incorporaron en su practica
innovaciones y descubiertas tecnoldgicas creadas con otras finalidades. Se puede
mencionar algunos ejemplos, como la fotografia, que fue creada para registrar
imagenes que perpetuasen el momento y después también paso a ser utilizada
como lenguaje artistico; los nuevos medios de reproduccion (prensas) visaban el
desarrollo de la industria grafica y después pasaron a ser utilizados para el

grabado; las camaras de video pasaron a ser utilizadas para el video-arte, etc.

A partir de lo arriba mencionado, se verifica que los cambios ocurridos en
estos dos ultimos siglos, en las distintas areas del conocimiento, han sido
definidos por las transformaciones que resultaron en nuevas mentalidades que
propiciaron el surgimiento de las nuevas ideas y descubiertas, apropiadas y en
consonancia con el momento historico vigente. Estos cambios han proporcionado
importantes transformaciones en todos los sectores, aunque hemos destacado
mAas su repercusién en las artes plasticas a fin de enfocar los inicios de la

utilizacion de polimeros sintéticos en las artes plasticas a principios del siglo XX.



4. PANORAMA ARTISTICO EUROPEO Y AMERICANO A PRINCIPIOS DEL
SIGLO XX.

Todo conocimiento suele desarrollarse a partir del estudio y de la
profundizacién de datos previamente registrados por nosotros a nivel intelectual,
cientifico, sensorial, visual, verbal, etc., sumados a la agregacién de nuevos
conocimientos resultantes de nuevas conexiones por nosotros realizadas a partir
de estos mismos datos. Para alcanzar respuestas nuevas a problemas nuevos hay
que suprimir una posible carencia de influencias o referencias a través de
iInnovaciones.

Con el arte ocurre lo mismo. Cada artista busca o crea las fuentes que le
pueden traer soluciones a sus planteamientos. Por esta razén puede mirar tanto al
pasado como al presente para crear algo inusitado o indicar una nueva manera de

relacionarse con el arte en el futuro.

Antes de adentrarnos en el siglo XX, es importante recordar que el
Impresionismo, ocurrido a finales del siglo XIX en Europa (Francia), ha introducido
una nueva vision del arte cambiando radicalmente la representacion artistica en el
mundo de la visualizacidn plastica. La estética impresionista es concomitante a la
visualidad proveniente del instantaneo de la fotografiaﬂy de la invencién del cine
(estas dos técnicas permitian una excelente reproduccion de la realidad e
influenciaron a muchos artistas posteriores, de diferentes maneras), pero rechazé
el academicismo y adopto la actitud cambiante del sujeto experimentador ante la
naturaleza y la constante modificacion ante los sentidos de esa misma naturaleza,

repercutiendo en el arte que vendria a seguir.

El estudio cientifico de los colores por los artistas hace de las artes
plasticas un producto de la ciencia. Aunque por muchos afios los artistas todavia
siguen aceptando temas, lo desarrollan con total libertad expresada en lo que les

! Aunque en la Academia de Ciencias de Paris conste 1839 como siendo la fecha oficial de
publicacién de la invencion de la fotografia, ya en 1826 se habia conseguido obtener los primeros
resultados de la imagen fotografica. Ocurrieron muchas descubiertas acerca de la fotografia hasta
1874, fecha de la primera exposicién impresionista ocurrida en el estudio fotografico de Felix
Nadar.
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agrada representar o investigar, sea el empleo inesperado del color (Van Gogh) o
a través de experimentos cientificos con los mismos (Seurat); sea la
fragmentacion del tema, tal cual hicieron los cubistas; sea la distorsion de las
imagenes, tal cual hicieron los expresionistas o aun el abandono de lo reconocible,

como hizo el arte abstracto (Kandinsky).

A principio la sociedad moderna, constituida por gran parte de la rica
burguesia industrial, se mostraba indiferente a esta oferta de manifestaciones y
demostraba interés por el arte apenas por motivos de prestigio social y contaba
con la intuicibn de mercaderes (futuros marchands) para adquirir obras con
caracter mas decorativo, todavia rechazando el arte contestatario, investigativo o
innovador (Cézanne o Van Gogh, por ejemplo).

El progreso industrial en la virada del siglo, en pleno desarrollo, ha sido
expuesto al publico en las grandes ferias de exposiciones en donde pintores,
escultores y arquitectos muestran sus ultimos avances en el arte, en la ciencia y
en la tecnologia. La primeras colecciones, Bienales (1895, Bienal de Venecia) y
Museos empiezan a oficializar el gusto vigente. La historia del arte registra que el
lenguaje artistico del arte moderno ha adoptado caracteres no siempre similares,
aunqgue relacionados entre si, formando diversos nucleos artisticos en diferentes
paises como consecuencia del esteticismo por una parte y del Simbolismo por
otra. Entre otros nucleos esteticistas se destacan el ndcleo britanico (reacciona
contra la vulgaridad de los productos de la industrializacion especuladora,
siguiendo el pensamiento socialista de William Morris y de Ruskin) y el nacleo de
Paris (a través del preciosismo de Gustavo Moreau o también del rechazo del
impresionismo en aras del expresionismo de Gauguin, por ejemplo).

En el segundo decenio del siglo XX se retoman las lineas curvas,
anteriormente internacionalizadas en 1890 por el art nouveau. Revigoradas en la
década de 1920-1930 a través de las “artes decorativas” o “aplicadas” del
mobiliario, del vestuario, joyeria, interiores, disefio grafico, etc, las lineas curvas
buscaron una mayor rigueza de ornamentacion para expresar los deseos de la
burguesia acomodada y subrayaron el caracter eminentemente formalista y no

vanguardista de este movimiento. Apenas el Art Déco (abreviatura de la palabra



71

“décoratifs”) se ha compatibilizado con la industria al ser un movimiento de design
para la era de la maquina, permitiendo la industrializacion en larga escala de
productos a bajo precio constituidos de materiales como el hormigon, plasticos y
vita-glass (especie de vidrio que transmite rayos ultravioleta), ampliamente
utilizados en esta época. Asi como en la arquitectura, la industrializacion permitira
la incorporacion de materias o materiales inusuales en las artes plasticas. El
germen de esta idea Siqueiros encontrara en Europa en los afios veinte y la
desarrollara en los Estados Unidos en la década siguiente, de un modo muy
particular.

Ya manifiesta a finales del siglo XIX, la heterogeneidad en todos los
campos del saber y del arte ha adquirido suma importancia, favoreciendo el
surgimiento de una multiplicidad de propuestas estéticas en detrimento de los
principios del clasicismo. Los artistas han contestado el sistema de valores
tradicional y autoritario y la propia contestacién ha servido de fuerte motivacion
para ellos.

Asi, el panorama artistico occidental ha pasado por fuertes y constantes
transformaciones desde finales del siglo XIX ganando mas fuerza debido al
acontecimiento de las primeras vanguardias (empiezan en Europa, en el primer
decenio del siglo veinte, después del movimiento modernista o art nouveau) y de
las segundas vanguardias (la historiografia contemporanea asi denomina las
tendencias artisticas surgidas entre el final de la Segunda Guerra Mundial hasta
aproximadamente el inicio de los afios setenta), iniciadas en Estados Unidos con
el Expresionismo Abstracto.

Aungue mencionaremos sumariamente el contexto artistico predominante
durante el periodo de vida de Siqueiros, este breve repaso historico-artistico tiene
la intencion de resaltar las principales etapas en las que se iban formando nuevas
maneras de concebir el arte y que han llevado a que las ideas y las experiencias
de Siqueiros fueran aceptadas en su momento. El repaso esta relacionado a las
artes plasticas, especificamente a la pintura, y se centra primeramente en el

panorama artistico europeo y posteriormente en el panorama artistico americano,
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de modo que quede contextualizado y elucidado sobretodo lo que, en determinado

aspecto, ha interesado a David Alfaro Siqueiros.

4.1. Influencia del panorama artistico europeo en Siqueiros.

Gran parte de los cambios en las artes interrumpidos durante la Primera
Guerra Mundial se reactivaron en 1918, tornando Paris el principal centro de
actividad artistica. David Alfaro Siqueiros realizé el primer viaje a Europa en el
invierno de 1919E|, permaneciendo hasta septiembre de 1922, y alli se depar6 con
un ambiente de efervescencia cultural y artistica, absorbiendo posteriormente
ciertas caracteristicas de algunos movimientos artisticos. Inicialmente traia
consigo un gran interés por los murales italianos renacentistas, estimulado por su
profesor Dr. Atl (Gerardo Murillo). En 1920 visita los frescos de Masaccio,
realizando estudios de los que estaban en la capilla Brancacci en Florencia. En
estos murales, observa el uso de varios puntos de vista dentro de una sola
composicion, capturando la atencién del observador y en las pinturas del barroco
se fija en la ilusién éptica en relacion con la creacién del espacio arquitectonico.
En su retorno a México, empleara la dinamica del espacio arquitecténico para

crear sus propias ilusiones Opticas y perspectivas multiangulares.

A pesar de algunos antagonismos posteriores, los lazos e intercambios
mantenidos entre Siqueiros y Rivera en Paris durante los afios 1919-20, fueron
muy importantes para la consolidacion del muralismo mexicano. De aquellos
intercambios resultdé el manifiesto redactado en Barcelona el afio de 1921. El
manifiesto (un “coctel tedrico”, como admiti6 mas tarde el propio Siqueiros), no

hizo referencia para un arte publico o de contenido social y politico. Era una

2 Segun cuenta el propio Siqueiros en su libro Me llamaban el coronelazo (1987, p. 133), él recibio
una beca indirecta del gobierno mexicano para que continuara sus estudios de pintura,
interrumpidos en 1913. Por no haber una beca especial para pintores, ha sido enviado como
ayudante (capitan segundo) de los agregados militares en Francia, Italia y Espafia. Deberia
coordinar concomitantemente su trabajo artistico con las tareas militares.
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sintesis de las reflexiones y experiencias intercambiadas entre estos dos artistas
en aquel periodo. A cerca de la significacién de este manifiesto para el muralismo
mexicano, Desmond Rochfort comenta que quizds se haya reducido a una

coincidencia temporal:

“Su publicacion en mayo de 1921 en el Unico niumero que salié
a la circulacion de Vida Americana coincidié con las primeras
comisiones de murales dadas por Vasconcelos como secretario
de Educacion. Un articulo en la edicién de julio de El Universal,
titulado “El pintor Siqueiros en Barcelona”, informaba que
Siqueiros era el director de la importante revista Vida Americana
publicada en Barcelona”. El articulo no daba detalle alguno del
manifiesto. En consecuencia, la importancia del manifiesto debe
haberse limitado a su representacion de las ideas iniciales de
Siqueiros y no como un foco de accion definido para la pintura
mural en torno %lla cual se reuniera el incipiente movimiento
mural mexicano.’

En su llegada a Europa Siqueiros (1987: p.133) tuvo contacto inicialmente
con el arte francés moderno, a través de los pintores espafioles Pruna (catalan) y
Escalera (castellano), los cuales introdujeron Siqueiros a los principales artistas
franceses, destacandose Fernand Léger (1881-1955). Las conversaciones entre
Léger y Siqueiros han influenciado a éste. Inspirado en la mecanizacion de la vida
moderna, Léger transfigurd artisticamente las formas mecanicas del tecnicismo
vigentem, por las cuales posteriormente Siqueiros también demostraria interés al
considerar “la belleza de las maquinas” y “la ciudad de acero y concreto”. Cabe
mencionar que la amistad entre ambos artistas sufria frecuentes controversias
debido a las reservas de Siqueiros frente a la Escuela de Paris y a sus sarcasmos
en contra de la pintura de caballete en aras de la pintura mural. Aln asi, segun el

propio Siqueiros (1987: p. 139), ese interés tomO forma mas tarde en el

® ROCHFORT, D., Pintura mural mexicana: Orozco, Rivera, Siqueiros, 1993, p. 31.

* Fernand Léger, en 1910, ha sido uno de los primeros en asociarse a la pesquisa cubista. Se
dedica a la busqueda de objetos simbodlico-emblematicos del espacio de la vida moderna
(engranajes, tuberias, maquinas, operarios de la fabrica, etc). Asocia su ideologia socialista al mito
del progreso industrial. A través de él, el cubismo se torna iconografico, heraldico, decorativo. Los
cubistas, suprematistas, neoplasticos o concretistas y los plasticos-cinéticos también expresaron
artisticamente (formalmente) la mecanizacién de la vida moderna.
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Llamamiento a los plasticos de América, del cual “se supone partieron las primeras
formulaciones tedricas de lo que seria mas tarde nuestro movimiento muralista

mexicano” .

La efervescencia del Arte Moderno, ha sido constituida por diversas
actitudes concretizadas en diferentes posibilidades plasticas. Frecuentemente un
planteamiento artistico era trabajado entre un grupo de artistas que elaboraban
teorias del arte y exponian sus cuadros en conjunto, caracterizando un
determinado movimiento artistico. Diferentes tipos de arte se manifestaron
concomitantemente en el siglo XX, es decir, aunque algunos artistas todavia
mantuvieron su fidelidad a los estilos tradicionales, como los que hacian parte de
la Escuela de Paris, otros artistas participaron activamente en los movimientos
artisticos o se apropiaron parcialmente de los mismos. La experimentacion de
diferentes técnicas en este periodo dejo huellas en la escultura, arquitectura, moda

y en la decoracion de interiores, culminando con la Exposicion de Paris de 1925.

La Escuela de Paris ha surgido en los afios veinte y ha sido formada por
pintores y escultores de diversas nacionalidades, reunidos en Paris por ser este el
centro artistico de la época, y que no se filiaron entre los movimientos
expresionista, fauvista, futurista, cubista y otros. Deseosos de un retorno al orden
(el retour a I'érdre se ve claramente en las Odaliscas, de Matisse, en los
Camponeses Durmiendo y en Mujeres corriendo en la Playa, de Picasso), los
artistas de esta Escuela aprovecharon solamente lo que quisieron de las ideas
vigentes en las tres primeras décadas del siglo XX e hicieron algunas obras de
facil comprensién. A parte de las influencias recibidas, eran dotados de
personalidad original y creativa. El artista mas relevante de la Escuela de Paris ha
sido Pablo Picasso (1881-1973), el cual ha pasado por todas las tendencias del
arte moderno, exceptudndose el Abstracionismo. El italiano Amedeo Modigliani
(1884-1920) sufrid influencias del cubismo, de la escultura negra y de los pre-
renacentistas florentinos Ghirlandaio (1449 -1498) y Botticelli (1444 -1510). Se
puede mencionar también André Derain (1880 - ?), Moise Kisling (1891-1953),
Julius Pascin (1885 -1930), Albert Marquet (1875 -1947), Raoul Dufy (1877-1953),

entre otros.
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Sefalamos que en este primer viaje a Europa Siqueiros fue presentado a
Picasso por el pintor brasilefio Araujo, pero no hubo en esta oportunidad una
verdadera amistad entre ellos. Era una relacion entre discipulo y maestro. Apenas
han hablado en forma amplia sobre cuestiones de pintura en enero de 1939,
mientras estuvo viviendo en Espafa, sirviendo como oficial del Ejército

Republicano entre los afios 1937 y 1939:

“Habiendo vivido ya mi largo primer periodo muralista, tuve
entonces particular interés en referirle a Picasso mis ya por
aquella época polémicos puntos de vista sobre el espacio
activo, el espectador movil, los nuevos materiales a base de
sintéticos y, en general, todos mis puntos de vista en relacion
con la pintura monumental, en confrontacion con aquella que
esta destilﬁ\da a la apropiacion privada, o sea, el cuadro de
caballete.”

Entre los movimientos artisticos de las primeras vanguardias que han
llamado la atencion de alguna manera a Siqueiros constan el Cubismo (iniciado en
1906/1907), representado en los artistas Picasso, Braque y Juan Gris, los cuales
influenciaron la mayoria de los demas artistas. Por el afio de 1922, fecha en que
Siqueiros aun se encontraba en Europa, el Cubismo ya habia tenido repercusion
y sobresalia el uso de formas geométricas. Una exposicion de escultura africana
en Paris habia puesto de manifiesto el interés de los cubistas por las méascaras
africanas. Sumado a eso, habia un nuevo interés por las antiguas civilizaciones

mexicanas, una revalorizacion de las tradiciones y del folclore amerindio.

Siqueiros adquirid conocimientos sobre el Cubismo a través de Diego
Rivera, el cual ya habia podido asimilar las teorias y practicas del movimiento
cubista, entonces en transformacion. Siqueiros reconoce que Rivera fue en
Europa su “maestro tedrico en lo que se refiere al arte moderno occidental de ese
periodo de la historia” y que el contacto entre ambos ha sido fundamental para el
movimiento muralista mexicano posterior. Sobre la efimera influencia del cubismo

en su obra, comenta:

® SIQUEIROS, D. A., Me llamaban el coronelazo, 1987, p. 141.
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“Yo, por mi parte, después de un brevisimo periodo de ensayos
cubistas, figurativos, inicié una pintura que pudiéramos llamar
estructuralista, la cual consistia en partir siempre para la
representacion objetiva de los seres y las cosas, de su
naturaleza geométrica fundamental, del tipo particular de su
volumen geométrico.

...Como es facil comprender, mi teoria de entonces, si asi se le
puede llamar, puesto que nunca llegué a hacer formulaciones
metodicas al respecto, consistia en una ampliacion de las
concepciones de Cézanne al respecto. Me parece que esa
preocupacion ha dominado de hecho toda mi obra, para llegar,
en el paisaje, por ejemplo, de una manera precisa a los
elementos conceptuales que yo he venido usando en la
representacion de lo que he denominado el paisaje panoramico.
Dicho de otra manera, hace mucho tiempo que para mi el
paisaje, o mejor aun, la profundidad en el paisaje, no se
estructura pictéricamente mediante una sucesion cada vez mas
lejana de telones, sino mas bien como una maqueta en
volumen de todos los elementos de formas geométricas
dimensionalesEI gue existen dentro de una zona geométrica
determinada.”

La mayor parte de estos “paisajes panoramicos” el propio pintor los ha
destruido poco antes de volver a México. Como él mismo sefiala en este libro, el
conocimiento tedrico adquirido en las conversaciones con Rivera, sumado a una
mezcla de nacionalismo exaltado y a los elementos basicos tomados de lo que
Siqueiros solia llamar de “constructivismo cezaniano”, han resultado en la
redaccion de los tres Llamamientos a los Plasticos de América. Influenciado por el
Cubismo, Siqueiros habia visto conexiones entre “la solidez contenida en las
imagenes de Cezanne y las representaciones de la maquina en las pinturas de
Léger”. Sin embargo, ha quedado claro que las lecciones cubistas absorbidas por
Rivera y Siqueiros resultaron ser inadecuadas para expresar la realidad social y
politica de México, pues ellos necesitaban de un arte funcional, con un enfoque

mas tradicional y clasico, de facil comprension para las masas.

® SIQUEIROS, D. A., Me llamaban el coronelazo, 1987, p.161.
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Casi paralelamente al Cubismo surgieron los Futuristas, un grupo de
artistas que pretendian “expresar” y no “representar”’ la velocidad creada por la
técnica moderna. Con la intencion de evitar la impresion de inmovilidad, los
futuristas sustituyeron las imagenes figurativas por planos, retas y lineas,
impregnadas de dinamismo y movimiento. En septiembre de 1909 el periédico
parisiense “Le Figaro” publicé el Manifiesto Futurista, firmado por Marinetti. En
1910, en Turin, es publicado el manifiesto de los artistas futuristas: Humberto

Boccioni, Carlos Carrd, Luigi Rossolo, Giacomo Balla, Gino Severini y otros.

La concepcion del dinamismo del universo ya era conocida en la filosofia,
gue tenia conocimiento que todas las cosas se mueven y se transforman
incesantemente e indefinidamente. Inspirdndose en el dinamismo universal y en la
vertiginosidad de la vida moderna, los artistas futuristas negaban el pasado y
daban bienvenidas al futuro, exaltando las conquistas humanas representadas
por la velocidad de las locomotoras, los automoviles y los aviones. Negaban la
representacion o imitacion de imagenes visuales de la realidad para evitar a la
sensacion de inmovilidad. Reaccionaban al estatismo del cubismo, este
preocupado apenas con la relacion entre formas y colores. Entre las
preocupaciones de los futuristas no figuraban la sugerencia de volumenes,
densidad, peso, estructura de los objetos o cualquier otra cualidad del mundo

estatico. Segun palabras de Jorge Romero Brest:

“...los futuristas emplearon el sistema de interpenetracion de
planos, porque la idea fundamental que los guiaba era de lograr
la sintesis del tiempo, lugar, forma y color. Idea que ya revela
los puntos de divergencia con el cubismo, pero también las
propias contradicciones, pues la inclusion del tiempo debia
destruir la nocién de lugar y modificar esencialmente las
nociones de forma y color. Para lograr esa sintesis
consideraban que los objetos que constituyen la realidad
concreta no tienen forma a priori, enfrentAndose asi con los
naturalistas, que no s6lo mantenian la forma sino el color local
de cada objeto. La vision de los futuristas no respondia a la
concepcion estructurﬁlista segun la cual el todo no es igual a la
suma de las partes.”

" ROMERO BREST, J., La pintura del siglo XX (1900-1974), 1992, p. 160.
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A los futuristas les interesaba la velocidad propiciada por el progreso
cientifico, el cual transforma la sensibilidad del mundo moderno al traer una nueva
nocion de tiempo y espacio. La vision cientifica vigente repercutié fuertemente en

artes plasticas.

Este nuevo dinamismo (proveniente de las descubiertas de la fisica, etc.,
gue comprobaron que todo estd constantemente en movimiento) evidencié una
clara distincion entre el arte del pasado y el arte posterior a la mitad del siglo XIX.
La nocion académica de composicion estatica que privilegiaba las figuras o formas
ubicadas en el centro del cuadro, creando espacio a través de la perspectiva, del
claro-oscuro o de planos en diagonales, nos daba una imagen pasiva del espacio.
La nueva sensibilidad de la pintura moderna, en cambio, hace distincion entre este
espacio, que para existir depende que lo reconozcamos en la tela, y el espacio
circundante, que evidencia las fuerzas componentes de la tensién formal. Mario

Pedrosa (brasilefio, critico de arte) asi simplifica:

“La idea de balance tiende por esto mismo a ser sustituida por
la de relaciones espaciales; la de composicion por la de campos
de fuerzas; é]a de dibujo por la de interrelaciones de lineas y
planos, etc.”

Las relaciones espaciales expresadas por las cualidades dinamicas
(tensidn, energia, fuerza, vibracion, atraccidon) pasaron a ser privilegiadas e,
incluso, ampliamente utilizadas de manera inusitada por Siqueiros en sus futuros
murales que buscaron, a la vez, una integracion plastica entre pintura y
arquitectura. Como los futuristas, tenia la intencion de evitar la impresion de
inmovilidad, aunque incorporando el uso de imagenes figurativas a parte de

planos, rectas y lineas, siempre impregnadas de dinamismo y movimiento, no

® PEDROSA, M., Mundo, homem, arte em crise, 1975, p. 79. “A idéia de balanceamento tende por
isso mesmo a ser substituida pela de relagBes espaciais; a de composicdo pela de campos de
forcas; a de desenho pela de inter-relacdes de linhas e planos etc”.
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apenas a través de la relacién formal de los elementos pictoricos, pero incluso del
movimiento del espectador. Este artista no negaba el pasado histérico o artistico
pero si buscaba innovaciones técnicas para adecuarlas a sus propdsitos artisticos
y politicos. Ha incorporado el dinamismo en su obra haciendo con que el
espectador pudiera contemplar el mural moviéndose constantemente sin necesitar
de un punto de vista fijo, tal como ya habia percibido en los murales italianos
durante su viaje a lItalia (Florencia) en 1920. En aquella ocasion habia quedado
impresionado con los frescos de Masaccio (renacentista, opta por una claridad
constructiva y espacial, construida a partir del orden y de la racionalidad) y la
ilusion Optica de la pintura barroca en relacion al espacio arquitecténico, las cuales
le ayudaron a emplear posteriormente la dinAmica del espacio arquitectonico a
través de ilusiones Opticas y perspectivas multiangulares. La “simultaneidad
dinamica” de la vida con sus objetos en su entorno (reconciliacion entre el arte y el
mundo de lo mecanico), ha sido retomado por Siqueiros de una forma muy

particular.

Aun refiriéndonos al Futurismo y a los puntos divergentes o semejantes
entre este movimiento y las intenciones de Siqueiros, mencionamos que Marinetti
hizo conferencias por toda Europa exigiendo que se apagara todos las huellas del
pasado artistico, literario y cientifico. Sumado a eso, vinculaba arte y politica,
temas inseparables para Siqueiros. Marinetti considerd el aparecimiento de
Mussolini y del fascismo una consecuencia del Futurismo, lo que no fue muy bien
recibido por otros adeptos de este movimiento en otros paises. La agresividad era
una caracteristica de la propaganda del movimiento. Ha sido el primer movimiento
del siglo XX a mostrar las transformaciones que los progresos de la técnica
trajeron al hombre. Sin embargo, el movimiento luego dejé de corresponder al
estado de espiritu europeo resultante de la Primera Guerra Mundial, pero fue
fundamental para preparar la opinion publica para ser mas receptiva a las nuevas

corrientes renovadoras que vendrian a seguir.

A respecto del Constructivismo y su influencia en Siqueiros, mencionamos
inicialmente que en las tres primeras décadas del siglo XX se ha desarrollado en

Rusia corrientes de vanguardias, como el Raismo, el Suprematismo y el
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Constructivismo, con propésitos revolucionarios (Argan: 1993, p.324). Siqueiros se
ha identificado con el Constructivismo debido a la funcion social del arte ser
tomada como una cuestion politica y con la aceptacion de formas industriales y de
nuevos materiales (plasticos, acero laminado, corcho, mica, cristales, etc) por

parte de este movimiento.

El Raismo se ha desarrollado entre 1911-1914, tiene el manifiesto fechado
en 1912 y ha sido liderado por Michel Larionov (1881-1964) y Natalia Goncharova
(1881-1962). El Suprematismo se ha iniciado en 1913, tiene el manifiesto fechado
en 1915 y su mayor representante es K. Malevich (1878-1935). El Constructivismo
tuvo dos vertientes: la primera en Rusia, iniciada entre los afios anteriores y
posteriores a la Revolucién Rusa de 1917, con Tatlin (1885-1953). La enfermedad
de Lenin abrié puertas a la nueva politica artistica autoritaria de Stalin, orientada
hacia la resurreccion del academicismo. La continuacion del movimiento, o sea, la
segunda vertiente se ha dado en Holanda, a partir de 1917, a través de los rusos
gue emigraron y sobretodo por el ndcleo holandés editor de la revista De Stijl,

internacionalizandose a seguir.

Cada corriente se distingue por su especificidad. En el primer decenio la
revuelta de los intelectuales contra el régimen de los czares es compartida con
una tendencia modernista. Al mismo tiempo en que se necesita de las tradiciones
y de la capacidad creativa del pueblo trabajador ocurre un desarrollo industrial
favorecido por el capital extranjero. En el segundo decenio los movimientos son
organizados y empieza con el Raismo haciendo una sintesis entre el cubismo, el
futurismo y el orfismo. Mientras Larionov se dedica a la construcciébn de un
espacio sin objetos, primando por movimiento y luz, Goncharova se dedica al tema
futurista del dinamismo maquinista, encontrando en la velocidad la sintesis entre

espacio y cuerpos.

Ya para el suprematista Malevich el cuadro es un instrumento mental, un
signo que define la existencia entre el mundo exterior y el interior. Estudia
metodicamente la raiz semantica, es decir, la estructura funcional de la imagen, el

significado primario de los simbolos y signos expresivos. Por esta razén niega la
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pura esteticidad del arte y su utilidad social. Propone una transformacion radical
pero no ideolégicamente finalizada, creyendo en un mundo destituido de objetos,
pasado y futuro y en la reduccién al “grado cero” del objeto y del sujeto.

A partir de 1915 el Suprematismo de Malevich y el Constructivismo de Tatlin
(las dos principales corrientes del arte avanzado ruso) hacen parte del movimiento
de vanguardia ideoldgica y revolucionaria, liderada por Maiakovski y oficialmente
sustentada por Lunacharsky, comisario para la instruccion del gobierno de Lenin.
Tatlin (1885-1953), sin embargo, tiene una postura mas rigurosa que Malevich y
un programa de accion politica que se acerca de las ideas de Siqueiros. Tatlin
cree que el arte debe estar a servicio de la revolucion, como explica Giulio Carlo
Argan:

“Cualquier distincion entre las artes debe ser eliminada como
residuo de una jerarquia de clases; la pintura y la escultura
también son construcciones (y no representaciones) y deben,
por lo tanto, utilizar los mismos materiales y los mismos
procedimientos técnicos de la arquitectura que, a su vez, debe
ser simultdneamente funcional y visual, o sea, valorizar la
funcion. No existen mas artes mayores y menores: como forma
visual, una silla no difiere en nada de Ltﬁla escultura, y la
escultura debe ser funcional como una silla.”

Otros artistas apoyaron el movimiento constructivista. Debido a la Primera
Guerra Mundial los hermanos constructivistas rusos, Anton Pevsner (1886-1962) y
Nahum Gabo (1890-1977) regresaron de Europa a Rusia y participaron en la
accion cultural revolucionaria, juntamente con Kandinsky y Chagall (1887-1985),
hasta la victoria de los ejércitos blancos, cuando entonces la Unidn Soviética

elaboré un programa de reconstruccion econémica y social haciendo con que

® ARGAN, G.C., Arte moderna, 1993, p. 326: “Qualquer distingao entre as artes deve ser eliminada
como residuo de uma hierarquia de classes; a pintura e a escultura também s&o construcées (e
ndo representacdes) e devem, portanto, utilizar os mesmos materiais e 0s mesmos procedimentos
técnicos da arquitetura, que, por sua vez, deve ser simultaneamente funcional e visual, isto é,
valorizar a funcdo. Nao mais existem artes maiores e menores: como forma visual, uma cadeira
ndo difere em nada de uma escultura, e a escultura deve ser funcional como uma cadeira”.
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estos artistas regresasen a Europa Occidental. Para estos constructivistas,
incluyendo Malevich, la funcion del artista deberia ser esencialmente espiritual y
educativa, razén por la cual tuvieron la tarea de organizar museos para la
instruccion artistica del pueblo. Chagall creé su escuela en Vitebsk, pero sufrio la
oposicion de los demas artistas del grupo que creian que la revolucion no era
fantasia y si rigor. Los constructivistas consideraban que la accién artistica es una
accion gubernamental desarrollada en el proyecto arquitectonico, en la

planificacion urbanista y en el disefio industrial.

Después de la muerte de Lenin y la caida de Lunacharsky la vanguardia ha
sido reprimida negando al arte la autonomia de la pesquisa y ha sido impuesta la
revalorizacion del academicismo utilizando el arte como instrumento de
propaganda politica y de divulgacion cultural. Los principales responsables por la
opresion politica y condicionamiento ideolégico han sido Zdanov (un pintor
mediocre) y Jofan (un mal arquitecto). A partir de 1930 aproximadamente, la
pintura, arquitectura y escultura de la Union Soviética seran semejantes en todo
(exceptuandose en la teméatica) a la pintura, arquitectura y escultura oficiales del

nazismo aleman y del fascismo italiano.

En el caso del Surrealismo (iniciado entre 1921/24), esta corriente apenas
comenzaba cuando Siqueiros dejo Europa, pero se puede mencionar algunos
puntos de convergencia y divergencia que apareceran entre ambos mas tarde.
Suele ser entendido como extrema izquierda revolucionaria, en el sentido politico
atribuido al movimiento por Breton, Aragon, Eluard y Picasso. En este caso, como
escribe Argan (1993: p. 361) no es una postura revolucionaria (no esta asociado a
una ideologia), pero si es una postura apenas subversiva, es decir, que se

revuelta contra la represion de los instintos por parte de la burguesia.

Los protagonistas del Surrealismo vieron en esta corriente un medio para
“revolucionar la conciencia" y para libertar el espiritu de la represion de los
instintos por parte de la burguesia. Esta nocion esta relacionada con la mentalidad
de la época, con las condiciones de opresion social/politica/cultural y las

perspectivas de cambio en aquel momento en Europa. Para los surrealistas la
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liberacion de esta opresion (ya manifiesta en el dadaismo) también se dio en el
punto de vista técnico, que va desde la utilizacién de técnicas tradicionales hasta
el empleo de procedimientos fotograficos y cinematograficos o en la produccién de
objetos alejados de su significado habitual. Sin embargo, para Siqueiros la
“revolucidn” en México no deberia ser apenas estética y cultural sino que se hacia
necesario ir al extremo, incluso con la utilizacion de armas para concretizar sus
ideales.

Diferenciandose en lo que respecta a la imagen, los surrealistas evitaran la
forma (si entendida como representacion de la realidad que se tiene conciencia) y
Siqueiros, al reveés, al tener una postura politica e ideolégica que visa una amplia
reforma en las estructuras sociales y culturales, necesita de la forma como
representacion de la realidad para hacerse entender claramente por las personas
que verian sus murales. Solamente a partir de 1930 sus formas romperan con lo

académico.

Seguro de su orientacion ideoldgica, Sigueiros va en contra de la poética
surrealista y sus asociaciones irreales, pero tiene la misma voluntad de oponerse
a la opresion cultural y politica, contando para eso con el apoyo de fuerzas

progresistas existentes en el poder en su pais.

Con el legado artistico dejado por estas y otras corrientes en este periodo,
claramente se percibe que las vanguardias artisticas que se sucedieron en la
primera mitad del siglo XX funcionaron dentro de un principio de libertad,
buscando nuevas operaciones espirituales, de acuerdo con invenciones vy
descubrimientos cientificos, a la vez que reflejaban la situacién conflictiva del
momento. Propusieron la ruptura total con la perspectiva renacentista, la
destruccion de la forma, una libre aplicacion del color, nuevas técnicas, etc.,
permitiendo a los demas artistas una amplia libertad de expresion.

Es oportuno recordar que el germen de nuestras ideas y los efectos de
nuestras experiencias muchas veces son oriundos de diversas circunstancias (no
siempre muy claras o definidas a principio) y necesitan un tiempo de maturacion

para concretizarse con caracteristicas propias. Las vanguardias representaron un
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sindbnimo de pasaporte para la experimentacion y libertad de los artistas. Segun

Nikos Stangos, vanguardia se ha tornado sinénimo de "experimental”:

“El énfasis en la experimentacién, por una parte, y la frecuente
aplicacion de un enfoque sistematico (aunque tuviese
normalmente un punto de partida arbitrario e intuitivo), por otra
parte, eran casi seguramente inspiradas por nuevos e
importantes avances en las ciencias fisicas. EI método o
enfoque cientifico ha sido el estimulo para cierto nimero de
cambios de rumbo imaginativos, aunque sea dudoso que él
haya tenido, como tal, cualquier efecto directo en las artes, lo
gue subentendiese un conocimiento claro, por parte de los
artistas, de los avances cientificos. Simplemente las nuevas
ideas cientificas estaban en el aire (a través de los medios de
comunicacion, etc.) e, independientemente de ser 0 no
entendidas, ayudaron a canalizar la actividad imaginativa hacia
nuevas direcciones, amén de encorajar la experimentacion ﬁm
cuando eran interpretadas de forma totalmente equivocada.”

Al regresar de Europa con nuevos conocimientos e impregnado de un
espiritu investigativo para poder alcanzar a sus propositos, Siqueiros se enfrentara
en las proximas décadas con sus propias experimentaciones técnicas, en el
decorrer de su experiencia con los murales. Cambiara los materiales y técnicas
tradicionales por otros mas actuales y en algunos aspectos evidenciara una
postura similar a algunas corrientes artisticas modernas aqui mencionadas, como
constataremos en el capitulo 5. Ademas de la semejanza entre algunas posturas
adoptadas por estos movimientos artisticos europeos y por Siqueiros, se puede
decir que en general la actitud del experimentalismo de las vanguardias esta
presente en el espiritu investigativo de Siqueiros, mas tarde comprobado.

1 STANGOS, N., Conceitos da arte moderna, 1997, p. 8. “A énfase na experimentacdo, por um
lado, e a freqliente aplicacdo de um enfoque sistematico (embora tivesse normalmente um ponto
de partida arbitrario e intuitivo), por outro, eram quase certamente inspiradas por novos e
importantes avancos nas ciéncias fisicas. O método ou enfoque cientifico foi o estimulo para certo
numero de mudancas de rumo imaginativas, embora seja duvidoso que ele tenha tido, como tal,
qualquer efeito direto nas artes, ou que subentendesse um conhecimento claro, por parte dos
artistas, dos avancos cientificos. Simplesmente, as novas idéias cientificas estavam no ar (através
dos veiculos de comunicagdo de massa, etc.) e, independentemente de serem ou ndo entendidas,
ajudaram a canalizar a atividade imaginativa para novas direcdes, além de encorajarem a
experimentacdo mesmo quando eram interpretadas de forma totalmente errénea.”
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4.2. Panorama artistico americano y Siqueiros.

Siqueiros hizo su primer viaje a Estados Unidos en el afio 1932. Este mismo
afo pinté en la ciudad de Los Angeles (California) edificios publicos y privados.
Fue expulsado de Estados Unidos, retornando a este pais en 1936, cuando
organiza en Nueva York el “Siqueiros Experimental Workshop — A Laboratory of

Modern Techniques in Art”.

Logramos valorar sus aportaciones técnicas si tenemos en cuenta el
momento y las condiciones en que han sido desarrolladas. Haciendo una sintesis
sobre el gusto artistico americano en boga durante las tres primeras décadas del
siglo XX se puede destacar la influencia de la National Academy of Design; el
grupo Ash-Can SchooIEl, la primera exposicion de arte moderno en Nueva York en
la Little Galleries de Photo-Secesion; la influencia de la International Ehxibition of
Modern Art (también conocida como Armory Show), el Index of American Design y
finalmente el Works Progress Administration (W.P.A.) y el Federal Art Project

(Proyecto Federal de Arte), creado para artistas.

Recapitulando las modificaciones en el gusto artistico americano,
observamos que antes de la Primera Guerra Mundial en los Estados Unidos auln
prevalecian rasgos de la tradicion académica, representada por la National
Academy of Design. Los americanos que habian estudiado en las academias de
Paris, Dusseldorf, Munique o Barbizon todavia mantenian el academicismo, sin
tener en cuenta el impresionismo y el simbolismo europeo.

En realidad, una “nueva” cultura artistica americana empezo a formarse a
finales del siglo XIX y principio del siglo XX impulsada por ricos industriales
coleccionadores que paulatinamente favorecieron el aparecimiento de galerias,
fundaciones, museos, centros de pesquisa y universidades. Argan (1993: p. 507)

seflala que aunque en este periodo los americanos ya habian empezado a

! Se autointitulaba Grupo de Los Ocho, pero era sarcasticamente conocido como Ash-Can School,
que literalmente significa escuela de los cubos de basura, debido a los temas cotidianos y al gusto
por lo anecdético.
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apropiarse del arte y de la cultura europea, el arte estadounidense comenzé a
transformarse en el primer decenio del siglo XX. Antes de 1914 algunos
americanos fueran hacia Europa en busca de ideas modernas, como en el caso de
la familia Stein (Gertrude, Leo y Sarah). En 1900 Alfred Maurer se encontraba en
Paris; cerca de 1905 Charles Demuth, Jonh Marin y Max Webwer; antes de 1910
Morgan Russell, Thomas Benton, Joseph Stella (integrante del futurismo) y en
1912 Marsden Hartley (integrante del Blue Reiter).

En Estados Unidos, aproximadamente entre 1890 y 1910 el lenguaje
testimonial del trabajo periodistico de ilustraciones de acontecimientos da la
actualidad fue realizado por un conjunto de pintores unidos por razones
estilisticas. Estos artistas, pertenecientes a la Ash-Can School, eran opuestos a la
pintura tradicional y han dado un enfoque moderno bajo el liderazgo de Robert
Henri (1865-1920). Su escuela florecié en Nueva York, entre 1907-1912. Como él,
otros artistas (George Lucks, John Sloan, Eugene Glackens, etc.) defienden el arte
con un proposito social. Se dedicaron a pintar escenas de la vida citadina en
Nueva York, representando la vida cotidiana, escenas callejeras, la realidad de las
personas norteamericanas. Elaboraron una formulacién artistica propia a partir de
las realidades nacionales y denunciaron el fin del academicismo europeizante,
iniciando un realismo que vendria a ser continuado por los regionalistas y los
pintores de la Escena Americana. Aunque representasen la primera expresion de
contemporaneidad estética (pero no ideologica) y estuviesen en desacuerdo con la
linea preconizada por la Academia, sus propuestas fueran aiun conservadoras y de
un realismo pre-impresionista.

Por otra parte, en 1905 se inaugura en Nueva York la Little Galleries de

Photo-Secesic’)nIEI

en donde cerca de 1908 (Browning Chipp, 1988: p. 510) ocurrié
la primera programacion consistente de exposiciones de arte moderna en Estados
Unidos, con los dibujos de Rodin. Con menos repercusion hubo anteriormente

exposicion de los impresionistas, con los dibujos de Rodin. A parte de obras de

2 A. Stieglitz reunié y promocioné diversos artistas en su galeria entre mediados del primer
decenio de 1900 y finales del subsiguiente. El nombre de la galeria Little Gallery of the Photo-
Secession hacia alusion a los artistas alemanes y austriacos que habian abandonado sus
academias una o dos décadas antes, para empezar nuevamente. Mas tarde pasé a ser llamada
“291".
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Rodin, las primeras exposiciones en los Estados Unidos incluyeron obras de
Cézanne, Picasso, Matisse, Picabia, Severini, Toulouse-Lautrec y otros. Entre los
artistas americanos que habian estudiado fuera de su pais y exponian obras
estaban: John Marin, Max Weber, Alfred Maurer, Charles Demuth, etc. Durante
casi una década esta galeria fue el centro de la vanguardia.

El grupo perteneciente a esta galeria, organizado por el fotografo Alfred
Stieglitz, igualmente opuesto a la tradicion, ha demostrado mas interés en las
nuevas tendencias de Paris, y ha buscado contacto en Nueva York con los demas
artistas. A través de la Little Galleries de Photo-Secesiéon manifestaban su
compromiso con los planteamientos vanguardistas europeos coetaneos pero han
dado énfasis a la individualidad de los autores porque opinaban que la
industrializacion sofocaba el individualismo y al mismo tiempo impedia la
existencia de una corriente estilistica unitaria. Stieglitz sabia que su grupo y los
modernos europeos no eran apreciados por el publico ni por muchos criticos, pero
querria criticar la sociedad sin destruirla y modernizar el arte americano.

A pesar de las tentativas anteriores, el hecho mas importante en el cambio
del gusto americano fue la International Ehxibition of Modern Art (también
conocida como Armory Show), ocurrida en 1913 y realizada en el Pabellén de
Armamentos del 69° Regimento, en la Lexington Street. Todavia con algunas
caracteristicas aun conservadoras, esta exposicion ocurrio gracias a los esfuerzos
de cerca de 25 artistas procedentes principalmente de los grupos de las escuelas
de Ash-Can y Stieglitz que, para contrariar el dominio autoritario de las
exposiciones de arte de la Academia, organizaron una gran muestra de obras de
jovenes artistas americanos de ideas progresistas. Arthur B. Davis fue nombrado
presidente de la exposicion. El habia participado de la Ash-Can School, pero era
simpatizante de los artistas de la Galeria “291” y mantenia interés por lo que
ocurria en Europa. De este modo, su participacion fue muy importante, aunque a
pesar de exhibir mas de mil ochocientas obras europeas (el principal destaque ha
sido Matisse y Picasso, ambos ironizados en Europa), tanto la seleccion europea

como la americana fueron incompletas.
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La exposicion provocd tumultos en las grandes ciudades en que habia
recorrido porque el publico considerd que los extranjeros eran unos invasores con
ideas indeseables y ridiculizaron a los pintores americanos por no exaltaren su
propia cultura. Los criticos y coleccionadores tampoco la entendieron y la prensa
exploré politicamente el evento apoyando la desconfianza del publico de que el
arte moderno, a parte de revolucionario, era peligroso.

Frente al gran namero de visitantes y al éxito de la exposicion, en realidad
su influencia sobre el arte americano vino con un cierto retraso. Los pintores de la
Ash-Can se han retraido debido a un desentendimiento sobre los objetivos de la
exposicién y, por otra parte, problemas relacionados a la organizacion llevaron a la
propia asociacion de los artistas al colapso. De este modo, la influencia de la
pintura de vanguardia europea comenz0 a ser visible en el arte americano casi
una década mas tarde.

Es relevante mencionar el hecho de que la publicidad de las reacciones
favorecio a la divulgacion del arte del siglo XX de Europa y de la América del
Norte. A partir del ocurrido, millonarios que tradicionalmente coleccionaban arte
europea fueron sustituidos por un nuevo comprador, es decir, personas cultas
interesadas en obras de su propio tiempo. Entre todas obras participantes,
tuvieron gran destaque la de los pintores europeos, pues ellos habian

concretizado sus propias teorias.

Muy distantes del academicismo, desde 1915 en Estados Unidos ya habia
se manifestado un movimiento de revuelta radical contra el mito del arte como
expresion de espiritualidad profunda. La desacralizacidon sistematica de este mito
fue defendida e iniciada por Duchamp, Man Ray y el fotégrafo Stieglitz. Esta
revuelta contestd radicalmente la figuracion o visualidad, favoreciendo al
aparecimiento del movimiento dadaista europeo en 1917. Su aportacion se da a
nivel ideolégico y se relaciona con nuevas técnicas y materiales, nuevos
materiales expresivos (utilizacion de elementos de uso corriente) y con la

aplicacion del fotomontaje de Raoul Hausmann.

En la década de 1920 otra gran cantidad de artistas e intelectuales

americanos (pintores, muasicos, poetas, romancistas) estuvieron algun tiempo en
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Europa y presenciaron los resultados del cubismo. La racionalidad de este
movimiento les llamad la atencién por ser pertinente a la tecnologia americana y su
eficiencia.

El Cubismo y el Surrealismo (emigraron de Europa Mir6, Masson, Dali,
Ernst) fueron los movimientos artisticos que mas repercutieron en los americanos.
Las relaciones artistico-culturales entre Estados Unidos y Europa se intensificaran
aun mas con la apertura de EUA a los artistas europeos que huian de la guerra 'y
se sintieron atraidos por este pais joven y progresista. El arte americano se aleja
de las tradiciones académicas.

El periodo de la Depresion ocasionada por la quiebra financiera de 1929
provocoO intensos cuestionamientos de la sociedad. El Realismo Social, cuyo
exponente era Thomas Hart Benton, se mostraba como el arte mas adecuado
para la ocasion, pero otras ideas artisticas se desarrollaron y se sobresalieron.

Durante la década de treinta muchos artistas y profesores provenientes de
Europa llegaron a Nueva York e hicieron de esta ciudad un nuevo centro artistico.
Arshile Gorky ya residia en Estados Unidos desde 1920. Bajo presion politica la
Bauhaus cerrd sus puertas en 1933 y muchos de sus profesores se instalaron en
Estados Unidos: Gropius, Feininger e Moholy-Nagy. El primero formo la New
Bauhaus en Chicago, en 1937. Josef Albers fue para el Black Mountain College,
en Carolina del Norte. Hans Hofmann abrié su propia escuela en Nueva York, en
1933. Max Ernst llegd en 1930. Dali, Masson y Joan Mir6 en 1940 y Naum Gabo
en 1946.

Segun menciona Browning Chipp, la década de la Depresion americana fue
marcada por conflictos sociales y dificultades econémicas que contribuyeron para
la divisibn de actitudes entre artistas conservadores-regionalistas e
internacionalistas-modernos, resultando en dos ideologias muy definidas y con sus

estilos concomitantes:

“Por una parte, los regionalistas del Centro-Oeste, como
Thomas Benton y Grant Wood, resistian tenazmente a los
europeos y a las influencias modernistas, viendo la verdadera
expresion del arte americana en la vida simples, cerca de la
tierra, del estanciero. En eso ellos reflejaban el sentimiento- tan
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fuerte durante los afios de la depresidn- de un aislamiento
politico del pais como un todo y mas particularmente del
Centro-oeste americano. Por otra parte, los internacionalistas,
tomando Nueva York como si no vivieran en esa ciudad, habian
madurado en la década de 20 bajo fuerte influencia de Paris.
Viviendo en intimo contacto no solamente unos con los otros
pero también con los visitantes extranjeros y con las teorias de
afuera ellos reaccionaron a la crisis de la Depresion a través de
un plan mas amplio de lucha intelectual. EI American Artist
Congress, organizado en 1934 y compuesto en su mayoria por
artistas de la avant-garde de Nueva York, ha sido
esencialmente un grupo de accién politico liberal, preocupado
en primer lugar con el bienestar econémico de los artistas.”

A parte del Index of American Design (catalogo clasificado e ilustrado por
Grant Wood, que ha renovado el interés por el arte popular americano) el gobierno
americano, a través del New Deal (plan de gobierno para el restablecimiento
econdémico y la seguridad social, cuyo director ha sido Harry Hopkins) creé
programas que ofrecian empleos, incluso para artistas realizaren pintura mural en
edificios publicos.

El Works Progress Administration (W.P.A.), organizado en 1933 vy el
Federal Art Project (Proyecto Federal de Arte), de 1935, se constituyeron en dos
agencias gubernamentales destinadas a apoyar las artes. Ambas fortalecieron el
sentimiento de identidad de la clase artistica y unieron mucho mas sus
participantes. A través del W.P.A. el gobierno de Estados Unidos ayudo6 a los
artistas que sufrian con la situacién econémica entonces existente. El Proyecto

Federal de Arte no establecié distinciones formales entre el arte abstracto y

¥ BROWNING CHIPP, H., Teorias da arte moderna, 1988, p. 513. “Por um lado, os regionalistas
do Centro-Oeste, como Thomas Benton e Grant Wood, resistiam tenazmente aos europeus e as
influencias modernistas, vendo a verdadeira expressdo da arte americana na vida simples, perto
da terra, do fazendeiro interiorano. Nisso eles refletiam o sentimento- téo forte durante os anos da
depressao- de um isolacionismo politico do pais como um todo e mais particularmente do Centro-
Oeste americano. Por outro lado, os internacionalistas, encarando NY como se néo vivessem nesta
cidade, haviam amadurecido na década de 20 sob a forte influencia de Paris. Vivendo em intimo
contato ndo s6 uns com os outros mas também com os visitantes estrangeiros e com as teorias de
fora, eles reagiram a crise da depressao através de um plano mais amplo de luta intelectual. O
American Artists' Congress, organizado em 1934 e composto em sua maioria por artistas da avant-
garde de Nova York, foi basicamente um grupo de acao politico liberal, preocupado em primeiro
lugar com o bem-estar econémico dos artistas”.
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figurativo, haciendo respetable el arte abstracto. Hacia parte del Proyecto los
artistas Stuart Davis, Mark Tobey, Arshile Gorky, William de Kooning, Jackson
Pollock, Mark Rothko, William Baziotes, James Brooks y Jack Tworkov. Holger
Cahill (Director Nacional del Proyecto Federal de Arte, de 1936) decia que lo que
mantiene el arte como una parte vital y actuante de cualquier esquema cultural es
un movimiento general sélido y no el genio solitario.

Aunque la mayoria de las obras de los artistas tuviesen seguido un realismo
estilizado y sin relevancia estética, otras obras tuvieron repercusion, como los
murales de Gorky para el aeropuerto de Newark (posteriormente perdidos o
destruidos, combinaban un tema de utilidad social con un vigoroso estilo, de
inspiracion cubista), los murales de Orozco (vino a NY para pintar los murales de
la New School for Social Research) y los murales de Rivera ubicados en Detroit
(con motivos industriales) y en el Rockfeller Center (mural posteriormente
destruido por razones politicas).

Entre mayo y octubre de 1932 Siqueiros estuvo impartiendo clases de
pintura mural en Los Angeles, invitado por la directora del Chouinard School of Art,
en The Plaza Art Center, y en la casa del director de cine Dudly Murphy en Santa
Monica. En estos murales Siqueiros inicia sus innovaciones técnicas, el uso de la
pistola al aire y se plantea los problemas de las relaciones entre el espectador en
movimiento, el espacio y la superficie pictorica. Sus innovaciones técnicas
vendrian a ser una caracteristica imponente en su obra y a través de ellas
desperté la atencion del mundo al arte mexicano.

En 1936 organiza en Nueva York el “Siqueiros Experimental Workshop — A
Laboratory of Modern Techniques in Art”. En este Taller Experimental utiliza el
fotomontaje, el proyector y el aerografo y la aplicacion de principios cinéticos en la
pintura. Trabaja con materiales sintéticos de secamiento rapido y con los efectos
que su discipulo Jackson Pollock llevaria después a la action painting. La rapida
permanencia en EUA en la década de treinta (el capitulo 5.3.2 de esta tesis
doctoral versa sobre la obra de Siqueiros desarrollada en esta década) ha sido
suficiente para que Siqueiros dejase su contribucion técnica para sus alumnos,

motivandolos a nuevas investigaciones personales.
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En 1939 el arte estadounidense no tenia importancia desde el punto de
vista de la vanguardia europea. Josef Albers (1888-1976) y Hans Hofmann (1880-
1966) ya estaban preparando el terreno para el cambio que se iba a producir.
Josef Albers ensefiaba en el Black Mountain College, en Carolina del Norte y
Hofmann en la Liga de Estudiantes de Arte, de Nueva York, como también en sus
propias escuelas de arte, situadas en la calle Ocho de Nueva York y en
Provincetown, Massachusetts. Sin embargo, el impetu decisivo para el
aparecimiento del expresionismo abstracto en América fue dado por la presencia
de los surrealistas en Nueva York, que comenzaron a ganar adeptos entre los
artistas estadounidenses.

A finales de los afios 1930 termina el periodo de la Depresién y el W.P.A. se
disipa. La economia americana se reactiva con la produccion de material bélico.
La participacion de Estados Unidos en la Segunda Guerra Mundial favorecio a
muchos cambios en las relaciones con Europa y con el resto del mundo. Estados
Unidos pasa a ser un influyente centro cultural, incluso con fuerza politica y
econdmica.

Al contrario de los primeros modernistas europeos, la generacion de
artistas mas jovenes atraidos para NY antes y después de la Il GM, no estaban
preocupados con ideologias comunes y si en satisfacer una necesidad personal.
Los principales artistas fortalecieron su identidad como artistas una vez que
estaban unidos entre si apenas en el plano econémico y no en el estético o
tedrico, como ocurrié con los movimientos artisticos europeos. Asi ha surgido una
escuela vigorosa e independiente en NY y el arte empezd a reflejar las
caracteristicas peculiares de la sociedad de consumo americana.

La autonomia artistica estadounidense se dara solamente después de la
Segunda Guerra Mundial, cuando el mercado de arte y la cultura artistica mundial
se centraron en Nueva York. Paris se ha quedado en segundo escalon. Ademas,
en este momento el arte contemporaneo ocurre concomitantemente en otros
centros, como Japon Yy América Latina, provocando transformaciones
contundentes en todas las areas de la cultura, de la sociedad y de la politica.

Estados Unidos conquistd una posicion de autonomia y hegemonia, es decir,
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mantiene las relaciones con la esfera artistica europea, participando en Bienales,
al mismo tiempo en que destaca sus propias caracteristicas inconfundibles a
través de una imagen existencial de descubiertas e impetu creativo.

La osadia técnica de Siqueiros toma otras proporciones, se acentla e incita
a los demas artistas a busquedas individuales, reflejada en el rumbo seguido por
las artes plasticas. La utilizacion del eclecticismo técnico y la investigacion de

nuevos materiales se amplian cada vez mas, hasta los dias de hoy.



5. SIQUEIROS Y EL ADVENIMIENTO DE LOS POLIMEROS SINTETICOS EN
EL MURALISMO MEXICANO.

Analizar técnicamente la trayectoria de David Alfaro Siqueiros permite que
se perciba las conexiones existentes entre este artista y el arte mural preexistente
en México. El arte de David Alfaro Siqueiros esta caracterizado por los murales
como forma de expresién plastica prioritaria. El muralismo se ha manifestado en
diversos periodos de la historia del arte y ha desarrollado distintos modos de
ejecucion, segun la técnica empleada. Se considera que el arte mural ha surgido
en el interior de las grutas, en tiempos prehistéricos, cuando el hombre primitivo
empezd a pintar en las paredes, siguiendo a sus propésitos. Los materiales
perecederos utilizados solamente se han mantenido hasta hoy por estar
resguardados de las inclemencias climatolégicas. Culturas muy evolucionadas
sacaron este arte a la calle, con otros propésitos, pero tuvieron que recorrer a

materiales resistentes a la intemperie.

En México, pais de origen de Siqueiros, hay una larga tradicion de
proyectos murales, pero Antonio Martinez Cerezo (1985: p.30) considera que el
Arte Mural Precolombino (realizado sobre los muros por los pueblos prehispanicos
de México: cultura maya, olmeca, tolteca, etc.) no admite ningun tipo de
comparacion respecto al Arte Mural Colonial (legado de obra mural ubicada sobre
la estructura arquitectonica de templos y edificios publicos realizado por las
generaciones de hombres que se sucedieron en el gjercicio de la plastica desde la
instalacion en México de los conquistadores hasta la Independencia Nacional de
1821) ni éste respecto al Arte Mural de la Revolucién Mexicana (realizada a partir
de la generacion revolucionaria de 1922 hasta nuestros dias). Sefiala que hay que
tratar de ver el momento y el contexto en el cual se desarrollaron estas tres
grandes culturas, las cuales forman el actual pueblo de México, pues cada una
tiene unas peculiaridades, lenguajes, soluciones y simbolos propios de los

hombres y del arte de cada periodo creativo e historico.
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Contemporaneamente, aun conforme palabras de este mismo autor:

“ya no procede aseverar que pintura mural es Unicamente la
realizada sobre un muro, sino que es, para el sentir
contemporaneo, aquélla que se concibe con fines muralisticos,
con amplitud, con gigantismo, con gﬁmdeza monumental, con el
propdsito de que sea vista de lejos”.

Antonio Martinez Cerezo divide la pintura mural en cerrada o abierta. La
cerrada es la que ven unos cuantos, quienes van a ella o quienes pasan frente a
ella. La abierta es una pintura visible desde el exterior, es una llamada que el muro
hace al viandante, es un coloquio constante entre el artista y el pueblo en marcha.
Es la manifestacion social del arte pictdrico, arte de acceso publico, al alcance del
pueblo todo sin discriminacion de clases.

Este género pictérico esta integrado a la arquitectura. Las técnicas murales
tradicionales son el fresco, el temple y la encaustica, pero a principios del siglo XX
la innovacién plastica en las técnicas murales consistié en la aplicacion de otros
materiales al muro y en la aplicacion de la escultopintura al muro (muralismo
escultopictérico), lo que da al concepto mural una mayor razén arquitectonica.

La Pintura Mural Mexicana Contemporanea se inicia a principios de este
siglo, durante la década del veinte, a través de algunos pocos pintores que
poseian una vision revolucionaria del arte y de la vida social y comienzan a pintar
en los murales, bajo los auspicios del poder publico, la vida de su pueblo y su
historia. En la década siguiente, otras docenas de pintores mexicanos Yy
extranjeros residentes en México se incorporaron al movimiento de pintura mural
revolucionaria, pero tres artistas se destacaron y el juicio popular acuiid el
calificativo de “Los Tres Grandes” a Diego Rivera, David Alfaro Siqueiros y José
Clemente Orozco.

El Estado les proporcioné los muros de los edificios publicos para que los
pintaran. El muralismo mexicano aparecié asi como un arte libre, imagen de un
pueblo en lucha por la libertad. Contiene también una fuerte influencia de la

estética indigena prehistorica y en cierto modo es su continuacion varios siglos

! MARTINEZ CEREZO, A., "El muralismo mexicano”, 1985, p. 12.
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después y en una sociedad completamente distinta donde prolifera el
individualismo caracteristico de las sociedades modernas. Antonio Martinez

Cerezo aun anade:

“Puede aseverarse que el muralismo contemporaneo fue
concebido antes de la Revolucion pero E1:|ue nacio con la
Revolucion y tal vez por y para la Revolucion”.

Siqueiros ha sido el artista mas representativo en el muralismo mexicano en
lo referente a las contribuciones teédricas y las innovaciones técnicas al hacer
manifiestos e incorporar nuevos materiales al mural. Para que entendamos su
vinculo con el arte y la politica, asi como el alcance de sus aportaciones teoricas y
practicas en el movimiento muralista mexicano, es necesario hacer un repaso en
el contexto politico y artistico antecedente y en el momento historico coetaneo a la

vida de este artista.

5.1. Contexto politico mexicano pre-revolucionario.

La sociedad pre-revolucionaria, presidida por el dictador Porfirio Diaz
durante mas de treinta afios, desde 1876 hasta 1910, era una sociedad marcada
por profundas diferencias en la propiedad, riqueza y poder. Por un lado habia una
reducida clase de terratenientes que detenia el poder, y por el otro lado, estaba el
gran porcentaje de campesinado mexicano, obligado a vivir bajo el sistema de

peonaje de deudas.

El gobierno de Porfirio Diaz se caracterizoé por el esfuerzo de introducir el
pais al siglo XX a través de una gran inversion extranjera en Meéxico. De este

modo, grandes extensiones de tierra y un gran sector de la infraestructura

2 MARTINEZ CEREZO, A., “El muralismo mexicano”, 1985, p. 76.
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econdémica e industrial del pais pasaron a ser controlados por propietarios,
empresarios y especuladores extranjeros en detrimento de la gran masa de

campesinos mexicanos sin tierra que formaban la mano de obra barata y sumisa.

Pensando en competir en términos de igualdad con sus poderosos rivales
europeos occidentales y norteamericanos, Porfirio Diaz, paradojicamente
inspirado en un sentimiento de auténtico orgullo nacional, se cercé de “cientificos”,
es decir, un grupo de burdcratas darwinistas positivistas encabezado por el
ministro José Ives Limantur. Creian que su filosofia positivista sacaria México de
la pobreza y el atraso cultural. Sin embargo, los privilegios concedidos a los
mexicanos blancos y a los extranjeros sobre la vasta poblacion mexicana,
compuesta por indigenas puros y mestizos, empeoro la situaciéon. Una rebelidén
intelectual, formada por varios eminentes intelectuales liberales mexicanos (José
Vasconcelos apoyo la revolucion y era a favor de la creacion de un “nuevo tipo de
cultura mexicana”), iniciada con la creacion del Ateneo de la Juventud en 1907

vino hacer oposicion filoséfica al dominio de los “cientificos”.

Aunque el nacimiento de la revolucion antifeudal mexicana es
frecuentemente situado en marzo de 1908, ya en 1906 el grupo Regeneracion,
encabezado por Ricardo y Enrique Flores Magoén, lanzé un manifiesto desde el
exilio de éstos en St. Louis, Missouri (Rochfort, 1993: p.12) exigiendo libertad de
expresion y de prensa, la supresion de los caciques politicos, la secularizacion de
la educacion y la restitucion de las tierras enajenadas al campesinado. Huelgas y
disturbios hicieron parte de las circunstancias en las que se formé la revolucion

mexicana.

Francisco Madero era el candidato principal de la oposicion. Al ser
encarcelado por Porfirio Diaz en visperas de las elecciones presidenciales de
1910, pas6é a tener mayor influencia sobre las masas mexicanas oprimidas.
Madero habia escapado a Estados Unidos el 20 de noviembre, retornando a
México el 14 de febrero de 1911 llegando a Chihuahua, donde el ejército de
federales enviado para aplastar esta revolucion se unié a su causa. Asi ocurrio la

desintegracion del cuerpo politico y social, favoreciendo la caida de Porfirio Diaz
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sin derramamiento de sangre de las masas. El dictador Porfirio Diaz renuncio el
25 de mayo de 1911 y se exilé en Europa. A partir de este momento, la lucha por
el poder desencadens una guerra civil entre los antiguos partidarios del dictador y

sus opositores, asi como entre las diferentes fuerzas revolucionarias.

Con la eleccion del general del ejército constitucionalista Alvaro Obregon en
1920 se consolida e institucionaliza la formacion de un sélo partido gobernante, el
Partido Nacional Revolucionario, afios mas tarde convertido en el Partido
Revolucionario Institucional. El pais se transformé en un Estado nacionalista
revolucionario. Con un histérico de anteriores luchas con Espafia, Estados Unidos
y Francia por la independencia, desde la segunda mitad del siglo XIX se
fortalecieron los ideales de sacrificio colectivo y deber civico en lugar de la

supremacia del individualismo.

La base de una teoria del nacionalismo especificamente mexicano se
encuentra en la blsqueda de una expresion propia y en una definicion de los
planos cultural, nacional e intelectual, ya manifiesta inicialmente en épocas
anteriores. Siqueiros anhelard concretizar plastica y politicamente la expresion

mexicana.

Al lado de sus fronteras, durante los afios 1920 y finales de los 1930 la
sociedad estadounidense sufri6 una fuerte transformacion. En el periodo
conocido como Depresion se hicieron evidentes los contrastes de la sociedad mas
industrializada y rica del mundo. Pasado el periodo de progreso econémico de los
afios 1920 (inicio de la produccién en serie de articulos de consumo) vino la crisis
de Wall Street (1929), y la consecuente Depresion, con el colapso total de la
economia americana. Con el fracaso del capitalismo los intelectuales
estadounidenses se volvieron mas hacia el marxismo y el comunismo.
Concomitantemente, México también vivia realidades contrastantes en aquellos
afnos. El espiritu de la revolucién se habia desvaido y fragilizado, y el “caudillismo”
retornd a la cultura popular mexicana hasta 1934, con el controle del expresidente
Plutarco Elias Calles, elegido presidente en 1924. Calles y Obregdn pensaron en

consolidar los logros de la revolucion alternando entre ellos el cargo a cada cuatro
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afnos, pero el asesinato de Obregdn tres semanas después de su reeleccion, puso
fin a este intento. Otros gobiernos se sucedieron, hasta la traicién del presidente
Lazaro Cardenas (1934-1940). En los proximos cinco afios la fe en el proceso
revolucionario se ha visto restaurada, pero fue afectada por el conflicto bélico

mundial (Il Guerra Mundial).

En el plano politico, los afios 1930 estuvieron marcados por una enorme
crisis de las sociedades capitalistas y por el surgimiento del fascismo. Los
anticapitalistas tendian a identificar el capitalismo con el fascismo y defendian un
socialismo radical como medio de oposicion a las politicas derechistas tiranicas. El
socialismo radical, frecuentemente identificado con el comunismo, llevé a grandes
sectores de la clase trabajadora urbana tradicionalmente izquierdista y algunos
grupos de intelectuales radicales de clase media a identificarse fuertemente con la
Union Soviética y el comunismo soviético porque estos representaban para

muchos la lucha contra el fascismo.

A finales de la década de 1930 el régimen presidencial de Lazaro Cardenas
estaba casi finalizando y, del mismo modo, el periodo mas radical de la politica
nacional mexicana desde la Revolucion. En Estados Unidos disminuye la crisis
generada por la Gran Depresion debido a los éxitos acumulados por los
programas del empleo publico masivos introducidos por la administracion de
Roosevelt. Con la participacion de este pais en la Segunda Guerra Mundial la
industria se orienta hacia la produccion para la guerra favoreciendo al
renacimiento del capitalismo estadounidense en la era de la posguerra. El principio
de la Segunda Guerra Mundial resulté ser en realidad el comienzo del final del
régimen del fascismo aleman en Europa y del militarismo japonés. De este modo,
la lucha contra el fascismo fue sustituida por la competencia econémica y la
confrontacién politica y militar entre las democracias capitalistas liberales
desarrolladas, encabezadas por Estados Unidos y por el poder comunista de la

Union Soviética, los vencedores de esa guerra.
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5.1.1. José Vasconcelos.

Considerado uno de los intelectuales mas destacados del renacimiento
cultural de México, en 1915 José Vasconcelos fue secretario de Educacion del
gobierno provisional de Eulalio Gutiérrez. Ya en 1920, cuando nombrado rector de
la Universidad Nacional en la ciudad de México durante la administracion del
general Alvaro Obregén, habia anunciado que en la educacion debia tener lugar

una revolucion.

En el afo siguiente fue secretario de Estado en la Secretaria de Educacion
Publica de México entre 1921-24 y ejecutd, bajo los auspicios del Estado, una
politica educativa y cultural que favorecia al florecimiento de la creatividad artistica
e intelectual de su pais, disponiendo de mas del doble del presupuesto asignado
por sus antecesores. Imprime nuevos y admirables caminos a la cultura nacional.
Durante su administracion se inicia y desarrolla la gran pintura mural. A través de
programas de educacion publica y de la distribucion de libros y revistas, él alcanzé
un publico antes apartado de la educacion y cultura. Creia que a los mexicanos
s6lo era posible ganarselos tocandoles la sensibilidad estética y que el muro es la
solucién cuando se trata de dialogar con un pueblo que no tiene arraigado el
hébito de la lectura o incluso que no sabe leer. Comision6é a joévenes artistas
mexicanos la realizacion de murales en edificios publicos de mayor prestigio del
Estado y programé la construccion de edificios nuevos.

El fue el primer habilitador, dejando los muros de la Escuela Nacional
Preparatoria de la Ciudad de México (escuela estatal de elite preuniversitaria, para
chicos entre dieciséis y dieciocho afios) a disposicion de un grupo de artistas
extremamente jovenes y escandalosos, sacados de las Escuelas de Arte y los
estudios, como en el caso de Rivera y Siqueiros, ya mas maduros, animados a
volver a Europa.

Con medidas no siempre populares, Vasconcelos nunca se sintid
comprometido con la revolucién en los mismos términos que sus compaferos

reformadores y se mantuvo fiel a su posicion filoséfica, caracterizada ante todo por
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la libertad de expresion, no comprometida por resoluciones derivadas de
exigencias revolucionarias y politicas pasajeras. Los artistas tenian total libertad
para elegir sus temas, pues habia ausencia de direccion en lo tocante a estilos o
temas. Sin imposicién de dogmas estéticos o ideoldgicos, Vasconcelos dio amplia
libertad a los muralistas, los cuales si dejaron sus marcas en un arte partidario,
decorativo o didactico, segun la personalidad e ideologia de cada artista. En 1924,
José Vasconcelos dimite y, al desaparecer su proteccién, se retiran las comisiones

y termina la primera fase del muralismo.

5.2. Renacimiento de la pintura mural en el siglo XX.

El renacimiento de la pintura mural mexicana se ha llevado a cabo
sobretodo con los tres grandes artistas que han sobresalido: Siqueiros, Rivera y
Orozco. No obstante, como tres artistas profundamente individuales, presentan
importantes divergencias artisticas e ideologicas, o que hace con que sus
aportaciones a este renacimiento en ambito general hayan sido distintas y a la vez
enriquecedoras. Nos detendremos en el muralismo de Siqueiros y en sus
contribuciones técnicas para el advenimiento de los polimeros sintéticos en el arte

en general.

Segun Desmond Rochfort, el muralismo mexicano tiene sus raices en la

necesidad de un renacimiento cultural que es anterior a la revolucioén:

“Este renacimiento se sintetizé con la revolucién politica para
formar una relacion Unica entre una corriente de politicas
nacionales radicales y el redescubrimiento cultural de la
definicién y la identidgd cultural que terminaria por rebasar lo
puramente mexicano.’

¥ ROCHFORT, D., Pintura mural mexicana: Orozco, Rivera, Siqueiros, 1993, p. 15.
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El proceso de renovacion cultural ocurrido en México a principios del siglo
XX ha tenido extrema importancia como impulsor del muralismo. La Revolucion,
precedida de otros antecedentes similares en la historia del pais, encendi6 el
impetu intelectual del nacionalismo cultural de caracter radical y popular instalada
en el régimen de Porfirio Diaz. El Ateneo de la Juventud, la existencia de un
histérico de antiguos murales mexicanos y la visiébn de José Vasconcelos fueron

factores preponderantes para la renovacion cultural.

El renacimiento de la pintura mural del siglo XX en México esta vinculado a
diversas raices y acontecimientos culturales del inicio del siglo. Durante los afios
previos a la revolucidon ya habia empezado a surgir un arte especificamente
mexicano. La pintura histérica como género se desarroll6 de manera gradual. El
sentimiento de conciencia nacional ya se notaba en artistas del final del siglo XIX,
como Leandro lzaguirre (El martirio de Cuauhtémoc, 1892; Museo Nacional de
Arte, ciudad de México) y Félix Parra (Episodios de la Conquista, 1877; Museo
Nacional de Arte, ciudad de México). El paisajista José Maria Velasco y el
crecimiento del arte popular (realizado por artistas desconocidos) también han
contribuido para la conciencia cultural nacional, pero seran los pintores indigenas
como Rodrigo Gutiérrez, José Obregbén y sobretodo el grabador popular José
Guadalupe Posada (1852-1913) quienes representan significativamente el

desarrollo de un arte indigena mexicano.

Muy importante para el florecimiento del muralismo ha sido una exposicion
de arte indigena mexicano organizada por el pintor Gerardo Murillo (1875-1964,
conocido como Dr. Atl, nombre nahuatl por él adoptado) en la Academia de San
Carlos de la ciudad de México en septiembre de 1910. Esta exposicion era una
respuesta nacionalista a otra exposicion de pintura espafiola contemporanea
patrocinada por Porfirio Diaz para conmemorar el centenario de la lucha de
México por su independencia del colonialismo espafiol. Muchos de los artistas de
la exposicion organizada por Dr. Atl eran miembros del Ateneo o guardaban
relacion con él (Francisco de la Torre, Roberto Montenegro, Saturnino Herran,
Jorge Enciso, etc). Aunque ambas exposiciones compartian en comun el hecho de

ser pinturas costumbristas, Desmond Rochfort (1993: p.17) sefala que la
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exposicion mexicana del Dr. Atl promovié, como éste ya habia hecho
anteriormente, una vision antiacadémica del arte y, en términos mexicanos,

modernista.

Teoricamente, el movimiento pictorico moderno de México ya habia sido
presentido en 1911 con las primeras revueltas estudiantiles de Bellas Artes contra
la pedagogia académica vigente, pero efectivamente el movimiento se inicid
romanticamente apenas en el aflo 1922 con las primeras practicas en la pintura

mural y el grabado politico.

Los primeros murales comisionados por Vasconcelos como secretario de
Educaciéon Publica fueron para la capilla de San Pedro y San Pablo. Entre los
artistas comisionados estuvieron el Dr. Atl, Roberto Montenegro, Xavier Guerrero y
Jorge Enciso. Luego se hicieron los encargos de murales para los patios de la
Escuela Nacional Preparatoria (ENP), el Anfiteatro Bolivar y el Colegio Chico,
todos éstos en un mismo edificio del centro de la ciudad de México. José
Clemente Orozco, Jean Charlot, Fermin Revueltas y Ramoén Alva de la Canal

decoraron los patios de la Escuela Nacional Preparatoria.

En 1922 Rivera empez6 su trabajo en el Anfiteatro Bolivar. A fines de este
mismo afo Siqueiros fue comisionado para pintar murales en el Colegio Chico de
la Escuela Nacional Preparatoria, en una seccion abovedada bajo un tramo de la
escalera. Esta ha sido su primera obra mural, realizada a la encaustica. Sus
ayudantes fueron dos pintores de pulquerias y no artistas técnicamente y
tedricamente preparados, como los ayudantes de Rivera. Al hacer otros murales
en el Colegio, en una sucesion experimental, Siqueiros empieza a experimentar

otras técnicas.

5.2.1. Dr. Atl.

Gerardo Murillo (1875-1964), mas conocido como Dr. Atl, era pintor,

escritor, estudioso, sabio en vulcanologia y revolucionario en todo. Entre los afios
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1890 y 1900 realizo viajes a Europa. Sus inquietudes estéticas eran concomitantes
con las actividades politicas de la Casa del Obrero Mundial contra la dictadura
oligarquica de Porfirio Diaz y a su regreso a México en 1903 hablé con entusiasmo
a los artistas jovenes mexicanos sobre la importancia de los murales del
renacimiento italiano. Era un profundo admirador de los frescos de Miguel Angel y
Leonardo da Vinci porque, en su opinion, reflejaban la concepcion de lo “espiritual”
en el arte (Rochfort, 1993: p.18). Su admiracidon no se basaba en la nocion de que
los murales representaban un nuevo arte social, pero pensé que la energia
espontanea que veia brotada en estos murales deberia ser la base para la
creacién del modernismo mexicano. Por esta razon, el Dr. Atl se considera el
precursor ideoldgico y defensor tedrico del muralismo mexicano. Defendia la
creacion de un arte nacional basado en los conceptos estéticos “espiritualistas” del
modernismo, también expresados por los artistas reunidos en torno del periédico

Savia Moderna.

Dr. Atl fue un maestro reaccionario y una figura rebelde en lo politico. Estas
caracteristicas se mantuvieron mientras fue director de la Academia de San
Carlos, después de 1913, sirviendo como punto de referencia al ser un lider
politico simbdlico para los alumnos, influenciando a la creacion del movimiento
mural mexicano después de la revolucion. Su practica del arte y enfoque de la
ensefanza (adopta el uso de talleres y trabajo en grupo en la ensefianza del arte y
la produccién creativa), sumados a su nombramiento en la Academia, han tenido

mucha importancia en aguel momento histérico de su pais.

Su Centro Artistico, formado después de la exitosa exposicion de 1910,
tenia como objetivo encontrar muros de edificios publicos en los cuales pintar
murales, en consonancia con su concepcion espiritual y simbdlica del arte,
pensando en términos de decoracion y no en causar una polémica social visual.
Sera con Siqueiros, en los afos treinta, que esta idea contemplaria el radicalismo
social por intermedio de un equipo de trabajo colectivo. Inicialmente, en 1910, Dr.
Atl consigui6 la autorizacion de Justo Sierra, secretario de Educaciéon durante el
gobierno de Diaz, para pintar los muros del Anfiteatro Bolivar, situado en la

Escuela Nacional Preparatoria de la ciudad de México.
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Su posicion artistica no era radicalmente antieuropea, aunque no
consideraba superior el arte europeo en relacion al arte mexicano. Demostraba
interés por los desarrollos ocurridos en Europa, deseando lo mismo para su pais,
el cual deberia pasar por una reforma politica, administrativa, militar y artistica. Se
oponia al academicismo instaurado en la Academia de San Carlos antes de su
llegada y tenia la misma postura en relacion al caracter asocial de la Escuela de
pintura al aire libre de Santa Anita, asi como en relacion a la rigidez de los
meétodos de ensefianza alli empleados. Adopté como principio fundamental que la
institucion de arte deberia unirse a la revolucion politica y social y el artista deberia

participar en la lucha revolucionaria.

En noviembre de 1914, con los ejércitos contendientes de Francisco Villa,
Emiliano Zapata y Eulalio Gutiérrez a punto de tomar la capital, el Dr. Atl persuadi6
varios estudiantes de la Academia, entre ellos Siqueiros y Orozco, a apoyar al
general Venustiano Carranza (quien lo habia nombrado director de la Academia
en 1913) y al ejército constitucionalista en la evacuacion de la capital y a mudarse
a la ciudad de Orizaba, en donde, a través del periddico La Vanguardia se
establecio un centro de propaganda a favor de Carranza. Siqueiros actué como
corresponsal de guerra y Orozco contribuyé con caricaturas e ilustraciones

sarcasticas.

Inicialmente influenciado por el Dr. Atl, Siqueiros participara cada vez mas
con mucha determinacion en la vida politica, artistica y cultural de su pais. Se
puede agregar que la inquietud por encontrar un nuevo procedimiento en pintura
es similar en ambos artistas, una vez que el Dr. Atl también habia buscado
A

innovaciones pictoéricas distintas de los procedimientos utilizados hasta entonces™.

“ Dr. ATL, Dr. Atl. El Paisaje, 1933. Segln datos recogidos en este catalogo de pinturas expuestas
en el patio del Convento de la Merced, ciudad de México, las innovaciones del Dr. Atl consisten en
los Atl-color y en la Acqua-resina. Los primeros son un derivado de la encaustica griega, son una
especie de pastel fijjo. Se presentan en forma de una pasta dura, compuesta de cera, resinas y
petroleo y se usan en distintos soportes, ademas de ser posible su utilizacion sobre pinturas
hechas a la acuarela o al 6leo. En 1908 fueron utilizados por primera vez en los muros de la
Escuela Nacional de Bellas Artes. La segunda innovacién es un temple o una acuarela barnizados,
sobre los cuales se pinta con los Atl-color. Es una pintura sobre aprestos blancos preparados con
blanc de zinc y cola de caseina, pudiendo ser ejecutada de tres formas distintas.
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5.2.2. David Alfaro Siqueiros.

El m&s joven de “Los Tres Grandes”, nacié en 1896 en Santa Rosalia, hoy
Chihuahua y fallecié en 1974 (ver anexo 1). Emprendié su formacioén inicial en la
Academia de San Carlos, empezando en 1911, a los quince afos, cuando la
revolucién apenas tenia un afio de actividad y Francisco Madero seguia en el
poder. En funcion de las circunstancias del contexto, su formacion fue muy

5

diferente de sus antecesores Rivera y Orozco. Sus maestros™y los métodos de
ensefianzas alli impartidos le dejaron huellas profundas, pues era un método
académico rigido y anticuado. El director de la Academia, Antonio Rivas Mercado,
aplicé en la ensefianza los mismos modelos académicos del francés PiIIetEI
provocando la huelga de un afio de los estudiantes iniciada el 28 de julio de 1911
y exigiendo la renuncia del director, lo que resulto en la clausura de la institucion.
Alfredo Ramos Martinez fue designado nuevo director. El transformé los métodos
de ensefianza y abrié la escuela “al aire libre” en el suburbio de Santa Rita.
Siqueiros asisti6 brevemente a esas clases por que le interesaba mas las
reflexiones acerca de temas mexicanos que el neoimpresionismo que era

ensefiado en esa época. Siqueiros escribio:

“Los pintores jévenes Saturnino Herran y Francisco de la Torre
por una parte, y Téllez, por la otra, empezaron a ejercer una
poderosa influencia de inclinacidon nacionalista en nosotros. Los
dos primeros, Herrdn y De la Torre comenzaron a emplear
temas exclusivamente locales, aunque lo hacian con un estilo
particularmente germanico de la época...

®> German Gedovius fue maestro de Siqueiros en pintura al 6leo, Emiliano Valdés en desnudos,
Saturnino Herran en dibujo de figuras vestidas, Francisco de la Torre Herran en paisaje y Carlos
Lazo en historia del arte.

® El sistema “Pillet” consistia en “prolongados periodos de dibujo al desnudo y de figuras vestidas,
interminables proyectos de naturalezas muertas y horas de copiado en moldes de yeso de los
clasicos griegos”, pero aunque la ensefianza en la Academia estaba controlada por este sistema,
el nacionalismo cultural e interés crecientes en los temas mexicanos no dejaron de afectar a los
maestros de Siqueiros.
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...Indudablemente, aunque con una terminologia muy diferente
de la que pudimos usar mas tarde, nosotros hablébanﬁ)s de la
‘mexicanizacion de las artes plasticas en nuestro pais’.’

Siqueiros tuvo mucha influencia del Dr. Atl, quien le paso las ideas del arte
del renacimiento italiano y nuevos meétodos de ensefianza. En 1914, la induccion
del Dr. Atl para que los alumnos se uniesen a la lucha politica y militar de la
revolucidn mexicana contribuyé para que Siqueiros se alistara en las fuerzas
militares de los ejércitos constitucionalistas y luchara en la guerra civil. No hay
datos que confirmen su participacion en los combates mientras estuvo en la
ciudad de Orizaba con el Dr. Atl, pero consta que hubo una rapida ascension en
su carrera militar, pasando de soldado raso al rango de capitan segundo en la
divisién occidental del general Diéguez en solo dos afos. Para el resto de su vida
destinaria un importante lugar a la politica. En 1915 colabor6 con el Dr. Atl en el
periddico revolucionario La Vanguardia.

Al dejar la ciudad de México en 1918, se mudo para Guadalajara y alli
estuvo en contacto con un grupo de pintores radicales que habian participado de
la revolucion. Se conocian colectivamente como el Centro Bohemio y su estudio
se convirtié en sitio de reunion. Los debates alli ocurridos acerca de los rumbos
del arte mexicano formaron una parte sustancial del marco teorico para las
actividades de los artistas murales en los afios veinte. Las discusiones sobre el
papel del arte en una sociedad revolucionaria fueron publicadas en el periddico El
Occidental. Inspirados en las ideas anteriormente expuestas por el Dr. Atl sobre la
importancia de un arte del Estado y tomando como ejemplos las culturas de la
Antigua Grecia, China, Egipto, Perd, Centroamérica y México, argumentaban que
estos eran los modelos que deberian seguir.

La falta de recursos gubernamentales para el desarrollo de sus ideas y la

escasa informacion y experiencia sobre las técnicas murales fueron los principales

" SIQUEIROS, D. A., Me llamaban el coronelazo, 1987, p. 85-86."
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obstaculos que tuvieron que superar hasta poder concretizar sus ideas

posteriormente.

Cuando en 1919 Siqueiros volvié a la ciudad de México y retomo la pintura,
su manera de abordar el tema ya reflejaba un contenido mas politico que social,
que puede ser conferido en el cuadro El sefior verano (represent6 un Cristo negro
en una cruz flanqueado por zapatistas armados en oracién) y en el cuadro
Calaveras de azucar (pintdé a una nifla burguesa saltando la cuerda al lado de un
indigena en cuclillas que vende sus mercancias el Dia de Muertos). Desmond

Rochefort comenta:

“Aunque durante este periodo hubo indicios de un contenido
social mas directo en la obra de Siqueiros, al parecer, en
términos de su desarrollo como pintor, los afios de la revolucion
fueron de absorcién — de ideas, experiencias e influencias. Esta
absorcion al final proporcionara las bases para una
comprension tedrica e ideoldgica de un nuevo arte
revolucionario, mas qLﬁ para cualquier  descripcion
contemporanea del mismo.”

Todavia en 1919 Siqueiros y Rivera se reunieron por primera vez en Paris
para discutir sobre el futuro del arte mexicano y el papel que los artistas visuales
podrian desempenfar en esa cultura. En esta época, el pensamiento ideoldgico y
estético de Rivera empezaba a conformarse, radicalizandose y politizandose, con
base en los textos del critico de arte Elie Fauré (defensor del concepto de un arte
publico y socializado), en las realidades de la Primera Guerra Mundial y los
acontecimientos politicos y sociales ocurridos tanto en México como en Rusia, de

donde algunas de sus amistades emigraron.

Siqueiros retornd a México solamente en septiembre de 1922, debido a los
insistentes llamados de Vasconcelos. Tres meses después empezo a trabajar en
sus primeros murales en el Colegio Chico de la Escuela Nacional Preparatoria. En
las demas etapas, detalladas en los capitulos siguientes, se demostrard con

mayor énfasis el pensamiento ideoldgico y estético de Siqueiros.

® ROCHFORT, D., Pintura mural mexicana:Orozco, Rivera, Siqueiros, 1993, p. 29.
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5.3. Obras mas representativas del muralismo de Siqueiros.

5.3.1. Aios 1920.

El primer mural de Siqueiros, intitulado Los elementos (Fig. 2), fue pintado
al encausto en el panel del techo del cubo de las escaleras, un lugar muy estrecho
y mal iluminado. La imagen todavia esta cargada de la experiencia europea del
pintor que se inspira en la figura de un angel de tipo mas o menos colonial y
también representa los elementos fuego, agua, tierra, etc. Mas tarde Siqueiros
indico las dificultades de crear un arte publico en el México posrevolucionario.

(Fig. 2) David Alfaro Siqueiros: Los elementos (detalle). Encausto, 1923. Colegio Chico, Escuela
Nacional Preparatoria, Ciudad de México.

La incertidumbre y contradicciones culturales de estos primeros tiempos
afectaron tanto a la eleccién de las imagenes usadas por los pintores en sus
primeros murales como también el medio fisico con el que plasmaron su obra.

Vasconcelos influyé en la adopcion de esta técnica, debido a la demora de los
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pintores en optar por otra técnica, pues las informaciones obtenidas en el libro
Tratado de la Pintura, de Cennino Cennini, eran insuficientes o inaplicables en

México porque muchos ingredientes eran desconocidos.

Durante la década de 1920, distintamente de las tres décadas siguientes, el
arte publico encontro las bases en los acontecimientos sociales y politicos de
México. Los principales muralistas pintaron los temas de la revolucion, la tierra y
las tradiciones culturales del pueblo. Hacia mediados de los afios 1920 las
imagenes dominantes en los murales reflejaban las preocupaciones populistas,
locales e inmediatas de la Revolucion. Al final de esa década, el centro de la
atencion cultural nacional se dirige hacia una redefinicion de la identidad de la
nacion tras las secuelas de su independencia y la revolucion nacional. El analisis
de la experiencia histérica épica forma la base de la exploracion visual de la

identidad mexicana.

En esta década Siqueiros, Rivera y Orozco pintaron murales que se dividen
en dos grupos: por un lado, un grupo lo constituyen las obras ordenadas de
Vasconcelos y realizadas durante su gestion (hasta 1924). En estos murales estan
reflejados el marco ideoldgico y estético de la propia vision filosofica particular de
Vasconcelos. Todavia se caracterizan estilisticamente por influencias italianas,
bizantinas, derivadas de la experiencia europea de Rivera y Siqueiros. Por otro
lado, estan las obras (encargadas o no por Vasconcelos) con temas y estilos
apartados de su vision y que crearon un arte abiertamente didactico, politico y

populista, mas comunmente asociado al movimiento mural mexicano.

A fines de 1922, cuando Siqueiros empezé las comisiones murales en el
Colegio Chico, habia un claro contraste entre su preocupacion politica declarada
publicamente en favor de un arte ideoldgico, como se puede constatar en el

3

manifiesto del Sindicato™, y las imagenes creadas en los murales Los Elementos y

Los Mitos. Eso se debe al hecho de haber vivido su experiencia politica en México

° El Manifiesto del Sindicato Pintores, Escultores y Grabadores Revolucionarios se lanzé el 9 de
diciembre de 1923, en respuesta a los acontecimientos politicos ocurridos en México. El manifiesto
declaraba el advenimiento de un arte nuevo y revolucionario en México.
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(era un nacionalista radical y revolucionario, incluso después de la adopcién
subsecuente de la tradicion marxista europea) y a la influencia artistica europea.
La agitacion politica ocurrida a fines de 1923 con el golpe de De la Huerta contra
Obregon, la afiliacion de Siqueiros al Partido Comunista Mexicano y su
participacion en la fundacion del sindicato de muralistas y de su periédico El
Machete, marcaron los cambios de su obra y la desarticulacion entre sus primeros
murales, bastante moderados y apoliticos y los siguientes, en donde la politica
pasa a ser explicita en su obra. En el Entierro del obrero sacrificado abandona los
“términos simbdlicos, cosmogonicos, sentimentales, folkloricos abstractos”, segun
sus palabras, y crea obras marcadamente de contenido politico y social. Entre las
ornamentaciones pictoricas de esta obra, ha incluido la pintura de un martillo y una
hoz, a pesar del sentimiento casi religioso, también mantenido en los tres
muralistas de aquella época.

A mediados de 1924 el sucesor de Vasconcelos como secretario de
Educacién Publica, Puig Casauranc, rescinde el contrato de Siqueiros y deja de
incluirlo en la ndmina publica como pintor, debido a la explicita oposicion al
gobierno de Plutarco Elias Calles por parte del artista. Casauranc también ordend
la suspensidn de los sistematicos ataques al gobierno publicados en El Machete, o
les suspenderia sus contratos, lo que efectivamente vino a ocurrir. Con el fin de la
comision en el Colegio Chico y sin trabajo Siqueiros, invitado por un viejo amigo y
comparfero, Amado de la Cueva, se mudo a la ciudad de Guadalajara y colaboro
con éste en la decoracion del Aula Mayor de la Universidad. Empez6 a formular
las bases de su estrategia para un arte revolucionario en su pais, unido a los
demas pintores del Grupo Bohemio. Afortunadamente para ellos, el gobernador en
1924 era Guadalupe Zuno, miembro original del grupo y radical politico, el cual

simpatizaba mas con los muralistas que el gobierno central.

El fin de la primera etapa del renacimiento mural de México, de caracter
populista, es marcado por la conclusion de las obras de Rivera en Chapingo y la
Secretaria de Educacion, junto con los murales de Orozco y Siqueiros. Bajo los
auspicios de Vasconcelos se habia iniciado una década de idealismo, incorporado

al compromiso pictorico, ideologico, cultural y estético de éste.
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Durante los afios 1925-30, a pesar de los éxitos artisticos obtenidos desde
1922, se dedica totalmente a la politica y rompe los compromisos con la
produccion artistica, a la cual retorna solamente en los afios treinta cuando ejecuta
retablos proletarios, realizados en la Penitenciaria del Distrito Federal, donde fue

recluido desde el 1° de mayo de 1930 hasta diciembre del mismo afo.

5.3.2. Aios 1930.

Por haber participado en una manifestacion del primer de mayo de 1930,
Siqueiros empez0 esta década en prision. En noviembre de este mismo afio fue
enviado a Taxco por un afio, bajo control rigurosisimo y con la prohibicion de
abandonar la ciudad sin permiso de la policia. Favorecido con este contratiempo y
convencido de que sus experiencias politicas se traducirian en nuevas formas
plasticas, realiz6 muchos trabajos de estudio y conocié diversos intelectuales,
escritores y artistas extranjeros importantes. Hizo amistad con Sergei Eisenstein,
director de cine ruso que se encontraba en México filmando jQué viva México!, lo
que resultdé ser un marco fundamental para el abordaje del analisis y uso de la
forma pictorica por parte de Siqueiros, de modo que, cuando parti6 de México en
mayo de 1932 para Los Angeles ya tenia en mente que el caracter técnicamente
innovador del mundo industrial moderno necesitaba de una reformulacion de la
metodologia y estética de la practica artistica. Siqueiros hace un breve comentario

sobre este periodo:

“Estorbos de caracter policiaco me obligaron a exiliarme en los
Estados Unidos. Es decir, a trasladarme a un pais de gran
desarrollo industrial. Asi empieza la historia de mis tan
comentados y combatidos trucos técnicos. Trucos que continué,
mas tarde, en la Republica Argentina, en Chile y en Cuba. Pero
ninguno de dichos trucos fue resultante de una teoria
preconcebﬁiﬂa, sino siempre de hechos imprevisibles, de hechos
casuales.”

% SIQUEIROS, D. A., Como se pinta un mural, 1985, p. 30.
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Este viaje se dio debido a la presion politica del gobierno mexicano y por su
propio deseo de aceptar la invitacién de Mrs. Chouinard, directora de la Chouinard
School of Art con sede en Los Angeles, para exponer su obra en esta ciudad e
impartir un curso de pintura al fresco a diez estudiantes usando pequefios bloques
en los que pudieran experimentar la aplicacion de los colores. En realidad ha sido
una clase de pintura mural realizada en condiciones economicas precarias. El
contacto con la directora habia ocurrido mientras todavia se encontraba en Taxco.
Como estuvo seis afos sin pintar murales, el artista se volcé a la experimentacion
con nuevas técnicas y métodos modernos para crear murales, lo que considero su
preocupacion principal. Asi, en esta década, empieza a desarrollar una estética
politica para la pintura mural caracterizada por la innovacién. El enfoque temético
de contenido ligeramente religioso da lugar al contenido politico que refleja la

modernidad politica urbana.

Durante los afios 1930 los tres grandes muralistas vivieron algun tiempo en
Estados Unidos y utilizaron, cada uno a su manera, la temética de la modernidad
industrializada y tecnoldgica, pasando a confrontar y cuestionar sobre lo que
ocurria en el mundo contemporaneo fuera de su pais. Siqueiros, todavia
preocupado por la lucha revolucionaria, vio en el mundo moderno industrial y
capitalista, una nueva tematica para su obra y se comprometié con los nuevos
meétodos de produccidn. Su nueva metodologia para producir murales enriquecio
al caracter del arte publico de México. La cultura industrial y politica
estadounidense (sociedad mas poderosa y desarrollada tecnolégicamente) fue
muy significativa a la teméatica de Siqueiros.

Entre 1930-40, las realidades contrastantes estuvieron presentes en la
vision del mundo moderno por parte de los tres muralistas. Para Siqueiros, los
contrastes significan una lectura parcial del mundo moderno; para Orozco, los
contrastes formaron la premisa de una interrogacion valorativa del conflicto entre
lo ideal y la realidad. Rivera traté las dualidades en posiciones contradictorias, ora
con una vision acritica y mitificada de la modernidad estadounidense, ora a traves

de la retdrica de su socialismo revolucionario.
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Entre los cinco murales realizados en la década de 1930 por Siqueiros (tres
en Los Angeles, una obra experimental en Argentina y el mural Retrato de la
burguesia, de gran relevancia, localizado en el Sindicato Mexicano de Electricistas
de la ciudad de México) ha sido el primero de ellos, Mitin obrero, pintado en la
escuela de Arte Chouinard, el que le presento6 las dificultades que le llevaron al
enfoque radicalmente innovador para el uso de materiales y técnicas porque, al no
encontrar una pared adecuada en el interior del edificio, tuvo que elegir un muro
exterior, la fachada de la escuela.

Pronto descubrié la inconveniencia de la aplicacion del fresco en edificios
modernos construidos con cemento armado: la reaccion (expansion y contraccion)
del mortero de mezcla de cal y arena del fresco antiguo es diferente de la reaccién
del mortero de cemento que forma el cuerpo del fresco moderno, asi como el
fraguado y secamiento (proceso de cristalizacién)El. Las paredes de hormigon mal
terminadas y la lucha contra la intemperie le llevaron a consultar los arquitectos
del edificio, Richard Nuetra y Sumner Spalding, para después idear la solucién que
consistié en pintar sobre una mezcla de cemento blanco impermeable y arena
mientras el cemento aun estaba fresco, garantizando el enlace quimico del
pigmento con la base del cemento mientras éste secaba.

El fuerte sol californiano y la consecuente rapidez de secado permitian
solamente la pintura de pequefias areas reducidas, de modo que las brochas
tuvieron que ser abandonadas y cambiadas por un compresor y la pistola de aire.
Otros procedimientos innovadores aplicados en este mural partieron de la relacién
de Siqueiros con Eisenstein, segun ha comprobado Rochfort (1993: p.146) en una
cita del muralista en el Script Magazine, de julio de 1932:

“Después de completar nuestro primer boceto, usamos la
camara y la fotografia cinematografica para auxiliarnos en la
elaboracion del trazo inicial, particularmente de los modelos.
Trazar las figuras a partir de modelos que posaran hubiera sido
tanto como volver a la carreta de bueyes para

! Rivera y Orozco evitaron estos inconvenientes en todos sus frescos tradicionales, incluso en los
del Palacio de Bellas Artes, usando bastidores de metal recubiertos de aplanado grueso de cal y
arena para aislar sus obras unos 5 cm del muro propiamente dicho.
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transportarse...Para reemplazar el costoso y lento método de
trazar a lapiz y la proyeccion del patron con puntos usamos el
proyector de cuerpos opacos, un método para ampliar...y por lo
tanto, proyectar nuestros trazos directamente sobre la pared”.

La proximidad de Hollywood también tuvo cierta importancia, visto que los
directores cinematograficos habian sido los primeros en utilizar la técnica de los
fotomurales, al resultar mas econdmico que contratar escenografos para que

pintaran los fondos. Rochfort menciona Greta Barman:

“Asimismo, en mayo de 1932, cuando Siqueiros arribé a Los
Angeles, la gran exposicion presentada en el Museo de Arte
Moderno de Nueva York titulada “Murales de Pintores y
Fotografos Americanos” era anunciada por el autor del catalogo
de la exposicion, Julian Levey, como el primer reconocimiento
publico del fotomural como una forma valida y en la que se
invitd a participar a artistas de renombre en el medio. Si
Siqueiros se enter6 de esta exposicion no es seguro, pero el
contexto de la época sugiere que el uso de la fotografia y, por
extension, del proyector, era una practica corriente en algunas
partes y bien puede lﬁiber influido en Siqueiros para que
adoptara este método”.

La tematica politica del mural Mitin obrero encontré6 una reaccion publica
dividida. La imagen, con un enfoque propagandistico y de agitacion, describia la
reunion de unos trabajadores en un sitio publico y exterior de una ciudad cuyas
autoridades se oponian a los sindicatos. En la ejecucion del mural, Siqueiros tuvo
la ayuda de un equipo de alumnos de su clase y algunos estudiantes graduados,
al que llamé “The Block of Mural Painters’JE
de 1932.

La segunda obra publica en Los Angeles, titulada América tropical y

y el mural fue inaugurado el 7 de julio

localizada en medio del area donde residian los mexicanos, le fue encargada por

F. K. Krenz del Plaza Art Center de Olvera Street. En esta obra Siqueiros todavia

12 GRETA BARMAN, From the Lost Years: Mural Painting in New York City under the
W.P.A. Federal Arts Project 1935-1943, 1978 apud ROCHFORT, D., Pintura mural
mexicana: Orozco, Rivera, Siqueiros, 1993, p.147.

* En el Bloque de muralistas participaron Milliard Sheets, Paul Sample, Phil Paradise, Merrel
Gage, Donald Graham, Catherine McEwen, Lee Balv, Henri de Kinf, Tome Beggs y Dean Corwell.
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dio mas énfasis al contenido politico, evidenciado el contenido militante y
subversivo en contraposicion al contexto californiano en el cual los trabajadores
mexicanos sufrian con las miserables condiciones sociales. Utiliz6 el mismo
procedimiento del mural anterior, aunque haya reintroducido la brocha para afinar
las formas producidas por el uso de la brocha de aire.

Estos dos primeros murales alli realizados por Siqueiros han desaparecido
por completo debido al enlucido original y al deterioro de la superficie de pintura.
De todos modos, tuvieron enorme importancia y marcaron los avances en la

técnica empleada por el artista.

El tercer mural ejecutado en Los Angeles esta ubicado en la casa del
director cinematografico Dudley Murphy y se titula Retracto Actual de México. Ha
sido pintado en la pared de un patio cubierto y mantiene la tematica politica.

En octubre de 1932 Siqueiros deja Los Angeles, al ser negado su permiso
de permanencia en Estados Unidos. Sin embargo, ya era evidente su forma de
abordar el arte mural, distinta de los otros dos grandes muralistas. Con ideologia
abiertamente comunista, realiz6 un arte mural exterior dirigido a las masas,
aplicando materiales y técnicas revolucionarias y contemporaneas a la
modernidad industrial de aquel periodo histérico, evolucionando completamente
las préacticas de trabajo del artista visual creativo.

Al dejar Estados Unidos, partido para Sudamérica, inicialmente Montevideo,
Uruguay, y en funcion de las circunstancias pasoé a otra fase como muralista pero,
como siempre, sabia sacar provecho del contexto y continuaba desarrollando
tanto su teoria como la practica artistica. Dictd conferencias a varios grupos
culturales de esa capital. Sus principales ideas sobre la pintura mural de esa
época se encuentran en el texto de la disertacion en el Circulo de Bellas Artes de
Montevideo, donde habla de una nueva organizacion para la composicion
pictdrica, de acuerdo con la dinAmica del propio espectador, contraponiéndose a
las teorias académicas antiguas y modernas de los pintores de caballete.

Las innovaciones radicales en la creacion de sus murales se dieron en gran
parte por su insatisfaccion con los materiales existentes y las técnicas anticuadas

que podria tener como referencia, pero de igual importancia fueron sus
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descubiertas accidentales, admitidas por €l mismo en conferencia titulada “El
proceso histérico de la pintura mural mexicana”, dictada el 10 de diciembre de
1947 en el Palacio de Bellas Artes de la ciudad de México.

Ha sido de esta forma que, al quedarse sin pintura y con la necesidad de
mMAas suministros, recorrid varias tiendas de Montevideo buscando pintura de
aceite. En la falta de ésta, compré unos botes de pigmento industrial como
sustituto, similar a la pintura usada en la industria automovilistica, cuya base era
un medio de nitrocelulosa. Posteriormente, José Gutiérrez, su colaborador y
quimico, le hizo una version perfeccionada, conocida con el nombre de piroxilina
(Rochfort, 1993: p.148). Este vendria a ser el principal material con que Siqueiros
pintaria sus murales a partir de 1939. Inicialmente ejecutdé varias obras
experimentales de caballete para probar este tipo de pintura, pero solamente en
1936, cuando abrié su taller experimental en Nueva York es que pudo explorar
creativamente todas las propiedades especiales de la pintura industrial.

El Gnico mural que pinté en Sudamérica, en 1933, esta ubicado en la
residencia privada de Notalio Botafio, editor de Critica, en las afueras de Buenos
Aires, Argentina. La pintura, titulada “Ejercicio Plastico” (Fig. 3), est& localizada en
el area del bar del sétano de la casa, a pesar de Sigueiros haber escrito un
articulo para Critica, titulado “Un llamamiento a los artistas de Argentina” para que
los artistas pintaran “en los muros mas visibles de los costados descubiertos de
los altos edificios modernos, en los lugares plasticamente mas estratégicos del los
barrios obreros, en las casas sindicales, frente a las plazas publicas y en los
estadios deportivos y teatros al aire libre”.

A pesar del caracter distinto, algunos aspectos de los procedimientos de
trabajo en la ejecucion de este mural fueron similares a los utilizados en los
murales de Los Angeles, como el uso de la pistola al aire en lugar de la brocha
para hacer los bosquejos iniciales sobre la superficie de la pared, el uso de una
camara para reunir material y hacer reajustes y el empleo de un proyector para las
imagenes que serian trazadas sobre la pared. El proceso creativo también fue
colectivizado, formando parte de su “equipo poligrafico”, por €l asi denominado,

los pintores argentinos Antonio Berni, Lino Spilembergo, Juan Carlos Castagnino,
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el artista uruguayo Enrique Lazaro y el realizador cinematogréafico Leon Klimovsky.
El trabajo dur6 cerca de tres meses, siendo finalizado en diciembre de 1933.

Siqueiros utilizé solamente en esta ocasion un método inédito para realizar
la pintura. Empled pintura de silicato de Keim, elaborada por el quimico aleman
Adolf Keim en 1877 en Bavaria. Similar al fresco, al principio se aplican pigmentos
diluidos con agua en la superficie seca de concreto o cemento de una pared. A
seguir, los pigmentos se fijan mediante el uso de un aspersor de silicato, lo que da
por resultado un proceso de enlace quimico de los pigmentos con el silicato de la
superficie de la pared.

Como el nombre del mural indica, ha sido un trabajo esencialmente
experimental, con enfoque en sus caracteristicas técnicas y no en la tematica, la
cual se centra en desnudos femeninos en su mayoria. Siqueiros deja claro que
esta obra no es ideolégicamente revolucionaria pero si es un proyecto de arte
abstracto que funciona como un ejercicio de arte colectivo. La habitacién donde
estd situado el mural era en forma de tunel cilindrico y de acuerdo con este
“caracter dinamico”, el equipo ejecutd lo que denominaria “composicion en
perspectiva poliangular”, sin boceto previo. Varios puntos de perspectivas
diferentes se desvanecian y entraban en el campo visual del espectador de
acuerdo a los movimientos de éste alrededor de la habitacién hacia las posiciones
de observacion mas adecuadas sobre el area del piso, resultando en un efecto de
calidoscopio y acentuando el caracter dinamico de la composicion. Con este
disefio, el artista pudo explotar la transformacién de los perfiles y las longitudes de
las formas cuando observadas a lo largo de lineas de perspectiva construida

desde diferentes distancias y direcciones.
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(Fig. 3) David Alfaro Siqueiros: Ejercicio Plastico. Pintura de silicato Keimfarben sobre cemento,
1933. Residencia privada, Buenos Aires, Argentina. Esta ilustracién es una reconstruccion del
mural y del sitio.

Expulso de Argentina por haber asistido a una reunién del Sindicato de
Trabajadores del Mueble de Argentina, Siqueiros volvié a Nueva York y expuso su
obra en los Delphic Studios. Ha sido un periodo muy intenso para el artista, con
mucha actividad hasta 1937, cuando decidi6 ir a Espafia para unirse a los

Republicanos en la guerra civil de ese pais.

Durante su estancia en Nueva York en 1934 Siqueiros inicié una polémica
publica sobre Rivera, prosiguiendo en México el afio siguiente al regreso de
ambos artistas a su pais. La confrontacion politica y artistica entre ambos ya venia
del Sindicato y de ElI Machete, pero en 1934 publica un articulo titulado “El rumbo
contrarrevolucionario de Rivera” publicado en mayo de este afio por el periddico
comunista New Masses (Rochfort, 1993: p.149), en el cual critica fuertemente a
Rivera por su apoyo a Trotsky, su atraso técnico (fresco), por ser un “esteta del
imperialismo” y creador de pinturas para el turismo extranjero. Aunque los murales
que Rivera habia realizado en Detroit tuviesen el reconocimiento generalizado

como obras maestras de la pintura mural del siglo XX, en una reunién de maestros
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en el Palacio de Bellas Artes de la ciudad de México, asi como en la edicion del
invierno de 1935 de la revista Kansas University Review, en un niumero dedicado
al tema “Arte y lucha social” y también en un ensayo titulado “El movimiento
plastico en México”, Siqueiros continla atacando a Rivera diciendo ser éste un
pintor del gobierno que pinta “hoces y matrtillos en sitios oscuros no frecuentados
por las masas...”.

El aflo de 1936 fue muy importante para Siqueiros porque él volvio
nuevamente a Nueva York, como delegado, a la reunion del Congreso de Artistas
Estadounidenses y abrid su “Experimental Workshop” (Taller Experimental) en
abril de 1936 en el numero 5 de West 24th Street de Manhattan. Entre los artistas
participantes, se encontraban Jackson Pollock y su hermano Sande McCoy, con
quién Siqueiros habia trabajado en Los Angeles, el escultor Harold Lehman, Axel
Horn (conocido en los afios treinta como Axel Horr), George Cox, Louis Ferstdt vy
Clara Mahl. Entre los artistas latinoamericanos estaban José Gutiérrez, Roberto
Berdecio, Conrado Vasquez, Antonio Pujol y Luis Arenal (su futuro cufiado, con

quién también habia trabajado en Los Angeles).

Considerado por Siqueiros como “un laboratorio de técnicas modernas”,
este proyecto tenia como meta crear arte para el pueblo e innovar los métodos y
materiales empleados en el proceso creativo. Aunque para alcanzar el pueblo los
medios variaban desde la propuesta sencilla y directa del cartel hasta el
planteamiento de murales relativamente permanentes, el grupo no llegé a ejecutar
ningun mural. Entre las nuevas técnicas, se incluian la experimentacion con los
materiales, las herramientas, nuevos enfoques estéticos o plasticos y métodos de
trabajo colectivos.lﬁ|

Mientras tanto, los murales de Rivera y Orozco hasta la década de 1930
emplearon en su gran mayoria el fresco y eran sancionados por prestigiadas
instituciones, lo que facilitaba la divulgacién de la obra. Los murales de Siqueiros,

a pesar de las innovaciones en estos afos, todavia no alcanzaban el dominio

% El apartado “Aportaciones Técnicas de Siqueiros” tratard con mas especificidad sobre las
innovaciones técnicas de este artista.
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publico debido al poco numero de murales realizados y por ser proyectos privados,

algunas veces alejados de la mirada del publico, como en Argentina, por ejemplo.

Con los conocimientos adquiridos en el Taller Experimental, Siqueiros pasa
a una segunda etapa de la pintura mural. En el mural Retrato de la burguesia (Fig.
4) en el Sindicato Mexicano de Electricistas de la Ciudad de México sintetiz6 siete
afios de logros técnicos, materiales y metodolégicos unidos a su radicalismo
politico representado en una obra madura que delinearia su identidad como artista
y firmaria las bases artisticas para su reputacion internacional en la posguerra. El
trabajo en este mural se inicié en julio de 1939, al regresar de Espafa, en donde
habia luchado en la Guerra Civil del afio anterior, con salario de coronel del
Ejército Republicano, a pesar de ser extranjero. Participante activo en la lucha
antifascista, habia ido a Espafia para organizar un grupo de artistas espafioles y
mexicanos interesados en producir obras pictéricas y graficas en defensa de la
causa republicana, pero al depararse con la guerra, se incorporé a la lucha.
Participaron del equipo los artistas mexicanos Luis Arenal, Roberto Berdecio y
Antonio Pujol, y tres pintores espafioles, Antonio Rodriguez, Miguel Prieto y José
Renau.

(Fig. 4) David Alfaro Siqueiros: Retrato de la burguesia. Piroxilina sobre cemento, 1939-1940.
Sindicato Mexicano de Electricistas, Ciudad de México.
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Siqueiros eligié pintar el mural en la escalera principal del edificio que
conducen a las oficinas generales en el segundo piso debido al gran flujo de
personas que pasaban por alli y porgue podria explorar este espacio
arquitectonico (tres paredes laterales y un techo que rodeaba la escalera) de
manera dinamica, aplicando toda la experiencia obtenida hasta entonces en
relacion a la metodologia creativa del mural en su conjunto. José Renau tratd de
resolver los problemas arquitectonicos auxiliandose con fotomontajes de imagenes
superpuestas en un modelo a escala de las escaleras. A través de imagenes
intentd destruir o deformar Opticamente los &ngulos dentro de esta area del
espacio. El uso del aerbégrafo produjo una ejecucibn de las formas

meticulosamente trabajada y mas naturalista.

Aunque la directiva del Sindicato sugiri6 un tema basado en la industria
eléctrica para el mural, el equipo apoyado por los trabajadores que usaban el
edificio, opté por un enfoque mas radical del contenido y eligié utilizar el material
visual que tenia a su disposicion, como el archivo de recortes de revistas
contemporaneas hecho por Luis Arenal y Antonio Pujol, sumado a la experiencia
con fotomontaje y fotografia por parte de Renau. Al principio el mural presentd
bastantes dificultades en encontrar una unidad estilistica y en su realizacion
practica. Los espafioles Prieto y Luno salieron del equipo, quizads debido a la
naturaleza de su formacion y a la dificultad que encontraron en trabajar en grupo.

Con un fuerte tema anticapitalista y antifascista, la obra reflejaba el conflicto
mundial contra el nacional socialismo aleman. Siqueiros, en general con asistencia
de Puijol, hizo la figura del “loro” fascista de la pared izquierda, las figuras fascistas
y capitalistas de la pared central y la imagen del trabajador revolucionario que
blande un rifle en la pared derecha. Arenal se encargd de los elementos del
segundo plano.
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5.3.3. Aflos 1940.

En los decenios de 1940 y 1950 Siqueiros sintetizd su preocupacion por la
innovacion pictorica mediante un firme compromiso con los temas y motivos.
Rochfort (1993: p.185) comenta que podria argumentarse que las comisiones
publicas de Siqueiros de estos dos decenios fueron motivadas en parte por la
necesidad de la élite cultural y politica mexicana de enmascarar tras una
apariencia de radicalismo cultural la verdadera naturaleza de sus intereses
ideoldgicos.

Por haber participado en el atentado de mayo de 1940 contra Trotsky,
Siqueiros fue exiliado después de salir de la carcel. El gobierno mexicano, por
influencia de Pablo Neruda (embajador de Chile en México en esta época) le
ofrecié una comision para que pintara un mural en la biblioteca de una nueva
escuela en la ciudad de Chillan (Chile) devastada por un terremoto en 1938.
Siqueiros pinté Muerte al invasor (Fig. 5), con una tematica historica que
reafirmaba la lucha latinoamericana ya presente en el mural anterior América
Tropical, pero ahora se referia a la lucha contra el invasor de México y Chile,
ambos paises luchadores por su independencia del colonialismo.

La sala era muy rectangular (25 x 8 metros) y con un techo muy bajo. Los
muros mayores estarian, por un lado ocupados por los estantes de la biblioteca
que alli funcionaria, y por el otro se encontraban las ventanas que permitirian la
entrada de la luz natural. Por estas razones el mural fue pintado en las dos
paredes de los extremos y pasoO a revelar la aptitud del artista para encontrar
soluciones novedosas en la construccion pictdrica del mural. Para conseguir una
unificacién visual y tematica de las dos paredes situadas en el extremo de la sala,
Siqueiros y su grupo de asistentes crearon superficies curvas en estos extremos,
de modo que se gquedara una superficie continua y sin interrupciones entre las

paredes verticales y el techo horizontal. Por primera vez utilizé uniones mediante
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agregados de masonite™, entre los muros, o zonas verticales con el techo, o zona
horizontal.

Los jovenes pintores chilenos Erwin Werner y Alipio Jaramillo llegaron a ser
sus principales asistentes, aunque Luis Vargas Rosas, Laureano Guevara, Camilo
Mori, Gregoria de la Fuente y el fotégrafo Antonio Quintana también trabajaron en
el mural. De acuerdo con Siqueiros, Werner, quien también era matemaético,
proporcion6 formulas matematicas precisas para medir hasta qué punto

cambiarian las formas cuando se vieran desde diferentes direcciones y distancias.

(Fig. 5) David Alfaro Siqueiros: Muerte al invasor. Piroxilina sobre masonita y triplay, 1941-1942.
Escuela México, vista de la pared sur, Chillan, Chile.

La organizacion pictérica dependio, en parte, de la disposicion fisica de las
superficies de las paredes a ser pintadas. En uno de los extremos de la sala (muro
Norte), el pintor describi6é su vision de la historia del pueblo mexicano, cuya figura
central es la del gran caudillo azteca Cuauthémoc, simbolo de la lucha contra

> Marca de madera aglomerada. Es una especie de madera terciada, usada en forma de planchas
rectangulares en los murales de Siqueiros.
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Cortés y sus conquistadores. En el otro extremo (muro Sur), representd su vision
de la historia chilena, con el legendario indigena araucano Galvarino. Las demas
figuras de importancia histérica que circundan los dos héroes son asociadas con
las luchas revolucionarias por la independencia de la tierra en el siglo XIX y por el
progreso en el siglo XX.

Ambos extremos de la obra se unen mediante una composicién geométrica
de lineas y planos que dan al plafén una apariencia de béveda. Ayudados por un
recurso ilusionista, el grupo fundié las formas lineales y abstractas del techo con
las formas de las paredes, teniendo en cuenta también el movimiento de un
observador que camina de un extremo al otro de la sala. Al transformar el espacio
arquitectonico, practica lo que llama de “Muralismo integral”, una caracteristica en
sus futuras creaciones. Siqueiros utilizO muchas de las técnicas y materiales de
sus murales anteriores y también incluyé algunas modificaciones. Mantuvo el uso
de la pistola al aire y el aerdgrafo ayudado por la brocha de mano tradicional para
los detalles tratados mas sutiimente. La “textura” del mural se evidencié debido a
su estilo pictdrico que incluia una mayor realizacion de movimientos en su manejo
del trabajo de brocha y el uso extensivo de gruesos empastes en los muros
laterales, aplicados con espéatula, confiriendo a la obra un aumento del vigor

expresivo.

Muerte al invasor recibié excelente comentario por parte de Lincoln Kirsten,
el entonces director de la seccion latinoamericana del Museo de Arte Moderno de
Nueva York, quien consideré que en este mural “se encuentran la nueva sintesis
de los elementos plasticos mas importante desde la revolucion cubista de 1911".

Al liberarse de las obligaciones contractuales y legales referentes a su exilio
en Chile, Siqueiros viajo a otros paises latinoamericanos para buscar apoyo de
artistas contrarios al fascismo y que quisieran colaborar en la produccion de un
enorme mural publico antifascista, pero en Cuba se enterd de la prohibicién de su
entrada en Estados Unidos. En compensacion, segun informacion de la embajada
estadounidense en La Habana (Rochfort, 1993: p.188), recibiria un contrato para
realizar el mismo mural que habia propuesto pintar en Nueva York, financiado por

la Fundacion Rockefeller. Siqueiros se negd pero aceptd pintar un mural interior en
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la residencia privada de Maria Luisa GOomez Mena, duefia de una plantacion
azucarera en Cuba, titulado Alegoria de la igualdad racial en Cuba. Explorando las
superficies curvas, Siqueiros quiso evitar el “movimiento gréfico fijo” logrado hasta
entonces y considerd necesario crear un concepto que produjera el movimiento
real de los fendmenos visuales. En los murales realizados en Argentina y Chile el
observador tenia que moverse hasta un punto especifico para observar que las
lineas rectas asi se mantendrian. Sin embargo, para evitar distorsiones visuales
en las superficies curvas, el espectador necesitaria del movimiento constante para
“enderezar” las distintas lineas rectas y planos ubicadas en angulos diferentes, de
modo que al moverse crearia un proceso de movimiento dindmico en todas las
formas distribuidas en la superficie curva completa de la pintura. Esta “actividad de
las formas” conseguida en este mural ha sido el aspecto fundamental evidenciado
por Siqueiros, el cual pudo observar que la pintura en superficies concavas exige
casi totalmente la exclusion de la linea recta.

A principios de 1944 Siqueiros volvi6 a México ayudado por su hermano
Jesus, quien se aseguré de que el pintor no seria arrestado en caso de que
volviera a su pais. Siqueiros se mantuvo bastante recluso en la casa de su suegra,
en funcibn de las circunstancias encontradas a su regreso, referentes a su
participacion en el atentado contra Trotsky. EI mural Cuauthémoc contra el mito,
pintado en esta misma casa (Fig. 6), ubicada en Sonora numero 9 en la ciudad de
México, fue inaugurado el 7 de junio de 1944, por Vicente Lombardo Toledano,
entonces director de la Confederacién de Trabajadores Latinoamericanos. En
1963 el nuevo propietario de la casa quiso destruir el mural para remodelar la
casa. Esta accion fue impedida por una campafa de Siqueiros y unos amigos. El
mural fue trasladado al edificio Tecpan de la Unidad Tlatelolco, ciudad de México,
en 1964. La escalera del sitio original no pudo ser reconstruida y esta area tuvo
qgue ser redisefiada para que se ajustara a la superficie plana. Esta seccion volvi

a ser pintada por Siqueiros en 1964, cuando éste sali6 de la carcel.



127

(Fig. 6) Siqueiros: Cuauhtémoc contra el mito. Piroxilina sobre celotex y triplay, 1944. Esta es la
version reconstruida del original, el cual se trasladé al edificio Tecpan de la Unidad Tlatetolco,
Ciudad de México, en 1964.

Técnicamente es la continuacién de las experiencias realizadas en Chile y
Cuba, donde la superficie plana o rectangular cede lugar para la unidad de
diversas superficies constituidas por varias paredes o techos. Es evidente el mejor
manejo de la piroxilina frente a los anteriores, del mismo modo, hay una mayor
comprension del espacio activo y un mejor uso de las herramientas mecanicas.

La tematica de Cuauthémoc contra el mito describe la historia nacional,
anticolonialista y antiimperialista. El simbolo de Cuauthémoc tiene mucha
influencia sobre la psique politica nacionalista radical de México y este héroe
representa la lucha de todos los pueblos oprimidos del mundo. Por esta razén es
tema de otros dos murales, realizados en 1950 en el Palacio de Bellas Artes de la
Ciudad de México: El tormento de Cuauthémoc (Fig. 7) y Cuauthémoc redivivo

(Fig. 8).
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(Fig. 7) David Alfaro Siqueiros: El tormento de Cuauhtémoc. Piroxilina sobre masonita, 1950.
Palacio de Bellas Artes, Ciudad de México.

(Fig. 8) David Alfaro Siqueiros: Cuauhtémoc redivivo. Piroxilina sobre masonita, 1950. Palacio de
Bellas Artes, Ciudad de México.

Sin embargo, la concepcion estilistica visual de estos dos murales ha
cambiado en relacién al mural Cuauthémoc contra el mito. Antes de la década de
1940 los temas e ideas de Siqueiros fueron expresados tanto a través de la
mecanica de la forma visual dinamica empleada como a través de la literalidad de
motivos e imagenes. Sin embargo, en los murales del Palacio de Bellas Artes,
1950, hay mayor interaccion de imagenes pictéricas simbdlicas. En los tres
murales creados entre 1944 y 1951 fueron empleados varios enfoques.
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La residencia de su suegra también sirvio como establecimiento para la
sede de su Centro de Arte Realista Moderno. Este Centro habria de defender los
principios politico-estéticos sobre los cuales Siqueiros deberia basar su obra mural
del periodo de la posguerra. Muchos de los planteamientos ya desarrollados y
manifestados por él en diversas conferencias proferidas en Cuba se condensaron
en el manifiesto titulado “Propuestas Esenciales del Centro de Arte Realista
Moderno”. Al ver que el arte moderno en México se habia desviado de los
principios revolucionarios que habian iniciado el movimiento, Siqueiros queria
promover la segunda etapa de la pintura mexicana, “una etapa de técnica
experimental y consolidacion de la doctrina del neorrealismo, del realismo integral,
en resumen, un realismo moderno”.

Durante los decenios de 1940 y 1950, la tematica de los murales hizo
alusiones a la historia para a través de ella reflexionar sobre el presente politico.
En la década de 1940 la teméatica se mantuvo en torno de la historia nacional y
representa el pensamiento nacionalista y latinoamericano que caracterizod las
actividades politicas y artisticas de Siqueiros. La tematica cambid definitivamente
a fines de 1950, exceptuandose en los dos murales de Cuauhtémoc en el Palacio
de Bellas Artes. El manifiesto de 1944 escrito para el Centro de Arte Realista
Moderno ya anunciaba la direccion que iria seguir el pintor, es decir, la técnica
experimental estaria presente en las innovaciones relacionadas con las cualidades
arquitectonicas y ambientales inherentes a su obra, consolidando el realismo
integral.

En 1944 Siqueiros pinta el mural Nueva democracia (Fig. 9). A pesar de la
monumentalidad (12 metros de longitud), el propio autor no consideré este mural
como una obra arquitectonica relacionada con la arquitectura del lugar o del

edificio en general.
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(Fig. 9) David Alfaro Siqueiros: Nueva democracia. Piroxilina sobre tela, 1944-1945. Palacio de
Bellas Artes, Ciudad de México.

Técnicamente presenta el avance de los medios pictéricos empleados por
el artista en la posguerra, es decir, superficies pintadas con un alto grado de
texturizacién y empaste, llegando a tener un espesor entre dos y tres centimetros
en algunas areas. Siqueiros utilizé el método de pintura con piroxilina en esta
obra, mezclada con nitrocelulosa, color y cemento.

En Nueva democracia no ha sido utilizado el aerégrafo, pero si la pistola de
aire industrial, combinada con el uso de la brocha de mano tradicional impregnada
de pigmento.

Desde el término de “Retrato de la burguesia” los cambios estilisticos en la
obra mural de Siqueiros sufrieron modificaciones. En la produccién de obras
grandes, se observa que el artista creé dos vertientes de practica realista: una era
el realismo monumental simbdlico, como en “Nueva democracia”, la otra era el
realismo arquitectonico, como en los murales “Retrato de la burguesia” y “Muerte

al invasor”.

En el dia 23 de noviembre de 1944 Siqueiros firmé el contrato para la
ejecucion del mural Patricios y patricidas (Fig. 10), su obra mas reveladora, a

pesar de inconclusa y terminada a medias en 1945. Esta pintado en la ex-aduana
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de Santo Domingo en la ciudad de México y explora la relacion de la pintura con la

arquitectura.

(Fig. 10) David Alfaro Siqueiros: Patricios y patricidas. Piroxilina y celotex, acrilico sobre masonita,
1945. La obra permanece inconclusa. Ex-aduana de Santo Domingo, pared oeste, Ciudad de
México.

El artista tratdé de sintetizar su estética moderna con las caracteristicas del
edificio de arquitectura colonial temprana. Modifico la curvatura del techo
abovedado de la escalera agregando una superficie de celotexIE colocada en un
armazoén de madera construido especialmente para el sitio. El trabajo fue dividido
en tres etapas realizadas en conjunto con el equipo de asistentes. La primera
etapa consistid en aplicar grandes areas de color a través de un bosquejo
simplificado de las figuras y formas principales. La segunda etapa aplica mas color
a las formas, uniformizandolas y produciendo una imagen esquematica del disefio
global. La ultima etapa seria la aplicacion de volumen a las formas y los miembros
de las figuras, pero se ha concretado solamente en una parte del techo y en una
de las paredes de la escalera.

® Marca de madera aglomerada prensada, usada en forma de planchas rectangulares en los
murales de Siqueiros.
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La pistola al aire fue empleada al principio para pintar con rapidez las areas
de color uniforme y para modelar casi todas las formas principales de este mural,
aunqgue la modelacién de la superficie de las formas empleara el uso de la brocha
de mano tradicional para dar un efecto mas expresivo en estas areas.

Muchos problemas se presentaron a punto de Siqueiros trabajar en este
mural durante veinte afios y, aln asi, la obra permanecer inacabada: filtraciones
de agua en las paredes, aumento en el precio de los materiales y criticas del
concepto pictérico que Siqueiros contemplo para el mural.

La reconstruccion de las superficies del local a ser pintado en planos
multiples para producir un mural arquitectonico dinamico, distanciandose del
concepto de Integracion Plastica (sintesis de pintura, escultura y arquitectura), ha
dado lugar a comentarios sarcasticos por parte de Rivera, una vez que la

integridad de la arquitectura original habia sido destruida.

5.3.4. Anos 1950.

La segunda etapa de la técnica experimental y la consolidacion del realismo
integral tiene inicio en 1951 con el mural titulado El hombre amo y no esclavo de la
técnica (Fig. 11), realizado para el Instituto Politécnico Nacional en la Ciudad de
MéxicoEl. Esta pintado en una pared larga y curva de madera autoestable
recubierta de aluminio y la temética se refiere a que la maquina debe estar al

servicio del hombre.

" Importante centro de educacion superior, en el cual originalmente sus estudiantes provenian de
estratos obreros y campesinos. Ha sido fundado durante la presidencia de Lazaro Cardenas.
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(Fig. 11) David Alfaro Siqueiros: EI Hombre amo y no esclavo de la técnica. Piroxilina sobre
aluminio, 1952. Instituto Politécnico Nacional, Ciudad de México.

Los rasgos futuristas y tecnoldgicos se destacaron en su tematica de los
afios 1950.
Entre 1952 y 1954 pint6 el mural en el Hospital de la Raza, titulado Por una

seguridad completa para todos los mexicanos (Fig. 12).

(Fig. 12) David Alfaro Siqueiros: Por una seguridad completa para todos los mexicanos. Vinilita y
piroxilina sobre triplay y fibra de vidrio, 1952-1954. Hospital de la Raza, Ciudad de México.
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Como en la fecha del contrato el edificio estaba aun en construccion,
Siqueiros y el arquitecto del edificio, Enrique Yénez, colaboraron entre si, de
manera que el recinto que seria originalmente rectangular pasé a tener la
superficie concava semiesférica al eliminarse las esquinas a través de armazones
especiales de madera sobre los cuales se aplic6 material impermeable. Estos
armazones se adosaron a las paredes y al techo utilizando ménsulas. La
superficie del material plastico fue recubierta con yeso antes de ser pintada con el
meétodo de pintura de piroxilina, de acuerdo con el proyecto del artista.

En los murales de la posguerra creados antes de 1957 hubo el intento por
parte del artista en crear obras de impacto visual maximo (un ejemplo es el mural
de la Universidad), pero este impacto visual era acompafiado de retérica que
negaba el realismo que pretendia alcanzar. A fines de 1950, centrandose mas en
el significado social de los temas elegidos y en el uso de recursos expresivos mas
tradicionales, pudo alcanzar su meta, obtenida por ejemplo en los murales Del
Porfirismo a la Revolucion (pintado entre 1957-1965) y en EIl Arte escénico en la
vida social de México (1959-1969), pintado en el vestibulo del Teatro Jorge

Negrete, Ciudad de México.

En los murales creados antes en el periodo de la posguerra, la figura
humana aparecia en un nimero muy reducido: en el Instituto Politécnico Nacional
hay solamente una figura humana; en La Raza, menos de diez figuras en una
extension de mas de 280 metros cuadrados; en El pueblo a la universidad, la
universidad al pueblo (1952-1956, Universidad Nacional Autonoma de México,

Ciudad de México) empled apenas cinco figuras monumentales (Fig. 13).
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(Fig. 13) David Alfaro Siqueiros: El pueblo a la universidad, la universidad al pueblo. Mosaico en
relieve, 1952-1956. Universidad Auténoma de México, Ciudad de México.

Sin embargo, a fines de la década de 1950, como en Apologia de la futura
victoria de la ciencia médica sobre el cancer, el gran numero de figuras humanas
crea la sensacion dindmica de la humanidad en movimiento. De este modo, el
artista expresaba el movimiento y el antagonismo de fuerzas sociales
irreconciliables, pues la temética se situaba dentro de la dinamica politica y social
de la sociedad mexicana contemporanea.

Pintado alrededor de un armazo6n de varios tableros, Siqueiros empezo el
mural Del Porfirismo a la revolucion (Fig. 14) durante los ultimos meses de la
gestion presidencial de Adolfo Ruiz Cortines, en conjunto con sus asistentes Philip
Stein, Epitacio Mendoza, Mario Orozco Rivera, Sixto Santillan, Roberto Diaz de
Acosta, E. Batista, Guillermo Ceniceros y Electa Arenal, su sobrina. El historiador
mexicano Nicolds T. Bernal fue su asesor en historia, pues la obra trataba de la
revolucibn mexicana, enfocando la historia presente, incluyendo desde la
representacion de sucesos pasados hasta la politica contemporanea. A través de
opuestos tematicos el mural describe la confrontacion de las fuerzas de la
Revolucion Mexicana de 1910 con las del dictador Diaz, quedando implicito el
estado de la independencia de su pais cinco décadas después.
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(Fig. 14) David Alfaro Siqueiros: Del Porfirismo a la Revolucion. Acrilico sobre triplay, 1957-1965.
Seccion derecha, donde se representa la huelga de los mineros de Cananea de 1906, con Willian
C. Green de la Green Consolidated Mining Company of Cananea y Fernando Palomares, dirigente
del Partido Liberal Mexicano, luchando por la posesién de la bandera de México. En la pared
derecha aparece Porfirio Diaz rodeado de cortesanos y consejeros. Sala de la Revolucién, Museo
Nacional de Historia, Castillo de Chapultepec, Ciudad de México.

En octubre de 1958 la Asociacion Nacional de Actores encargd a Siqueiros
un mural a ser pintado en el vestibulo del Teatro Jorge Negrete, Ciudad de
México. El trabajo deberia empezar a mas tardar el 1 de enero de 1959 y debia
terminarse en cuatro meses, segun copia del contrato en los archivos de
Siqueiros, Tres Picos, ciudad de México. El artista pintd El Arte escénico en la vida
social de México (Fig. 15), aunque el tema acordado fuera La historia del teatro
hasta el cine contemporaneo.
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(Fig. 15) David Alfaro Siqueiros: El arte escénico en la vida social de México. Acrilico sobre triplay,
1959-1969. Aun cuando se inauguro, el mural permanece técnicamente inconcluso. Teatro Jorge
Negrete, Ciudad de México.

Por el hecho de no tratar sobre la tematica acordada y hacer una alusion a
la politica contempordnea a través de una narrativa historica, la directiva del
sindicato de actores que lo habia comisionado buscé una orden legal que
impidiese la continuacién del trabajo. El proseguimiento solamente fue posible
gracias a un nuevo contrato redactado en 1967. El mural fue inaugurado en
diciembre de 1969, aun inconcluso.

5.3.5. Aflos 1960.

En agosto de 1960 Siqueiros fue encarcelado durante tres afios y ocho
meses por el delito de disolucién social. Durante este periodo pinté en su celda de
nueve metros mas de 200 pequefios cuadros y realizd croquis y proyectos segun
el concepto de una estética total, con la integracion social de todas las artes
plasticas, pintura, escultura y arquitectura. Estas ideas las pudo aplicar en la que
vendria ser su ultima obra, La Marcha de la humanidad (Fig. 16), en el Polyforum

Cultural (Fig. 17) Siqueiros de la ciudad de México. Esta obra fue iniciada en 1965
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y terminada en 1971, tres afios antes de su muerte. Para su realizacion necesitd
de unos costos elevadisimos y la participacion de un gran nimero de personas en
su creacion, de significado social.

=
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(Fig. 16 ) Siqueiros: La marcha de la humanidad. Tableros de asbesto, cemento, metal, acrilico y
piroxilina, 1971. Parque de la Lama, Ciudad de México.

Después de salir de la céarcel en julio de 1964, Siqueiros recibié un encargo
de Manuel Suérez, industrial de cemento, para realizar 18 murales, de 12m? cada
uno, para el salon principal del centro de conferencia que seria construido en el
complejo del Hotel de Silva en Cuernavaca. El afio siguiente la comision original
sufrié modificaciones porque Suérez recibié del gobierno el permiso para construir
un gran complejo en el parque de la Lama en la Ciudad de México pues el
gobierno queria erigir un centro cultural y turistico. Asi nacio la idea de La marcha
de la humanidad y Siqueiros tuvo la colaboracion de los arquitectos del complejo,
Guillermo Rossel y Miquelauregui, concibiendo un edificio de doce lados
proyectado para recibir decoracion total, tanto en interior como en el exterior. Los
doce temas de los lados exteriores (250 m? cada lado) son los siguientes: Destino
(El mundo marcha hacia delante); Ecologia (ElI arbol deshojado y el é&rbol
renacido); Acrobatas (La transicion del espectaculo de la cultura); Masas (Hombre
y mujer en su lucha por la paz); Decalogo (Moisés rompe las Tablas de la ley);
Cristo (Cristianos, ¢por qué me persiguen?); Pueblos indigenas (El sacrificio del
aborigen ante la divinidad del hombre civilizado); Danza (Movimiento moderno
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hacia el amor y la victoria); Mitologia (El desarrollo del pensamiento abstracto);
Mezcla de razas (El drama de la guerra y el amor durante la conquista); Musica

(Arte sin discriminacion) y Atomo (El triunfo de la paz sobre la destruccion).

En el interior del edificio Siqueiros realizé La marcha de la humanidad hasta
la revolucion democratico-burguesa; en el lado norte presenta el tema de La
marcha de la humanidad hasta la revolucion del futuro; en el lado poniente
muestra las manos del hombre en actitud de alcanzar un nuevo modelo de vida y
en el lado oriente, muestra las manos de la mujer sedientas de un futuro mejor. En
la parte central de la béveda hace una unidad plastica con la representacion del
hombre y la mujer unidos en la paz, como principio de una sociedad humanizada y
socialmente justa. La pintura esculpida se encuentra sobre una enorme elipse
formada por la béveda domiforme del area del techo del piso superior del edificio.
El area de observacién de la obra gira, acompafiada por luz y sonido, para
subrayar los diversos temas del episodio desarrollado y para que el espectador
participe en la accidn que representa.

Siqueiros se autoproclamaba un artista socialista revolucionario, pero los
elevados costos para su realizaciéon, la imposicion de una cuota de entrada, la
ubicacion del edificio fuera del alcance del publico en general y la temética
abstracta no caracterizan este proyecto como una obra de realismo publico
popular, social y politico. De todos modos, el Polyforum Cultural tiene mucha

importancia. Rochfort (1993: p. 217) menciona:

“Su valor radica en la evidencia fisica de sus metas e
intenciones, y en las implicaciones materiales, técnicas y
estéticas de su creacion para el futuro del arte mural pablico. En
términos conceptuales y técnicos, Siqueiros logré algo que
ningan otro artista de este siglo habia intentado siquiera. Al
organizar un numeroso equipo creativo, Siqueiros y sus
multiplos asistentes abrieron nuevos caminos y presentaron una
base sobre la cual podria materializarse la posibilidad de una
creatividad plastica colectiva.”

Su ideal de integracién plastica se ha visto plasmado en esta obra la cual

demuestra también el papel de este artista casi a fines del siglo XX.
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(Fig. 17) Siqueiros: Polyforum Cultural, exterior. Tableros de asbesto, cemento, metal, acrilico y
piroxilina, 1971. Parque de la Lama,Ciudad de México.

Después del recorrido por el camino trazado por Siqueiros en estos
decenios, se puede concluir que él era un hombre muy vital, extraordinariamente
dinamico. Debido a su personalidad inquieta e investigadora, participd de la
historia politica y artistica de algunos paises viviendo intensamente el presente, no
como mero coadyuvante pero si como un entusiasta militante que siempre puso
en primer plan la causa que defendia y por ella se sometié a todas las criticas y
dificultades, sobreponiéndolas.

Su intensa actividad artistica e intelectual se ha visto reflejada en los logros
artisticos y en la actividad politica. Incluso en los afios que estuvo en la prision
pintd profusamente, aunque cuadros de caballete de reducido tamafio y en
condiciones no satisfactorias, puesto que lo hacia en la propia celda y tenia que

aspirar los vapores de la piroxilina que son muy toxicos. Para él la pintura de
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caballete (la cual habia llegado a odiarla) contaba como anotaciones para su
posterior aprovechamiento en los muros. Desde los afios veinte hasta el final de
su vida Siqueiros mantuvo la misma ideologia, es decir, siempre buscé la unidad
entre el socialismo revolucionario y la modernidad tecnoldgica, incorporandola en

Su estética pictorica.

5.4. Aportaciones técnicas de Siqueiros.

Deteniéndonos sobretodo en las resinas sintéticas empleadas como
aglutinante por Siqueiros, podemos constatar que el modo como este artista se
relacionaba y se posicionaba frente al arte tuvo mucha importancia en el desarrollo
de nuevas aportaciones técnicas en las artes plasticas. El ha dicho que en la
pintura mural no cabe la técnica y procedimientos artesanos de la pintura de
caballete, pero que “a cada técnica material corresponde su propia expresion”. Al
adoptar este posicionamiento, su arte se torné mas receptivo a los cambios
técnicos y estilisticos y, a la vez, se hizo necesaria una nueva concepcion en la
composicion artistica de los nuevos materiales y mayores facilidades colectivas.

Decia que para realizar la pintura mural habria que

“buscar una tecnologia que corresponda a sus problemas
fisicos inherentes, instrumental mecanico, materiales sintéticos,
conceptos de composicion diferentes de los del pasado y un
método deijrabajo humano, si cabe el término moderno, mas
industrial.”

La innovacion en la técnica pictérica y en el uso de materiales que
respondian a las necesidades de nuevas circunstancias histéricas fueron
determinantes a los postulados y teorias de la pintura de Siqueiros. Raquel Tibol

comenta que

'® SIQUEIROS, D. A., Como se pinta un mural, 1985, p.46.
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“El compromiso ético del artista con su tiempo, lo lleva a
producir una obra estética de orden diferente. Han sido artistas
preocupados por mejorar su significacion, el poder de sugestion
y de objetivacion de sus creaciones, los que han sentido la
ineludible necesidad de enriquecer sus medios materiales,
fueran estﬁj herramientas, superficies plasticas o sustancias
pictoricas.”

De este modo, este artista cambi6 el 6leo tradicional por los colores al duco,
piroxilina y vinil; los pinceles por la pistola al aire; la tela por superficies rigidas de
celotex, masonite y plastico. En este capitulo analizaremos de qué manera
Siqueiros ha incorporado en su obra los nuevos materiales ofrecidos por las
nuevas tecnologias y los resultados con ellos obtenidos. Mencionaremos el aporte
técnico dejado por él en relacion al aglutinante pictdrico y a seguir nos referiremos
a otras contribuciones significativas dejadas por este artista a lo largo de las

décadas en que se dedico a la pintura mural.

5.4.1. Correlacion entre nueva técnica y nuevos materiales.

Objetivos técnicos, estéticos y pictéricos, distintos de los obtenidos a través de los
meétodos tradicionales, llevan al desarrollo de nuevos lenguajes artisticos que, a su
vez, conllevan la experimentacion y descubrimiento de nuevos materiales v,
consecuentemente, un nuevo tipo de técnica o procedimiento artistico. A ese
respecto citaremos textos de algunos autores que abordan las técnicas artisticas,

los materiales y la posible correlacion entre ambos.

Inicialmente es necesario aclarar algunos conceptos de la palabra “técnica”.
El Diccionario de Términos Artisticos, de Reginal S. Haggar (1962) define técnica
como “un conjunto de operaciones manuales y técnicas que actlan sobre las
materias primas para organizarlas, conformarlas y moldearlas de acuerdo con una
intencionalidad artistica especifica.” La técnica es algo que sobrepasa los

procesos mecanicos y manuales que se sirve el artista para manipular sus

¥ TIBOL, R., Orozco, Rivera, Siqueiros, Tamayo, 1974, p.8.
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materiales. La intencionalidad y los procesos mentales también son factores a
tener en cuenta a la hora de discutir los métodos de ejecucion. Judith Collins, en
Técnicas Artisticas Modernas (1984), apunta que cada artista relaciona a su
propia manera la materia prima, la intencionalidad y los procesos manuales y

mecanicos.

Silvia Bordini, en Materia e Imagen, hizo una recopilacion de fuentes
bibliograficas de las técnicas de pintura desde la antigliedad clasica hasta el siglo
XIX para aclarar el problema de la definicion conceptual y metodolégica de la
relacion entre la teoria y la practica en el arte, de aquella forma especifica de
teoria de la practica estructurada en la literatura artistica sobre las técnicas. Dice

que:

“En general se entiende por técnica artistica todo lo que
interviene en la realizacion fisica de la obra en su camino hasta
constituirse en objeto de percepcion; es la materia original de la
imagen, intrinseca a su historia. Es procedimiento cognoscitivo
y manual, proceso de la génesis de la obra, vehiculo de su
transmisién al futuro y de las transformaciones experimentadas
en el tiempo. El artista actla sobre la materia y la transmuta en
forma, utilizando la técnica como medio, pero como medio
expresivo tendente a la definicion de la imagen y a las
articulaciones del estilo. Concretamente, la técnica o las
técnicas —en la dimension temporal de la actividad humana y en
las mdltiples interconexiones de los materiales y de los
procesos de aplicacion y de uso- constituyen un patrimonio
imprescindéale de conocimientos y de experiencias teoricas y
practicas.”

Esta autora sefiala que histéricamente, el artista se confronta con la
materia, hace experimentaciones y elecciones en base a metodologias aportadas
por la cultura de la propia época. Las técnicas han variado asi como la actitud ante
ellas, el modo de pensarlas y la importancia que se le ha dado al constituir las
obras. El lenguaje de la técnica artistica ha tenido por mucho tiempo la funcién de

“instrumento normativo y operativo”, pasando a ser visto hoy como “cddigo

2 BORDINI, S., Materia e imagen: Fuentes sobre las técnicas de la pintura, 1995, p.8.
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interpretativo”. Entre las variaciones de significado encontradas en la historia del

arte para “técnica artistica”, la autora afirma que:

“...Ia opinibn mas difundida entre los estudiosos incluye hoy en
la categoria de técnica todo lo que esta ligado a la ejecucion,
distinguiendo en lineas generales, por comodidad expositiva,
los materiales caracterizadores (materia ligante, soporte,
pigmento) y los procedimientos o0 modos de ejecucidon (maneras
de aplicar el color, (ﬁtransferir el dibujo, fluidez y densidad de
los empastes, etc.).”

En el siglo XIX, con el advenimiento de la revolucion industrial y los
constantes conflictos culturales y sociales, cambian los parametros tradicionales
de la relacion arte-técnica y surge una valorizacion distinta de la actividad manual,
de la funcion de la representacion y del significado de las imagenes. Concomitante
al intento didactico ocurrido en las primeras décadas del siglo, el cual esta
plasmado en manuales que pretenden ensefar el empleo de los materiales para la
construccion de la imagen, se ha profundizado la investigacion de los materiales
artisticos (sustancias colorantes, aglutinantes, barnices, etc.) a fin de evidenciar el
estado de conservacién de las pinturas antiguas e intentar garantizar la calidad
material de las obras futuras una vez que muchos artistas ya habian perdido los
conocimientos practicos tan valorados en épocas anteriores. Los estudios de
guimica aportaron el fundamento cientifico conquistado a través de sofisticados
aparatos de laboratorio de quimica que denunciaron la toxicidad de los materiales
o la estabilidad y solidez de los colores. Asi el fabricante de colores se encargo6 de
algunas operaciones ejecutadas por los pintores en épocas precedentes,
ofreciéndoles, por ejemplo, los colores en pastillas secas para acuarela a partir de
1780y los colores al 6leo en tubos a partir de 1846.

Los instrumentos de investigacion documental y cientifica de esta época
posibilitaron el aparecimiento de manuales historicos y didacticos que enfocaron
los métodos y materiales de diversas técnicas pictéricas a través de conceptos
cientificos, histéricos, tecnolégicos e industriales (Constant Viguier y Bouvier
(1827), Montabert (1829), Fielding (1830), etc.). Sin embargo, los estudios de

2! Ibidem, p.19.
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Merrifield (1846 y 1849) y de Eastlake (1847) a cerca de las técnicas al 6leo y al
fresco de la decoracion del palacio del Parlamento de Londres, destruido por un
incendio en 1835, sistematizaron los datos y fijaron un método de investigacion
basado en una minuciosa lectura de las fuentes, en la observacion directa de las
obras y en las informaciones obtenidas directamente con algunos pintores y
restauradores coetaneos.

Merrifield traduce Cennini de la edicion de 1821, recoge importantes
textos sobre el fresco (posteriormente utilizados por Siqueiros), reconstruye e
interpreta la composicion material de las pinturas de los maestros flamencos y
vénetos, analiza el proceso sucesivo del cambio de los métodos pictoricos y de la
pérdida de los antiguos conocimientos técnicos, etc. Eastlake, por su parte, busca
la relacion entre la excelente calidad del arte de siglos pasados y la funcion de los
conocimientos técnicos, percibiendo el valor de las operaciones mecanicas que
han conferido durabilidad a las obras de los grandes maestros. El saber técnico,
sin embargo, ha sido mejor aprovechado por los fabricantes y menos por la gran

mayoria de los artistas. Silvia Bordini comenta que:

7

“De hecho, los artistas soOlo percibirdn parcial vy
momentaneamente los objetivos indicados por Eastlake y
Merrifield 'y  seguiran  caminos  propios, realizando
investigaciones, intuiciones, experiencias de ruptura y de
renovacion cada vez mas autbnomas de la tradicion de la
cultura artistica y técnica codificada, cada vez mas sensibles a
los estimu@s y a las contradicciones de la moderna sociedad
industrial.”

Por otra parte, entrado el siglo XX, los artistas que valoraban las
investigaciones técnicas en el campo artistico pudieron contar con el aporte de
Max Doerner (1870-1939) y Ralph Mayer (¢-1979). El primero, gran estudioso de
los materiales de pintura, ha proferido sucesivas conferencias en la Academia de
Bellas Artes de Munich a principios del siglo XX sobre el dominio de la técnica
pictorica. Afirmaba que los problemas de la técnica pictorica solo pueden ser

resueltos por la colaboracion de la ciencia con la practica y por esta razén

2 BORDINI, S., Materia e imagen: Fuentes sobre las técnicas de la pintura, 1995, p.159.
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ensefiaba “apoyandose en la practica pero de conformidad, en lo posible, con los
resultados de la investigacion cientifica”. Hasta hoy su colaboracion es
indispensable para una gran cantidad de artistas que quieren comprender los
procesos de la técnica pictérica. Otra importante fuente de referencia sobre
técnicas, materiales y metodos del oficio de los artistas, se encuentra a partir de la
década de cuarenta en los libros de Ralph Mayer. Pintor, conferenciante y asesor
de artistas, ha impartido clases durante veinte afios en la Facultad de Pintura y
Escultura de la Universidad de Columbia, entre otras escuelas. Ha trabajado
durante afios en investigaciones quimicas y en la fabricacion de la mayoria de los
materiales basicos empleados por los pintores. Su colaboracion es imprescindible
porque esta basada en su experiencia en la industria de la pintura, barnices y
pigmentos.

El advenimiento de los nuevos movimientos artisticos a principio del siglo
veinte y la investigacion de las propiedades de diversos materiales han introducido
cambios sin precedentes en la tecnologia de los materiales artisticos. Conocedor
de este tema, Mayer (1985, p.369) consideraba que la invencion de nuevas
técnicas o el descubrimiento de nuevos materiales no significa el surgimiento de
un movimiento o escuela artistica pero si la introduccién de un nuevo método
(procedimiento) artistico. Primeramente aparecen las nuevas ideas y desarrollos
estéticos que necesitan de un método diferente de lo anteriormente conocido, lo
gue demanda la creacion de un nuevo metodo mas adecuado para expresar estas
ideas. Opina que un estudio sobre los cambios de técnica debe considerar las
intenciones de los artistas y del publico, pues las innovaciones técnicas pueden
ser atribuidas al cambio de circunstancias y de época y no necesariamente a
innovaciones individuales y deliberadas. Comenta que el abandono del estudio
racional de los materiales durante el siglo XIX tuvo un gran efecto en el desarrollo
de formas artisticas. Asi fueron encontrados métodos de aplicar la pintura que
produjeron ciertos efectos nuevos, que podian utilizarse para sostener nuevas
tendencias artisticas o estéticas, aunque mas tarde la mayoria de las escuelas

pictoricas considerd de poco merito las obras asi producidas.
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Observa que:

“En América apenas se produjeron nuevas contribuciones o
adelantos en el campo de los materiales y métodos pictoricos,
ya que en un principio los americanos seguian la tradicién
inglesa, y después siguieron muy de cerca las técnicas de
varias escuelas europeas”.

.....En el pasado, el descubrimiento -0 mas bien, la difusion- de
nuevos materiales y métodos técnicos casi siempre coincidio
con la aparicion de nuevas formas artisticas. Esto no quiere
decir que dichas innovaciones fueran el factor decisivo en la
génesis de las nuevas formas artisticas, sino que se encontro la
aplicacion mas adecuada para los nuevos materiales y
métodos. Esto ocurre también en la actualidad: los nuevos
adelantos -no solo en los materiales artisticos, sino en otros
muchos campos- se aplican al principio en imitaciones de las
formas anteriores, y no se utilizan a pleno rendimiento hasta
que Suﬁe una nueva demanda o0 un nuevo concepto de su
valor. "

Como referencia de enlace entre arte y técnica, o entre arte e industria (o lo
que adviene de ella y es utilizado en arte), remitimos al pensamiento de Pierre
Francastel. En el libro Arte e Técnica nos séculos XIX e XX este autor aborda las
nuevas relaciones establecidas en la civilizacién contemporanea entre las artes y
las demas actividades fundamentales del hombre, en particular, las actividades

técnicas.

En la primera mitad del siglo XIX aparecié el mito de la maquina, con el
advenimiento de un nuevo sistema de accion sobre la materia representado por
los productos de la industria, fabricados gracias a las grandes manifestaciones
econdmicas de aquel siglo. La produccion de las maquinas hizo con que el artista
moderno cambiase el repertorio de formas y su utillaje material y mental. De la
exposicion internacional de productos de la industria, realizada en 1851 en
Londres y en Paris en la mitad del siglo siguiente, ha surgido una nueva ideologia
de la idea de la mecanizacion del mundo contemporaneo y del conflicto u

oposicion entre el arte y la industria.

* MAYER, R., Materiales y técnicas del arte, 1985, p.22.
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Francastel desmitifica la oposicion existente entre ambas desde mitad del
siglo XIX, momento del advenimiento de la industrializacion, y opina que la pintura,
escultura y arquitectura reflejan lo que pasa en el tiempo y lugar (espacio) en que
son creadas, pues estan articuladas en su contexto. El cree en la “concepcion
global de las capacidades de expresion de la sociedad” y dice que la actividad
humana y el conocimiento sufrieron transformaciones con el desarrollo del
maquinismo y la industrializacion tal como con el progreso de las ciencias

especulativas y aplicadas.

Resalta el nuevo sistema de relaciones humanas oriundo del siglo XVIII,
resultante de la evolucién conjunta de actividades técnicas y sociales. Se
cuestiona si la originalidad de aquel siglo se debe a las descubiertas tecnoldgicas
deducidas unas de las otras y dotadas de un valor de aplicacion de algin modo
intrinseco o se debe primeramente al nuevo sistema de relaciones humanas.
Menciona (1963, p.66) que en 1934 Lewis Mumford ha atribuido a la maquina el
papel de elemento tradicional frente a las formas de vida moderna. EI hombre ha
obtenido su lugar en las actividades humanas de la civilizacibn maquinista,
diferentemente de lo que ha ocurrido en el siglo anterior y la oposicidn irreducible
entre el arte y la técnica se ha atenuado en favor de la técnica. La maquina ha
posibilitado al hombre la concretizacion de nuevas soluciones intelectuales. El
fraccionamiento y la especializacion de nuestras actividades advenidas del avance
de las técnicas en la era de la racionalizacion mecanicista ha cedido lugar a la era

de la civilizacién orgénica (concepcion organica del universo).

Histéricamente el progreso siempre se ha realizado por partes y la
descubierta de principios innovadores nunca ha implicado, para el inventor, en la
posibilidad de saber de antemano todas las consecuencias de su descubierta.
Francastel, por su parte, considera que la evolucién de las ideas y el desarrollo de
las consecuencias practicas de la mecanizacion han ocurrido simultdneamente.
Segun él (1963, p.87), los constructores han sido los primeros a utilizar de manera
regular los productos de la industria una vez que las relaciones existentes entre el
desarrollo de las técnicas y las artes figurativas dependen menos directamente de

la invasion de las técnicas en la vida cotidiana pues “un pintor o un escultor
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pueden exprimir en su lenguaje especifico valores derivados de modalidades
particulares de la vida contemporanea”. En las primeras tentativas hechas a
finales del siglo XVII e inicio del siglo XVIII para incorporar los nuevos productos
de la industria en la arquitectura ensefiaron los limites de estas tentativas, las
cuales inicialmente no abandonaron los esquemas imaginarios del pasado, como

se confirma en la siguiente cita:

“Los edificios no eran concebidos en funcion de los materiales
nuevos que surgian. Son los materiales que tienen que
moldarse a las necesidades. Todavia no se estaba en la fase
de la produccion verdaderamente industrial, en gran serie. En
todos los campos de la nueva produccién, la nocién dominante
es la de la sustitucion. No se veia mas que un aumento de las
posibilidades de resistencia de los materiales. El primer impulso
dado a la industrializacién se ha verificado en Gran Bretafia por
la necesidad de ﬁstituir materias primas que escaseaban: la
maderay la lana”.

Para concluir la exposicion del pensamiento de Francastel, acrecentamos
gue él opina que una descubierta solamente integra una técnica en la civilizacién
cuando los hombres establecen soluciones medianas que determinan las
transformaciones sociales y son los técnicos los que hacen la intermediacion entre

la sociedad y la ciencia. Habla que:

“Para que haya estilo de vida en una época es todavia
necesario que estos (los técnicos) se apaguen en determinado
momento frente los artistas que corporizan los principios
formulados por la técnica en formas que no estan todavia
determinadas. Se percibe una posible direccion para la
investigacion. Existen varios planes diferenciados, el plan
cientifico, el plan técnico, el plan artistico, a través de los cuales

** FRANCASTEL, P., Arte e técnica nos séculos XIX e XX, s/d (1963), p.91. “Os edificios ndo eram
concebidos em funcdo dos materiais novos que apareciam. S&o 0s materiais que tém de se
amoldar as necessidades. Ndo se estava ainda, de resto, na fase da produgdo verdadeiramente
industrial, em grande série. Em todos os campos da nova producao, a nogdo dominante é a da
substituicdo. N&o se via mais do que um aumento das possibilidades de resisténcia dos materiais.
O primeiro impulso dado a industrializagdo verificou-se na Gra-Bretanha pela necessidade de
substituir matérias-primas que escasseavam: a madeira e a la.”



150

se repercuten sucesivamente los hechos. Entre estos diversos
planes, los cambios son constantes. Una descubierta técnica da
origen a una interpretacion plastica, esta sugiere por su turno la
utilizacion de un material ya existente, pero todavia en la fase
de los principios y las virtualidades, sin que la sqﬁedad haya
percibido las posibilidades corrientes de utilizacion.’

A pesar de los grandes avances de la técnica, permitiendo la
industrializacion en masa, después de un siglo de las primeras invenciones, no
hubo el aparecimiento de un nuevo estilo, pero apenas un aumento de las
posibilidades técnicas. Tanto en Estados Unidos como en Europa la reflexion
estética ha aparecido con retraso en las nuevas técnicas de las actividades

constructivas de la sociedad.

Si hacemos un paralelo con las artes y hablamos del plan artistico de
Siqueiros, podemos decir que su inquietud no le permitio aceptar pasivamente las
técnicas tradicionales, pues él defendia la idea de que a nuevos materiales
corresponden nuevos métodos, nuevas técnicas y efectos inusitados. Desde su
iniciacion como pintor muralista, €l ha mostrado un interés especial por utilizar los
nuevos materiales que la tecnologia industrial podria poner al servicio del artista y
ha opinado que el desarrollo de la técnica material pictérica de todas las épocas
ha dependido del grado de desarrollo de su industria. Sobre los materiales y las
herramientas de produccion (los entiende por utiles) en las artes plasticas,

comenta que:

%® |bidem, p.115. “A descoberta s6 por si ndo basta para integrar uma técnica na civilizagdo. A
sociedade ndo utiliza principios mas solucdes praticas. Sao os homens que estabelecem solucdes
médias que determinam as transformacg®es sociais. A relacionacdo da sociedade e da ciéncia
implica a existéncia de intermediarios que sédo os técnicos. Para que haja estilo de vida numa
época € ainda preciso que estes se apaguem em determinado momento perante os artistas que
corporizam os principios formulados pela técnica em formas que ndo estdo ainda determinadas.
Vé-se ainda desenhar-se uma possivel direcdo para a investigacdo. Existem varios planos
diferenciados, o plano cientifico, o plano técnico, o plano artistico, através dos quais se repercutem
sucessivamente os factos. Entre estes diversos planos, as trocas sdo constantes. Um
descobrimento técnico da origem a uma interpretacdo plastica, esta sugere por seu turno a
utilizagcdo dum novo material j& existente mas ainda na fase dos principios e das virtualidades, sem
que a sociedade se haja ainda apercebido das possibilidades correntes de utilizacdo.”
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“En toda manifestacion artistica, y de manera muy particular en
las artes plasticas —que son artes materiales-, las superformas o
estilos, y en ultimo extremo la estética que brota de ellos, son
una consecuencia de la funcion integral y de su consecuente
técnica. No puede olvidarse que los materiales y las
herramientas de produccion en las artes plasticas tienen Iﬁlor
generador, valor determinante, tanto formal como estético.”

Sostiene que toda obra pictérica, por ser obra fisica, material, ha sido hecha
con el uso de algun tipo de “maquina” (herramienta mecanica), sea esta un trozo
de piedra que golpea otra piedra mas blanda, sea un machete o una brocha de
cerda fabricada industrialmente. Las herramientas, como los materiales juegan un
papel determinante en la propia creacion artistica porque imponen “nuevas
posibilidades, nuevos “accidentes”, y en consecuencia, nuevos estilos, nuevas
formas a las artes figurativas”, una vez que aportan su propia expresion estética.
Tanto los cepillos de cerda dura como las brochas primitivas o las brochas
industriales fabricadas con nuevas fibras, por ejemplo, ofrecen posibilidades
plasticas distintas e inigualables, favoreciendo salpicados, modelados, veladuras,
etc., segun el valor determinante del material. Siqueiros ha encontrado el material
adecuado para su obra y su personalidad inquieta: un aglutinante eficaz, de
secado rapido, permanente y con posibilidad de ser explorado con distintos
procedimientos.

Aungue en esta tesis nos detenemos en la pintura mural, consideramos
valido mencionar la opinion de Naum Gabo sobre los materiales escultoricos
porque Siqueiros compartié del mismo pensamiento en relacién a la introduccién
de los aglutinantes sintéticos en pintura. En su texto, Naum Gabo contesta a los
adversarios del Arte Constructiva y se limita a hablar sobre los problemas de la
escultura y los atributos encontrados en cualquier obra de escultura y que las
distingue de otros objetos. Empieza haciendo referencia a la resistencia sufrida
por las nuevas ideas y el papel fundamental de los materiales en la escultura.
Habla de la estrecha relacion entre la humanidad y los materiales, pues ambos

somos derivados de la Materia. Asi la base emocional de la obra es establecida

%% SIQUEIROS, D. A., Como se pinta un mural, 1985, p. 18.
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por los materiales, los cuales confieren el caracter basico de la escultura,
enriguecen el lenguaje emocional y determinan los limites de su accién estética.

La ejecucion de una obra necesita de materiales y de técnica:

“La técnica no impide el uso de cualquier material, de alguna
forma o para alguna finalidad constructiva. Para la técnica como
un todo, cualquier material es bueno y dutil. Esa utilidad
solamente es limitada por sus propias cualidades vy
propiedades. El técnico sabe que no podemos imponer al
material las funciones que no son propias de su sustancia. El
aparecimiento de un nuevo material en la técnica determina
siempre un nuevo método en el sistema de construccion.

...En la escultura, como en la técnica, todo material es bueno,
digno y util, porque todo material tiene su propio valor estético.
En la escultura, como en la técnic&I el método de trabajar es
determinado por el propio material.’

Naum Gabo deja evidente que los artistas no deben menospreciar o refutar
la invencion de nuevos materiales. El mismo ha investigado y utilizado
ampliamente productos propiciados por la industria. Sugiere que apenas debemos
buscar el de mejor manejo y adecuar la finalidad del tema plastico a las
propiedades del material, es decir, las cualidades estéticas deberan estar de
acuerdo con las propiedades sustanciales del material.

Siqueiros tiene esta misma opinion vy, al buscar la concretizacion de sus
propios objetivos, ha rechazado las técnicas tradicionales y ha explorado un
producto propiciado por la industria (aglutinante sintético) porque sus propiedades
se ajustaban a la finalidad de sus murales exteriores, garantizando mayor
durabilidad.

>’ BROWNING CHIPP, H.,Teorias da arte, 1988, p. 335. “A técnica ndo impede o uso de qualquer
material, de alguma forma ou para alguma finalidade construtiva. Para a técnica como um todo,
qualquer material € bom e util. Essa utilidade s6 é limitada pelas suas proprias qualidades e
propriedades. O técnico sabe que ndo podemos impor ao material as fun¢des que ndo séo proprias
da sua substancia. O aparecimento de um novo material na técnica determina sempre um novo
método no sistema de construcao.

...Na escultura, como na técnica, todo material € bom, digno e (til, porque todo material tem seu
valor estético préprio. Na escultura, como na técnica, o0 método de trabalhar é determinado pelo
proprio material.”
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Aunque algunos artistas todavia prefieren la fidelidad a las técnicas
tradicionales, se observa que la gran mayoria de ellos diversifica cada vez mas la
aplicacién de materiales y los incorporan en sus obras. Lo innegable es que en
todos los campos el hombre tiende a una expansion del conocimiento adquirido y
constantemente busca situaciones que le alejan de la inercia y del conformismo y
lo aproxima de conexiones inusitadas. En este afan investigativo surgen
posibilidades anteriormente impensables o impracticables. Asi, en el campo
artistico, aunque no instauren un nuevo estilo, las nuevas técnicas y los nuevos
materiales estaran correlacionados siempre que haya una mirada innovadora

hacia ellos.

5.4.2. Aporte de Siqueiros respecto al aglutinante pictorico.

En el desarrollo de este capitulo se hard breves referencias a
algunos datos ya mencionados en capitulos anteriores (sobremanera en el 5.3)
apenas con el intuito de relacionar algunos hechos historicos o artisticos con los
avances téecnicos del pintor, pero la prioridad es escribir con especificidad sobre
las caracteristicas de determinados aglutinantes utilizados por este artista y
abordar algunas decisiones técnicas mas importantes empleadas por Siqueiros en
sus murales.

Como en la década de veinte sus murales eran todavia en su gran mayoria
frescos, sera a partir de la década siguiente que los cambios técnicos empezarian
a ocurrir y se propagarian hasta el final de su carrera artistica. Conocido por su
predileccion a la pintura mural, en ocasiones ha pintado, casi forzosamente, sobre
otros soportes. Durante el afio que paso en Taxco (por motivos politicos estuvo en
prision desde el 1° de mayo de 1930 hasta noviembre del mismo afio) Siqueiros
realiz6 mas de setenta pinturas, dibujos y litografias. En esta ocasién, las pinturas
de caballete sirvieron para aliviar sus penurias econémicas a través de retratos de
miembros importantes de la comunidad estadounidense que ahi residia, pero en

otros momentos las pinturas de caballete han contado para el artista apenas como
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anotaciones para posterior aprovechamiento en los murales debido a facilidad de
manejo de este soporte.

En 1931 el artista se ve obligado a exiliarse de México para evitar su prision
cada vez que se producia una manifestacion estudiantil u obrera y partié para
Estados Unidos en el afio siguiente. Acepto la invitacion de la propietaria y
directora de la Chouinard School of Art, de Los Angeles, para impartir un curso de
pintura al fresco a los alumnos que deseaban conocer esa técnica y aprovechd la
oportunidad para realizar la obra que no le era permitido hacer en su pais. El
mural Mitin obrero (1932) pintado en un semiexterior de la escuela se realiz6 en
condiciones econdémicas precarias y muy dificiles en lo politico, pero técnicamente
ha sido un delimitador de etapas al inducir a planteamientos inexistentes con las
técnicas murales tradicionales.

En el caso especifico de este mural, el muro de concreto descimbrado
(“muro desnudo de hormigdn”, en el vocabulario de los ingenieros) ubicado en el
exterior, en la fachada de una de las partes de la escuela, dejaria la pintura mural
al fresco a la intemperie. Esta inconveniencia le hizo consultar arquitectos e
ingenieros. De este modo el arquitecto de origen austriaco radicado en los
Estados Unidos, Richard Neutra, se incorporé al movimiento muralistico. Explico a
Siqueiros las diferentes reacciones, dilatacion y contraccién que tienen la mezcla

de cal y arena y la mezcla de cemento y arena:

“Si usted extiende una capa, o0 revoque, de mezcla de cal y
arena sobre un muro de hormigén, y sobre un muro de
hormigon en el exterior, las diferentes maneras de contraccion y
dilatacion de ambos materiales acabaran por sacudir al material
mas débil, e%ré(]) es, al que ha sido producido con la mezcla de
cal y arena.”

Buscando un sustituto del procedimiento tradicional Richard Neutra sugirio
la mezcla de cemento blanco y arena. Sin embargo, el rapido fraguado de esta
nueva capa, es decir, el rapido endurecimiento de la capa de mezcla de cemento y

arena, la hacia inaplicable a menos que se utilizara la pistola de aire como una

%8 SIQUEIROS, D. A., Me llamaban el coronelazo, 1987, p.306.
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herramienta auxiliar para pintar, en sustitucion a la herramienta tradicional, el
pincel.

Los cuestionamientos de Siqueiros eran expuestos a los demas miembros
de la clase que formaron el equipo de produccion. Después del asombro y primer
rechazo a esa idea por parte de algunos pintores del grupo (sobretodo del pintor
inglés Dean Corwell), se han equipado de “compresora, de tripas conductoras de
aire, y de diferentes tipos de pistolas y aerégrafos” para realizar las primeras
tentativas con este nuevo método, consiguiendo un resultado apenas “algo
incorpéreo, esfumado, impreciso, negruzco, ajeno totalmente a todas aquellas
maravillosas sensualidades que nos habian heredado los pintores prepistola de
aire.” El simple cambio de las herramientas de ejecucion, de origen artesanal por
las herramientas de origen y funcion industrial no se prestaba para un resultado
equivalente a la técnica tradicional. También se hizo necesario encontrar los
materiales pictéricos de origen industrial, adecuados a los nuevos utiles. Siqueiros

comprendia que:

“las herramientas, como los materiales, no son elementos
inertes en manos del creador de artes plésticaE] sino fuerzas
determinantes de maneras y de estilos plasticos”

y estaba seguro de que

“a una nueva sociedad deben corresponder seguramente,
nuevas soluciones materiales, en todos o en la mayor parte de
sus Ordenes... Si los materiales de edificacion eran diferentes, el
concreto, el vidrio, los plasticos, nuevas ligas metdlicas, habria
que localizar los materiales correlativos en la direccién de la
creacion pictérica,Eae la creacion artistica, por los medios del
arte de la pintura.”

Aunque con el paso del tiempo los dos primeros murales exteriores
“Mitin Obrero” y “America Tropical” (ambos obras publicas) hayan desaparecido

debido al deterioro del enlucido original, la experiencia en la realizacion de los

*% |bidem, p.310.
% |bidem, p.307.
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mismos en Los Angeles ha impulsado el artista en la busqueda de nuevas
soluciones, alejandolo de los métodos tradicionales de ejecucion.

A finales de 1932, sin permiso para permanecer en Los Angeles, Siqueiros
estuvo en Uruguay dictando conferencias a varios grupos culturales vy
desarrollando su préactica artistica, pero por falta de suministros y pinturas de
aceite, utilizé artisticamente pintura industrial, cuya base era un medio de
nitrocelulosa, similar a la usada en la industria automovilistica (Rochfort, p.148).

En el texto A History of Synthetic Painting Media with Special Referrence to
Commercial Materials (1988, p.120), Robert G. Lodge menciona que Gutierrez ya
habia experimentado piroxilina antes de 1936 y habia encorajado Siqueiros a
hacer lo mismo. Se refiere a la obra “Echo of a Scream” (Eco del Grito) como
siendo la primera pintura conocida en la cual haya sido empleado este material
(Museo de Arte Moderno de Nueva York) por el pintor. Este mismo autor (1988,
p.18) también habla que existen textos que reivindican que el primer uso de
aglutinante sintético en pintura ha sido usado en el mural “Ejercicio Plastico”,
realizado por Siqueiros en Buenos Aires en 1932.

Es importante sefalar que la descubierta accidental de utilizar la pintura
industrial como sustituto para pinturas artisticas vendria a revolucionar
técnicamente el arte pocos afos después.

Las pinturas de caballete experimentales realizadas en los afos treinta por
Siqueiros ampliaron las posibilidades técnicas también para otros artistas al
explorar resultados no planeados al arrojar, salpicar o escurrir el nuevo medio para
pintar con piroxilina, combinada con lacas de nitrocelulosa, y la utilizaciébn de
técnicas y materiales como la brocha de aire, esténciles, madera, arena y papel.
Estas innovaciones estan plasmadas en las pinturas de caballete experimentales
realizadas en 1936, durante el Experimental Workshop (EUA): “Detened la
guerra”, “El nacimiento del fascismo” y “Suicidio colectivo”. La primera pintura en
que Siqueiros usé el efecto accidental de derramar y sobreponer lacas y
pigmentos ha sido El nacimiento del fascismo. En Suicidio colectivo, Siqueiros us6
ampliamente pintura de nitrocelulosa y la pistola al aire. También incorporo

técnicas de escurrimiento y derrame para construir una superficie muy empastada.
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Segun Axel Horn (conocido en los afios 1930 como Axel Horr), el grupo
estimulado por Siqueiros ha antecedido unos quince afos la técnica del goteado
(dripping) de Pollock:

“Acicateados por Siqueiros...todo se convirtid6 en material apto
para nuestras investigaciones. Por ejemplo, la laca abrio
enormes posibilidades en la aplicacion del color. La
esparciamos en esténciles y alzas de imprenta, madera
empotrada, metal y papel lija. La usamos en capas gruesas 0
para formar burbujas grandes y gruesas. La vertimos, la
chorreamos, la salpicamos, la arrojamos en la superficie de la
pintura. Secaba rapido, casi instantaneamente y podia quitarse
a voluntad...Siqueiros prontﬁonstruyc’) una teoria y un método
de ‘accidentes controlados’.’

Al volver a Nueva York en 1936 y crear el “Experimental Workshop” (Taller
Experimental) Siqueiros ha buscado innovacion técnica y metodolégica en el
proceso creativo. Ayudado por su colaborador y quimico José Gutiérrez explor6 la
pintura industrial, el Duco y el vinil, hasta conseguir las caracteristicas que le
permitieron utilizarla artisticamente con frecuencia a partir de 1939.

Como hemos visto en capitulos anteriores, este artista ha utilizado diversos
aglutinantes sintéticos (silicato de etilo, piroxilina, vinilicas e acrilicas).
Encontramos que la denominacion coloquial de los mismos o de la técnica
empleada es por veces el nombre de la marca comercial, como en el caso del
Duco. Mencionar algunas caracteristicas de los aglutinantes empleados por
Siqueiros, implica en resaltar aspectos que definen terminologias mas

actualizadas.

La version perfeccionada de la pintura industrial pasé a ser conocida como
piroxilina (ver, por ejemplo, la obra El tormento de Cuauhtémoc. Piroxilina sobre

masonita, 1950). Sus propiedades adhesivas, baja viscosidad y rapidez de secado

% ROCHFORT, D., Pintura mural mexicana, 1993, p.151; nota 70: Axel Horn. “Jackson Pollock:
The Hollow and the Bump”, Carlton Miscelany, verano de 1966: pp. 85-86. En el Catalogo “La
Coleccion de Pintura Mexicana“, de J. y N. Gelman es mencionado que el Taller Experimental que
Siqueiros montdé en New York en 1936 junto con Luis Arenal y Roberto Berdeccio, tuvo influencia
decisiva en artistas como Pollock, quienes utilizaria su teoria de los accidentes plasticos en la
conformacion del expresionismo abstracto de la posguerra.
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la hicieron adecuada para usarla en la pistola de aire o con brocha mecanica,
siendo esta una herramienta estupenda, muy valorada por Siqueiros, para crear
espacio, profundidad, volimenes y también para la formacion de superficies
planas. Piroxilina es una mezcla de varias nitrocelulosas y se disuelve en acetona,
alcohol o éter. Se refiere a laca cuando limpida, y como esmalte cuando contiene
pigmentos destinados para la formacion de superficies coloridas. En el libro Como

se pinta un mural Siqueiros orienta como emplearla en su oficio:

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

Hasta llegar a la version de uso artistico, varios caminos han sido recorridos
en busca de informaciones e investigaciones mas apuradas. En el periodo del
taller experimental de Nueva York, Siqueiros necesitd descubrir los trucos técnicos
de la Nitro Valspar Valentine (Como se pinta un mural, p.312), la mejor fabrica
americana de pinturas industriales a base de nitrocelulosa. Para asegurarse de la
resistencia de sus pinturas murales frente a los efectos de los rayos ultravioleta y
de los infrarrojos y para saber como conseguir que estos nuevos materiales fueran
menos brillosos 0 completamente mates, el artista se vio obligado a hacer gran
amistad con el quimico jefe de esa empresa. Con sorpresa se enterdé de la

durabilidad de las pinturas producidas a base de nitrocelulosa y que estas son

¥ SIQUEIROS.D. A., Como se pinta un mural, 1985, p.141.
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originalmente opacas. Lo que la empresa deseaba era reverter esas cualidades
obteniendo baja durabilidad y elevado brillo, convenientes para el negocio.

Al ampliar el uso de pinturas a base de resinas sintéticas en dicho taller y
con la intencion de conseguirlas gratuitamente, Siqueiros consiguid una entrevista
con el gerente general de la Dupont (Como se pinta un mural, p.314), gigantesca
empresa norteamericana fabricante del famoso Duco, pero el gerente, ademas de
decirle que desanimaria a todos los artistas de utilizar los materiales de la
empresa para que no descubriesen los secretos industriales, haria correr el rumor
de que los materiales a base de resinas sintéticas “eran infinitamente superiores a
cualquier otro material, por multiples razones, pero precisamente por su corta
vida”.

El Duco, nombre comercial del esmalte piroxilina fabricado por Dupont, ha
sido utilizado también por Pollock. Ha sido formulado inicialmente para
acabamiento de pintura automovilistica y después fue combinado con resina
alquidica para mejorar la adhesion y la retencion del brillo. Es un esmalte
alquidalico anticorrosivo de larga duracion, resistente a la intemperie y la humedad
y usado sobre superficies de acero y aluminio. Sobre la controversia del uso de

Duco o Ripolin por pintores franceses a principio del siglo XX, Siqueiros aclaro:

“Se ha dicho —Diego Rivera, por ejemplo,- que el “duco” fue
usado por algunos pintores franceses. Esto es falso; los
modernos franceses usaron ‘“ripolin”, que es un material
producido a base de caseina, esto es, de leche, 0o sea una
industrializacion del temple tradicional a base de leche, pero
nada mas. Las lacas a base de piroxilina aparecieron mucho
mas tarde, y no en Francia, donde se desenvolvia la pintura
formalista moderna, sino en Estados Unidos y en Alemania.
Ahora bien, lo importante no es saber si se usd 0 no el duco
antes de nuestras experimentaciones de este taller de Nueva
York. Lo importante es saber si las opiniones relativas a la
necesidad de la nueva tecnologia para el arte de la pintura, y
dentro de esta nueva concepcion, el problema de emparejarse
con la ciencia y la industria contemporaneas, en lo que respecta
a los materiales mismos de pr&iuccién, surgié en Paris o en
nuestro movimiento de México.”

% SIQUEIROS, D. A., Como se pinta un mural, 1985, p. 128.
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Ralph Mayer (Materiales y Técnicas del Arte, p. 158) se refiere a Ripolin
como siendo un esmalte domeéstico de amplia difusion en Europa. Todavia hoy dia
esta marca comercial es ampliamente distribuida.

Al detallar las etapas que le llevaron hasta la incorporacion de un
aglutinante sintético se confirma la razén de su nombre destacarse entre los
demas artistas que hicieron experimentos con resinas sintéticas, a punto de haber
recibido el apodo de “el Duco” por parte de sus amigos artistas nueva yorkinos, en
la mitad de los afos treinta, periodo de fundamental importancia para sus nuevos
proyectos artisticos.

Ha sido por intermedio de las investigaciones de laboratorio realizadas en el
Instituto Politécnico Nacional de México (subinstituto de investigaciones quimicas
de los plasticos) que se ha podido encontrar los elementos negativos usados por
las companias fabricantes de automoviles para evitar que los materiales a base de
resina sintética no tuvieran la resistencia que naturalmente podrian tener. Asi se
supo que los neutralizantes de los efectos destructivos del color por obra de los
rayos ultravioletas e infrarrojos eran utilizados apenas en los colores méas débiles y
que aceite de ricino era agregado a los materiales industriales para que
evidenciasen un brillo no conveniente para materiales artisticos.

A través de las investigaciones de Sigueiros se tomé conocimiento que los
materiales a base de resinas sintéticas, asi como los nuevos materiales surgidos
por obra de la ciencia quimica organica moderna de los plasticos, son muy
superiores a los del pasado, tanto por su plasticidad como por su resistencia a los
efectos destructivos de la luz y a los efectos destructivos de la humedad.

Dando continuidad sobre la terminologia de los tipos de aglutinantes
empleados por Siqueiros, nos referimos a la obra Etnografia (1939, esmalte sobre
tabla de composicion). El esmalte utilizado no se refiere a una técnica antigua, en
la cual un barniz vitreo es fundido por la accion del calor, es aplicado sobre
distintos soportes y forma una superficie lisa, dura y permanente en diversos tipos
de objetos de las artes suntuarias o decorativas. Lo correcto, en este caso, es que

se refiere a una pintura liquida que seca con un brillo muy acentuado,
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aproximandose al efecto de un esmalte vidriado y por esta razon también es

denominada comUnmente como esmalte.

Los esmaltes industriales y para uso doméstico deben ser aplicados
uniformemente para evitar que se agrieten o arruguen. Son mas adecuados para
soportes rigidos y duran menos sobre lienzos. Suelen ser inadecuados para

trabajos artisticos porque no han sido creados para este fin. Mayer asi los define:

“son pinturas o0 revestimientos pigmentados industriales,
derivados de barnices o mezclas de barniz y aceite. A los
esmaltes hechos con lacas de celulosa se les llama a veces
esmaltes de laca, para distinguirlos de la laca sin pigmentar o
del esmalte hecho con otrosﬁarnices, pero es mas corriente
llamarlos simplemente lacas.”

La definicion de términos debe ser igualmente actualizada cuando
encontramos, por ejemplo, la designacion “laca” para una técnica empleada por
este artista. Originariamente este término se refiere a una resina de origen animal
(goma laca) que, adecuadamente purificada, permite obtener un colorante rojo
para el tefiido de tejidos. Como los colorantes naturales, de naturaleza soluble y
faltos de cuerpo, sélo pueden ser utilizados en pintura si se los hace previamente
insolubles (mediante la unién con materiales inertes e incoloros), el término laca
ha sido aplicado por extension a todos aquellos materiales pictoricos constituidos
por un colorante natural y una base inerte (Bordini, p.228).

Para Gettens (Painting Materials. A Short Encyclopedia, p. 31), el término
laca ha sido aplicado para pinturas o barnices que secan con alto brillo o para
capas de tinta (coatings) hechas con shellac. En el uso comercial indica
recubrimiento material que seca por evaporacion del disolvente.

Mayer habla que las lacas modernas de piroxilina (celulosa) tienen
composicion muy variada y son hechas a partir de nitrocelulosa, acetato de
celulosa viscosa, residuos de celuloide y otras formas de celulosa. ElI material
original de la laca es el nitrato de celulosa, producto inicialmente resistente por

cierto tiempo (alrededor de 15 afios de exposicion a la luz), pero tiende a

* MAYER, R., Materiales y técnicas del arte, 1985, p. 158.



162

agrietarse, se vuelve amarillento y pierde adherencia. Los colores para colorear
las lacas son a veces aglutinados en aceite de ricino, que actia como
plastificador.

Generalmente se utilizan en forma de spray y son vendidas con muchos
nombres, siendo Duco uno de los mas conocidos (Zapén es la marca equivalente,
de origen aleman). Presentan buenas calidades y ventajas, como la rapidez de
secado, propiedad favorable en el sistema de produccion de la industria del
automovil. Sin embargo, manifiestan cualidades inapropiadas para uso artistico
permanente. Su duracion ha aumentado al afadirle resinas alquidas, y mas
posteriormente, resinas acrilicas. Las lacas hechas con colores organicos
modernos son muy superiores en todos los aspectos a las obtenidas con los
extractos naturales.

Después de la década de cuarenta la pintura acrilica y vinilica se torna mas
frecuente en las obras de Sigueiros y mas accesible al publico en general, gracias
al desarrollo de la fabricacion de pinturas industriales. Este artista se sirve de ellas
debido a adecuacion de parte de sus propiedades para los fines pretendidos por
él. En obras como Del Porfirismo a la Revolucion. Los martires (Acrilico sobre
triplay, 1957-1965) y El arte escénico en la vida social de México (Acrilico sobre
triplay, 1959) la opcién por el uso de la acrilica evidencia la intencion técnica del
artista.

Ya hemos hablado ampliamente en capitulos anteriores sobre distintos
aspectos de las resinas sintéticas. Ahora nos queda mencionar que las acrilicas,
entre otras, han sido elegidas por Siqueiros por ser de aplicacion segura en
cualquier tipo de superficie, gracias a la rapidez de secado y su gran poder de
adhesion. Compuestas por la mezcla de pigmentos coloridos, resinas acrilicas y
vehiculo (normalmente agua), las pinturas acrilicas de uso industrial presentan
acabados lisos y resistentes, al mismo tiempo en que ofrecen colores brillantes y
luminosos. Presentan gran inalterabilidad frente al paso del tiempo, cualidad
imprescindible para los murales. Mientras los colores acrilicos, primeramente
vendidos por Bocour Artists Colors con el nombre comercial de Magna en 1949,

eran utilizados para pinturas de caballete, otro tipo de pintura artistica acrilica
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(dispersion acuosa), soluble en mineral spirits y trementina y denominada colores
poliméricos (también llamada acrilicos, pintura acrilica o colores acrilicos) ha sido
iniciada para fines artisticos por algunos muralistas mexicanos. Siqueiros ha sido
el artista exponente porque ha sido el que con mas ahinco ha defendido e

investigado su uso en artes plasticas.

En diferentes décadas queda evidente esta constante investigacion, al
mezclar aglutinantes sintéticos en diferentes murales, como en el caso de Por una
seguridad completa para todos los mexicanos (Vinilita y piroxilina sobre triplay y
fibra de vidrio) y Polyforum Cultural (Tableros de asbesto, cemento, metal, acrilico
y piroxilina), de modo a alcanzar sus objetivos técnicos en el muralismo. Siqueiros
también ha aprovechado las caracteristicas de las resinas vinilicas, luego después

del inicio de la comercializacion de las mismas.

El grupo de resinas sintéticas constituido de polimeros y copolimeros del
acetato de vinilo, cloruro de vinilo y cloruro de vinilidina ha sido utilizado
inicialmente por la industria de materiales de revestimientos plasticos. Son
productos blancos y transparentes, parecidos a las resinas acrilicas. La pintura
vinilica, fabricada a base de resinas vinilicas produce una superficie brillante,
luminosa, muy llamativa y forma una pelicula resistente. Es usada como cobertura
y adhesivo. PVAC ha sido la primera producida en 1912 y ha sido utilizada como
aglutinante en 1938. Emulsiones a base de agua o pinturas a base de latex han
sido usadas como pintura de interiores tanto como pintura artistica. El Acetato de
Polivinilo (Poly(vinyl-acetate o PVA) es una de las muchas resinas vinilicas que
igualmente han sido producidas primeramente en 1912 y las primeras aplicaciones
comerciales ocurrieron en 1927. Vinavil es el nombre de una resina de este tipo
utilizada como aglutinante para pigmentos en polvo. La Union Carbide Corporation
ha producido Vinylite (nombre comercial) o Vinilita.

Proveniente del Acetato de Vinilo, la Vinelita es un material plastico sacado
del carbon y el oxigeno. Todos los pigmentos usados en la paleta del fresco son
los mas recomendables para mezclarse con este material, que es de facil

aplicacion. Refiriendose a ella, Siqueiros habla de las siguientes propiedades:
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“Esta clase de Vinelita es termoplastica y algunas veces es
granulada y otras en polvo. Ambas son extremadamente
resistentes al calor y a la luz, y resisten asimismo hasta cierto
punto acidos débiles y soluciones alcalinas. Para pinturas al
interior es inmejorable. Se adhiere casi a cualquier superficie, y
su flexibilidad hace que se pueda pintar aun sobre cuero. Al
mismo tiempo, se pueden hacer empastados gruesos. Tanto los
solventes como los plastificantes que se usan con esta resina
son muy suaves de olor y de facil manejo.

Los aplanados para este material pueden hacerse a base de
metales, 0 sobre compuestos organicos, carton prensado, telas,
o superficies preparadas a base de piroxilinas. De no pintarse
en esta forma, la Eﬁusticidad imperante en otros materiales
destruye la Vinelita.”

Sobre los Vinelita-cloridricos (Acetato de Vinilo Cloridrico), dice que tienen
un alto grado de resistencia al fuego, a o0xidos concentrados, alcalis y alcoholes.
Practicamente no absorben agua. Cuando son formulados con sus propios
solventes y plastificantes, resultan ser un excelente material para la pintura al
exterior, siempre que las formulaciones y pigmentos estén de acuerdo. Son muy
recomendables usar los pigmentos de la paleta al fresco, y mezclarlos con la
Vinelita arriba mencionada. Los aplanados son iguales a los del acetato de vinilo.

A respeto de los largos afios de investigaciones técnicas por parte de
Siqueiros, no se puede dejar de destacar otras contribuciones y otros métodos
técnicos empleados, aqui simplificadamente mencionados por no ser el tema
central de esta investigacion: la pintura mural a la intemperie; el proyector eléctrico
y la camara fotogréfica; el accidente dirigido, utilizando estas nuevas sustancias
plasticas; la escultopintura; la composicion dindmica en lugar de la composicién
estatica como resultado de la aceleracion del movimiento humano; utilizacion de
superficies activas, concavas y convexas; la integracion plastica basada en las
nuevas técnicas constructivas.

Como colofén de este capitulo, recordamos que los aportes pictéricos de
Siqueiros ocurrieron a partir de sustituciones de productos y procedimientos en

funcién de casualidades exploradas por la necesidad, curiosidad, inquietud y

% SIQUEIROS, D. A., Como se pinta un mural, 1985, p.142-143.
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persistencia constante de este artista. Aunque €l mismo haya reconocido (cap.
5.3.2.) que sus “trucos técnicos” no hayan sido resultantes de una teoria
preconcebida pero si de hechos casuales, se puede considerar que la ideologia de
este artista estaba en consonancia con el caracter innovador del mundo industrial.
De no ser asi, tendria abandonado dichos “trucos” tan pronto pudiera, como
ocurrié con otros artistas, incluso muralistas, que no han dado seguimiento a la
experimentacién con aglutinantes sintéticos. Su gran interés en reivindicar el uso
de materiales sintéticos en arte coincide con la necesidad de poner en practica su
nueva metodologia para producir murales innovando los métodos y materiales
empleados en el proceso creativo.

A pesar de las criticas recibidas durante sus experimentaciones, él ha
contribuido para el surgimiento de un nuevo modo de ejecucion en arte mural.
Supo aprovechar las circunstancias y plasmar su vision progresista e innovadora a
respecto del uso de los materiales y la experimentacion técnica. Su legado técnico
innegablemente ha ayudado a impulsar el uso de resinas sintéticas en artes
plasticas y por este motivo Siqueiros puede ser considerado el artista mas

innovador de la pintura mural.



Il PARTE

CARACTERISTICAS DE LOS COMPONENTES DE LAS
MUESTRAS EXPERIMENTALES Y CONFECCION DE LAS
MASILLAS




6. NATURALEZA DEL SOPORTE.

Convencionalmente, soporte pictorico es el apoyo estructural, generalmente
plano, donde el artista dispone la pasta pictorica y otros elementos, como ciertos
objetos o papeles, que podran hacer parte de la composicion de la obra.

No existe soporte "ideal", pero si soportes "adecuados" a cada técnica o
tratamiento pictorico elegido por el artista. Hay distintos tipos de soportes: papeles,
pared, vidrio, paneles de madera, placas de conglomerado, contrachapado,
chapas de metales, telas o incluso objetos encontrados al azar. Cada artista
buscara el que sea mas apropiado para el procedimiento y para los materiales que
seran utilizados. Soportes no convencionales hechos con materiales modernos
destinados a otros fines (puertas, ventanas, colchones, bandejas, etc.) estan
apareciendo en la pintura desde principios del siglo XX y se observa que algunos
pintores llegan a interferir en soportes tradicionales para adecuarlos a su intencién
plastica. g

Ateniéndose a soportes convencionales, como requeria el momento
histérico, muchos pintores antiguos, sin embargo, demostraron preferencia por la
utilizacién de la madera como soporte para sus pinturas. Por ser una superficie
plana, transportable, bastante resistente a la accién del tiempo y a golpes
mecanicos debido a su natural rigidez, la madera ha sido intensamente utilizada
para la pintura a laca en China y por los egipcios, los cuales practicaron el temple
y luego la encaustica, por influencia griega. Los pintores primitivos y los maestros
del Renacimiento también se han valido de este soporte. Las tablas italianas
solian ser muy gruesas, pero el espesor cambiaba segun el pais y en los demas
paises eran mucho mas delgadas. Inglaterra a menudo usoé tableros procedentes
de muebles o fornituras.

A pesar de la gran variedad de soportes utilizados actualmente, la madera

sigue siendo elegida como soporte. Aunque en pequefia escala como paneles, se

! Este tema esta bastante claro y elucidado en el capitulo "Determinacién del soporte”, en la tesis
doctoral de Maria da Graga Oso6rio Goncgalves Marques: "El Arte Matérico Hoy. Materias de Carga y
Materiales Encontrados”, p. 242.
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sobresale su uso en otras variantes fabricadas con fibra de madera, como lo son
las placas de conglomerado, los contrachapados, el MDFE| o los varios tipos de
wallboards (placa artificial de fibra de madera usada para revestimientos de
paredes). Dicha eleccion se debe a que estas variantes no presentan la elevada
higroscopicidad ni la conocida "movilidad" de la madera maciza, lo que provocaba
rajaduras y, en consecuencia, la pelicula de pintura no acompafaba estos
movimientos.

Entre las distintas posibilidades de soportes, optamos por el contrachapado
para la realizacion de la préactica pictorica de esta tesis doctoral debido a ser éste
un soporte rigido, capaz de sostener muy bien los distintos volimenes o
espesores de la capa pictérica, entre otros aspectos anteriormente referidos.

El contrachapado esta constituido por un encolado industrial de acetato de
polivinilo (PVA) conteniendo una o varias chapas gruesas de madera, las llamadas
chapas ciegas, que forman el nucleo con otras méas delgadas, las llamadas chapas
de cobertura, con la precaucibn de mantener el veteado de cada capa
perpendicular al de la capa contigua. El encolado industrial, con elevadas
temperaturas y presion ofrece un encolado completamente resistente al agua. La
limitacién de los movimientos y del alabeo, en comparacion con la madera maciza,

garantiza la calidad del contrachapado, como menciona Max Doerner:

“Antiguamente se empleaban para el encolado de maderas
contrachapeadas y placas de carpinterias colas de pieles, de
huesos y de caseina, lo que producia como consecuencia una
permanente sensibilidad frente a la humedad de las partes
encoladas. Hoy se trabaja industrialmente con colas de
materiales sintéticos, se encola a elevadas temperaturas y
presion y con todo ello se obtiene unos encolados
completamente resistentes al agua. Una plancha de madera
contrachapeada encolada varias veces can suficiente espesor
total constituye un soporte en toda regla."

> MDF significa fibra de media densidad. Tiene apariencia similar al aglomerado. Su materia prima
parte de pinos seleccionados (pinnus elliotti) que son descascarados, fragmentados y desfibrados
a través de un proceso termomecanico. A seguir, las fibras son prensadas con cola sintética. El
tamafio de la placa es variable, incluso segun el fabricante, pero mide aproximadamente 244 cm
?or 185 cm y el espesor puede variar entre 3mmy 30 mm.

DOERNER, M., Los materiales de pintura y su empleo en el arte, 1986, p. 137.
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Ralph Mayer nos ofrece mas detalles sobre el contrachapado:

“El contrachapado que se vende corrientemente es de madera
de abedul, de cinco capas; esta construido por una gruesa base
de madera de 4lamo o de arbol de la goma, a cada lado de la
cual se pegan las laminas de madera de abedul, con las fibras
perpendiculares a la base. También se hacen tableros de arce,
nogal, caoba y otras maderas, con diversos tipos de granos. La
capa mas externa debe ser, mientras el tamafio lo permita, de
una pieza; hay que explicar al vendedor para qué se va a
utilizar, pues de lo contrario se podria considerar que un tablero
compuesto es mejor que uno de una pieza, por tener, por
ejemplo, un grano muy Vvistoso oﬂcualquier otra cualidad que
quedaria muy bien en un mueble."

Sobre la desventaja que presenta este tipo de soporte, en la actualizacién
del libro de Mayer, se puede leer:

“La principal desventaja de las tablas de madera maciza o de
contrachapados como soportes para pinturas es su tendencia
para emitir vapores acidos. Este fenbmeno conocido como out-
gassing (emanacién de gases), es extremamente perjudicial a
las peliculas de pintura. Los adhesivos usados durante la
producciéon de contrachapados, asi como todos los tipos de
Duratex (Masonite) y tableros compuestos de fibras o astillas de
madera, también contribuyen sustancialmente para esta
reaccion quimica. Las peliculas de pintura en tableros de
madera que sobrevivieron por centenares de afios permanecen
intacﬁls en virtud de una base preparada con cola animal y
creta®, debidamente aplicado, conteniendo carbonato calcico
gue actla efectivamente como una especie de barrera contra
los vapores &cidos emitidos por la madera. Teniendo en cuenta
gue los adhesivos suplementarios utilizados en los
contrachapados y tableros compuestos de fibras de madera
provocan la emisién de vapores &cidos, fue determinado que,
cuando un soporte de madera rigido sea exigido para pintﬁras,
se debe elegir los mas madurados, sin cualquier adhesivo.”

* MAYER, R., Materiales y técnicas del arte, 1985, p. 234.

® Carbonato de calcio artificialmente preparado en su forma mas blanca, fina y pura, normalmente
denominado creta precipitada. No contiene impurezas.

® MAYER, R., Manual do artista de técnicas e materiais, 1999, p. 328. “A principal desvantagem
dos painéis de madeira macica ou de madeira compensada como suportes para pinturas é a sua
tendéncia para emitir vapores acidos. Este fendbmeno conhecido como out-gassing (emanacao de
gases), € extremamente prejudicial as peliculas de tinta. Os adesivos usados durante a producao
da madeira compensada, assim como todos os tipos de Duratex (Masonite) e painéis compostos
de fibras ou lascas de madeira, também contribuem substancialmente para esta reagédo quimica.
As peliculas de tinta em painéis de madeira que sobreviveram por centenas de anos permanecem
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Conforme mencionamos al principio de este apartado, no existe
soporte “ideal”’, de este modo todos presentan algun inconveniente en
determinado momento, sea de orden estructural o no, con lo cual debemos
procurar disfrutar de las ventajas que ellos nos ofrecen para la técnica pictérica
gue optemos, recordando siempre que debemos conocer y respetar las leyes
fisicas de los materiales para hacer un buen uso de ellos.

En el caso del contrachapado, su uso es bastante difundido entre los
artistas por ser un soporte que, convenientemente preparado, ofrece buenos
resultados en cuadros pequefios. En cuadros de extensiones medianas o grandes
el resultado pasa a ser dudoso cuando su espesor no estd de acuerdo con el
tamafo del soporte ni con el espesor de la capa pictérica, teniendo en cuenta
también que la capa de preparacién no debe nunca ser olvidada para garantizar
mayor perdurabilidad de la obra.

Sumado a los criterios de seleccidon de un soporte pictérico, la
eleccion del contrachapado como soporte también se debe a su facil

comercializacién, precio accesible y posibilidad de recortarlo en distintos formatos.

intactos em virtude de um fundo preparado com cola animal de gesso-cré, devidamente aplicado,
contendo carbonato de calcio, que age efetivamente como uma espécie de barreira contra os
vapores acidos emitidos pela madeira. Tendo em vista que os adesivos suplementares utilizados
nas madeiras compensadas e painéis compostos de fibras de madeira provocam a emissédo de
vapores acidos, foi determinado que, quando um suporte de madeira rigido for exigido para
pinturas, devem-se escolher os painéis bem envelhecidos, sem qualquer adesivo.”



7. NATURALEZA DE LA PREPARACION.

Una inadecuada preparacion, o la ausencia de la misma, someten la
obra a un grave riesgo, ya que lo mas probable sera que el soporte contrachapado
se curve o se abra y facilite la pérdida de parte de la capa pictorica. Por esta
razén, sobre las dos caras de las muestras experimentales de la parte practica de
esta tesis, han sido aplicadas dos capas de preparacién directamente sobre el
soporte, sin un previo encolado. Por ser Brasil un pais tropical (donde se han
preparado las mismas), los mohos proliferan facilmente debido a la elevada
humedad, razén suficiente para que se evite el uso de la cola de conejo, aunque
rebajada y con fungicida.

Max Doerner, al referirse al soporte e imprimacion para pinturas acrilicas,

dice:

“Como fondo se presta en primer lugar todas las buenas telas,
lienzos, cartones y papeles preparados para pintar, tales como
los fabrica la industria y los ofrece el comercio. Pero se puede
pintar también sin necesidad de imprimacion especial sobre
cualquier soporte sdlido, bueno y normalmente absorbente
como por ejemplo la madera, madera contrachapeada, placas
de ebanisteria y materiales analogos. Sin embargo, es casi
siempre conveniente una imprimacion previa de blanco tanto
por motivos 6pticos como por ser a%ﬁadable para el trabajo y
proporcionar una absorcion uniforme.’

Ya Ralph Mayer, con relacion a la capa de preparacion a ser aplicada en los

contrachapados, recomienda:

“Si el artista elige el uso de cualquier tipo de contrachapado
como soporte rigido, es muy aconsejable que utilice una base lo
suficientemente espesa hecha con la tradicional receta de cola
y creta, o _una base de polimero acrilico de buena
procedencia.”EI

! DOERNER, M., Los materiales de pintura 'y su empleo en el arte, 1986, p. 229.

2 MAYER, R., Manual do artista de técnicas e materiais, 1999, p.330. “Se o artista optar pelo uso
de qualquer tipo de compensado como suporte rigido, é altamente aconselhavel que use um fundo
de espessura suficiente feito com a tradicional receita de cola e gesso-cré, ou um fundo de
polimero acrilico de boa procedéncia.”
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Tanto por motivos Opticos como de uniformizacion de la absorcion del
soporte, elegimos la capa de preparacion que consiste en la mezcla de un
volumen de blanco de titanio, un volumen de agua, un volumen de yeso mate y un
volumen de acetato de polivinilo (PVA). Con el auxilio de un pincel plano se aplico
una mano de la preparacion en ambas caras de cada maqueta. Una vez seca esta
capa, y después de un suave lijado, se aplico una segunda mano,
perpendicularmente a la primera. A continuacion, se detallan los componentes de

la preparacion.

7.1. Blanco de titanio.

Descrito en 1791 por William Gregor (1761-1817, quimico y mineralogista
inglés) su elemento ha sido denominado titanium por Martin Heinrich Klaproth
(1743-1817, quimico y mineralogista aleman) en 1795. Comercializado como
pigmento en 1916-19 por Kidewell, pues hasta esta fecha no se habia aun
producido con éxito una calidad de blanco puro.

El pigmento blanco de titanio es también conocido como dioxido de titanio,
anatasia o rutiIoEI, siendo que estos dos ultimos difieren en estructura cristal,
prestando al pigmento propiedades tecnopictéricas diferentes. Comercialmente es
también conocido como Titanox A. El didxido de titanio existe en el comercio en
forma de pigmento puro, siendo que apenas un pequefio volumen es usado como
pigmento para pinturas blancas. Lo demas es vendido en forma de mezcla al 25%.
Esta mezcla es compuesta por 25% de dioxido de titanio, sulfato calcico y/o blanco
fijo (sulfato de bario artificial) ademas de, eventualmente, blanco de cinc (6xido de

zinc).

® Hasta 1938 solamente se fabricaba en la forma anatasia. Presentaba fuerte tendencia a oxidar a
la luz materiales organicos y provocaba empalidecimiento del pigmento del color. La modificacion
de rutilo es mucho més estable a la luz, cubre mas y es menos blanco. Posee propiedades
tecnopictoricas mejores que la anatasia, que es menos blanca y cubre menos.
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Es un pigmento sintético inorganico. No es considerado toxico, aunque no
se debe respirar su polvo. Tiene la mayor opacidad, poder cubriente y poder
colorante entre todos los blancos. Es extremamente denso, con un alto indice de
refraccion.

En cuanto a la resistencia quimica, es inerte, permanente, insensible a
gases sulfurosos, alcalis y acidos. Es resistente a la luz.

En cuanto a la compatibilidad, es inocuo, no ejerce accién alguna sobre
esencias, barnices, 6leos. Es utilizado en todas las técnicas al ser compatible con
sus vehiculos: aceite de linaza, acrilico, alquidico, guache, acuarela, témpera,
caseina, fresco, encaustica, pastel. Es muy utilizado en la actualidad porque se
puede mezclar con todos los pigmentos, tan sélo hay que tener precaucion con el

cianuro férrico.

7.2. Agua.

Imprescindible para el desarrollo de los procesos vitales de todos los seres
vivos, el agua es un liquido transparente, insipido, inodoro, inocuo e incoloro
cuando en estado puro. Su formula quimica es H,O.

Aungue, segun su calidad, es propensa a la contaminacion, el agua es
considerada el disolvente mas universal, sin peligro, pues es el Unico medio
reagente de todos los procesos quimicos. Como muchas sustancias no se
disuelven en el agua, desde el final de la | Guerra Mundial hubo un enorme
avance y desarrollo en el uso de disolventes organicos, algunos poco nocivos,
como la acetona y el etanol; otros muy peligrosos, como el benceno, el tolueno,
etc.

Entre las aguas naturales hay distintas variedades, de acuerdo con su
origen o composicidon quimica (Betejtin, 1977, p. 298): aguas marinas (llevan
disueltos cerca de 3,5% de sulfatos y cloruros de Na, Mg, etc.); aguas dulces de

rios y lagos; aguas freaticas y superficiales pluviales; aguas subterraneas; aguas
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de manantiales minerales, segun las sustancias minerales que llevan disueltas
(con &cido carbonico, sulfuros, hierro, etc.).

El agua pura disuelve y retiene, en pequefiisimas cantidades, sustancias
que se considerarian insolubles para todo efecto practico. De este modo, todas las
aguas naturales de lagos, rios, manantiales y pozos o las usadas para el
suministro general, contienen cantidades variables de sales disueltas de las rocas
y tierras con las que ha entrado en contacto.

El agua dura, proveniente de las aguas freaticas subterraneas, no forma
espuma con el jabon y contiene muchas sales de calcio, lo que restringe su uso, a
menos que se la trate quimicamente. El agua de la lluvia, a su vez, esta libre de
sales minerales pero puede recoger impurezas cuando atraviesa una atmosfera
contaminada.

Segun sus propiedades quimicas:

“En las transformaciones quimicas, el agua puede funcionar,
principalmente, como disolvente y como reactivo. La accion
disolvente es considerada como un proceso fisico, a través del
cual el agua solubiliza los reactivos, permitiéndoles un contacto
mas intimo entre ellos y acelerando las reacciones entre los
compuestos sélidos y gaseosos. Eso ocurre debido a su
elevada constante dieléctrica y a la tendencia de sus moléculas
a combinarse con iones de los reﬁctivos previamente
solubilizados, formando iones hidratados.”

En la preparacion del soporte de las muestras experimentales de esta
investigacion se ha empleado agua destilada por ser lo recomendable en los
diversos procesos pictéricos, pues este tipo de agua es quimicamente pura y

evita, de este modo, una actuacion como agente destructivo para la obra pictorica.

* Nova Enciclopedia Barsa - Macropedia, vol.1, p.163. “Nas transformacées quimicas, a agua pode
funcionar, principalmente, como solvente e como reagente. A agao solvente é considerada como
um processo fisico, através do qual a agua solubiliza os reagentes, permitindo um contato mais
intimo entre eles e acelerando as reacgdes entre os compostos solidos e gasosos. Isso se da
gragas a sua elevada constante dielétrica e a tendéncia de suas moléculas a se combinarem com
ions dos reagentes previamente solubilizados, formando ions hidratados.”
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7.3. Yeso mate.

El yeso mate (blanco de Espafia) es carbonato de calcio natural, molido,
lavado y refinado. Es un pigmento inerte de considerable masa, que se usa en la
pintura al 6leo como aparejo o adulterante. Mezclado con aceite forma una pasta
amarillenta o parda que no conserva su color blanco y forma lo que se suele
llamar masilla. Su blancura se conserva si se usa en medios acuosos y con cola.
Con él se preparan productos como el Gesso. Los mejores grados de yeso mate
se conocen como blanco de Paris, aunque existen otras variedades empleadas

para pintura y para masilla.

7.4. Acetato de polivinilo.

Los polimeros y copolimeros del acetato de polivinilo (PVA), entre otros,
son un grupo de resinas sintéticas que se utilizan en la industria de materiales de
revestimientos plasticos. Son polimeros termoplasticos, similares a las resinas
acrilicas. Este grupo incluye productos blancos y transparentes, pero que no se
disuelven en los disolventes generalmente empleados por los artistas. Las pinturas
de emulsién de acetato de polivinilo son diluidas en agua, como la emulsion

acrilica, sin embargo, después de secas, no se disuelven nuevamente en agua.

Poseen buena estabilidad a la luz y no amarillean. Son algo toxicos, y
pueden causar irritaciones en la piel, 0jos y mucosas. Son solubles en disolventes
organicos, como tolueno y disolventes aromaticos, etc. La solubilidad esta
directamente relacionada con la volatilidad del disolvente: cuanto mas volatil el

disolvente, mas soluble es el PVA.

El acetato de polivinilo también ha sido utilizado en la restauracion de
objetos de museo, pero actualmente esta siendo sustituido por materiales acrilicos

y de otro tipo.



8. COMPONENTES DE LA MASILLA.

8.1. Aglutinante.

Aglutinante es el elemento que tiene la funcién de amalgamar las particulas
de pigmentos y/o materias de carga entre si y, a la vez, la superficie del soporte

para formar juntamente con ellos la capa de pintura.

El aglutinante, también conocido como vehiculo (“ligante”), puede ser
compuesto por uno o varios elementos, tales como el aceite secante, el caucho
natural, las resinas naturales o sintéticas y por compuestos reactivos generadores
de macromoléculas. Inicialmente fueron utilizados los aceites secantes (linaza) y
resinas naturales (brea, copales). Posteriormente aparecieron las resinas

sintéticas (nitrocelulosa, acrilicas, vinilicas, alquidicas, fendlicas, etc.).

Hemos elegido el Paraloid B-72 como aglutinante para nuestra
investigacion pictorica. Sobre esta resina acrilica termoplastica, fabricada por
Rohm & Haas, hemos hablado en el capitulo “Comentario sobre la quimica de los

polimeros”.

8.2. Disolvente.

Disolvente es un producto organico, fluido, destinado a disolver un
determinado material sélido o semi-solido en soluciones apropiadas al trabajo de
los artistas.

Una definicibn mas completa es dada por H. Verneret:

“Disolvente es un liquido volatii que permite disolver el
aglutinante o la resina, posibilitando la obtencién de una
formulacion que pueda contener cargas minerales u organicas,
auxiliando en la dispersion de estas cargas y reduciendo la
viscosidad de la pintura para fines de aplicacion, del cual se
origina, tras la evaporacion, la pelicula continua deseada.
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Basicamente, el tipo (ﬂa aglutinante o resina define los
disolventes y diluyentes.”

Siempre que sea posible, todos los disolventes muy toxicos deberian ser
evitados por los pintores debido a su alta inflamabilidad y toxicidad. Aunque el
toluol o el xilol disuelven mas rapidamente la resina Paraloid B-72, hemos elegido
la acetona y el alcohol debido a su toxicidad inferior (poco nocivos) y la facil

obtencién en el comercio.

8.2.1. Alcohol.

La palabra alkohol viene del arabe y significa materia sutil.

Los alcoholes y fenoles se caracterizan por el grupo funcional —OH, unido a
un hidrocarburo alifatico o aromatico. La férmula quimica del alcohol etilico es
CH3-CH,OH.

Algunas propiedades fisico-quimicas del etanol: liquido incoloro, muy
fluido, bastante volatil; pH 5; caracter anfétero, es decir, puede actuar como acido
o como base débil, al igual que el agua; su punto de fusion es de -117°
centigrados; su punto de ebullicion es de 78,5° centigrados; por tener cadena
corta es completamente miscible con el agua (como todos los alcoholes de cadena
corta).

Los alcoholes son sustancias organicas, liquidas e inflamables, obtenidas
por destilacion de ciertos productos fermentados. Hay alcoholes de distintas
procedencias. Desde la antigiedad son conocidas las soluciones acuosas del
etanol, provenientes de reacciones de fermentacion. Las soluciones que se

compran en el comercio contienen aproximadamente 5% de agua (alcohol 95%).

! VERNERET, H., Solventes industriais. Propriedades e aplica¢cdes. Incluindo conceito de

parametros de solubilidade, 1984, p. 19. “Solvente é um liquido volatil que permite dissolver o
ligante ou a resina, possibilitando a obtencdo de uma formulag&o que possa conter cargas minerais
ou organicas, auxiliando na dispersdo destas cargas e reduzindo a viscosidade da tinta para fins
de aplicagdo, do qual se origina, apds a evaporagédo, o filme continuo desejado. Basicamente, o
tipo de ligante ou resina define os solventes e diluentes.”
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Este tipo de alcohol es desnaturalizado por adicion de éter para que se torne
impropio para el consumo.

En el conjunto, los alcoholes son poco peligrosos en cuanto a la toxicidad.
Los alcoholes de bajo peso molecular no son miscibles en los hidrocarbonetos
alifaticos, con los cuales tienen muy poca interaccion posible. Disuelven las
resinas naturales, incluso el sandaraca, los copales, el shellac, etc. Son bastante
tiles para la eliminacién de barnices. Como el alcohol es higroscépico y pierde

potencia por la evaporacion, debe ser conservado herméticamente cerrado.

8.2.2. Acetona.

Es una sustancia organica, liquida, volatil e inflamable, muy utilizada como
disolvente. Perteneciente al grupo de las cetonas, su nombre vulgar (corriente) es
acetona pero su nombre quimico es propanona, o dimetil cetona: CH3-CO-CHs.

Sus propiedades estan determinadas por el grupo funcional carbonilo:
C=0. Las cadenas mas cortas son totalmente solubles en agua y a medida que
aumenta la longitud de la cadena, disminuye la solubilidad.

Las cetonas tienen pH 5. Tienen punto de fusion y ebullicion mas altos que
los de hidrocarburos de peso molecular analogos y mas bajos que los de los
alcoholes de igual peso molecular. Las cetonas figuran entre los disolventes
organicos mas utilizados industrialmente. Son buenos disolventes de materias
ceras, grasas, aceites, de ciertas resinas naturales (excepto la shellac), de
numerosos polimeros sintéticos (metacrilato de metila, PVA, acetato de celulosa,
etilcelulosa) y de colorantes (tintas de escribir).

Las cetonas son consideradas penetrantes debido a su baja viscosidad y su

tension superficial.
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8.3. Diluyente.

Mientras el disolvente esta destinado a disolver quimicamente un
determinado material sélido o semi-sélido, el diluyente apenas diluye, reduce la
viscosidad de una pintura o barniz, facilitando su aplicacion en una pelicula fina,
sin disolverla. Un mismo producto puede actuar en ambas situaciones
concomitantemente. Es el caso de la esencia de trementina, que sirve como
disolvente para la resina dammar y como diluyente para la pintura al éleo.

Los disolventes y los diluyentes pueden ser derivados de vegetales, del
petréleo, del carbon o pueden ser producidos sintéticamente.

Ralph Mayer menciona los requisitos artisticos para un diluyente:

“1. Debe evaporarse completamente.

2. La velocidad de evaporacion debe ser uniforme y adaptarse
exactamente a las manipulaciones del proceso pictérico.

3. No debe ejercer una accion disolvente que destruya la
pintura de la capa inferior.

4. No debe reaccionar quimicamente con los materiales que se
mezclan con él.

5. Debe ser perfectamente miscible con los otros ingredientes,
en todas las proporciones en que se usa.

6. Los vapores no deben ser nocivos para la salud, y no deben
tener olor residual, es decir, el olor debe desaparecer
totalmente de la pelicula seca al cabo de un tiempo razonable.
Cuando el material se usa como disolvente (para diferenciarlo
del diluyente), los requisitos adicionales son: su accion
disolvente debe ser completa para el propésito, la solucién debﬁ
ser estable, y no debe desintegrarse en condiciones normales.’

Los diluyentes no tienen cualidades aglutinantes o formadoras de pelicula.
Tampoco tienen efecto secante sobre las pinturas y barnices, excepto en que
permiten extenderlos en peliculas mas finas, dejando una mayor proporcion del

aceite o resina expuesta a la accién secadora del aire.

> MAYER, R., Materiales y técnicas del arte, 1985, p. 336.
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8.4 Pigmentos.

Para aclarar la terminologia frecuentemente utilizada, tanto en el campo
artistico como en otros, inicialmente haré la distincién entre las definiciones de
minerales, pigmentos y materias de carga, pues muchas veces las confundimos
y, en el debido momento, mencionaré los pigmentos y las materias de carga

utilizadas en la parte practica de esta tesis.

8.4.1. Definicion de mineral y desarrollo de la mineralogia.

El término “mineral” procede del latin “minera” y su apariciéon se debe al
desarrollo de la mineria. Convencionalmente se denominan minerales a los
compuestos quimicos que por su composicion y estructura cristalina son idénticos
a los naturales, es decir, los componentes de las rocas y menas, los cuales se
distinguen por sus propiedades fisicas (color, brillo, dureza, etc.) y su composicioén

quimica.

Algunos minerales surgen en algunas condiciones fisico-quimicas
determinadas y se mantienen inmutables hasta que se rebasan los limites de su
estabilidad bajo la accion del ambiente. Entonces pueden sufrir cambios, dando
paso a otros minerales mas estables en las nuevas condiciones. Sin embargo,
otros minerales (corindon, diamante, rutilo, grafito, etc.) mantienen su estabilidad y

equilibrio en unos limites muy amplios de cambio de las condiciones exteriores.

Como veremos a seguir, los minerales siempre hicieron parte de la vida
del hombre, y los productos derivados de minerales, a través de la tecnologia
actual, se incorporan cada vez mas en nuestro cotidiano. Ellos estan presentes en
la construccion (piedras ornamentales, acero y los productos elaborados a partir
de minerales por el hombre, como en el caso del vidrio, hormigén armado, etc.),
en aparatos Opticos y cientificos (prismas y lentes especiales, accesorios de
microscopios, etc.), en los fertilizantes o son utilizados como abrasivos, ademas

de otros fines.
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Anatoli Betejtin (1977, p.11) menciona los periodos mas importantes de la
historia del desarrollo de la mineralogia. Escribe que los hombres de la remota
antigiiedad, muy anterior a la escrita (edad del bronce y del hierro) conocian por
via practica algunas propiedades de unos minerales que les eran Utiles.
Empiricamente conocian la distribucion de las menas. Ademas del oro, plata y
cobre, conocian menas ricas en combinaciones de cobre, estafio y hierro.

Entre los pueblos civilizados mas antiguos que practicaban la mineria se

puede mencionar los chinos, babilonios, griegos, egipcios, etc.

Mientras que en el periodo del alto medioevo hubo un ascenso de la
creacion cientifica arabe a través de Biruni (972-1048, naturalista, matematico y
astronomo) y de Avicena (980-1037, sabio natural de Bujara), en los paises
europeos el pensamiento cientifico permanecia paralizado. La clasificacion de los
minerales era muy primitiva y se daba el nombre de minerales a las menas, pues

no se conocia la naturaleza quimica de los mismos.

A finales de la Edad Media apareci6 la alquimia, la cual se mantuvo hasta el
siglo XVIII, postergando las investigaciones por via cientifica. Aun asi, en el siglo
XVI, V. Biringuccio (italiano, fallecido en 1538) y sobretodo Jorge Agricola (1490-
1555, médico de Bohemia), por separado y renunciando la alquimia, aportaron
importantes conocimientos mineralogicos, adquiridos en la practica minera. Sin
datos completos relativos a la composicion quimica de los materiales, Jorge
Agricola describi6 detalladamente los caracteres diagndsticos (color,
transparencia, brillo, olor, gusto, dureza, peso, etc) de los minerales.

En 1742 M. Lomondésov (1711-1765, ruso, quimico de elevado talento)
procedi6 mas directamente al estudio de los minerales y a la confeccion del
catadlogo del museo mineralogico de la Academia de Ciencias, a parte de otras
importantes contribuciones. A finales del siglo XVIII, el alto nivel de los
conocimientos mineraldgicos obtenidos por los rusos circula por toda Europa
Occidental. V. Severguin (1765-1826, quimico y discipulo de Lomonosov) tuvo el
mérito de llevar a la practica la idea de Lomondsov, sintetizando el material

recogido por las expediciones de la Academia al constituir el Sistema general de la
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mineralogia de Rusia. A parte de las propiedades fisicas externas, Severguin tenia
en cuenta también los caracteres quimicos de los minerales.

La mineralogia se constituy6 definitivamente como ciencia de los minerales hacia
mediados del siglo XIX. Investigaciones microscopicas excluyeron de la
terminologia mineralégica muchas denominaciones de rocas que hasta entonces

eran consideradas minerales.

Otros investigadores dieron distintas contribuciones para la sistematizacion
de los minerales sobre bases quimicas, pero solo fue posible clasificarlos
racionalmente después de aparecer el Sistema periddico de los elementos
quimicos elaborado por el ruso D. Mendeléiev (1834-1907).

V. Vernadski (1863-1945, naturalista ruso, profesor de la Universidad de
Moscu) expuso la idea de que los minerales son productos de las reacciones
quimicas que se operan en la corteza terrestre, creando una nueva orientacion en
el dominio de las investigaciones mineralégicas. W. Roentgen (1845-1923) con su
descubierta de los rayos X posibilité una nueva metodologia en las investigaciones
de la sustancia mineral y H. Becquerel (1852-1908, fisico francés) determind la
radioactividad de las sales de uranio en 1896.

Otras investigaciones de enorme importancia han contribuido para el
desarrollo de la mineralogia contemporanea, pero se puede decir que la suma de
progresos anteriores permitio que ya en el siglo XVIII se hiciera experimentos para
la obtencion artificial de minerales, aunque los experimentos sistematicos
dedicados a la sintesis de los minerales s6lo empezaron a realizarse a mediados

del siglo XIX con G. Daubré, F. Fouquet y sobretodo el sabio ruso K. Jruschov.

8.4.2. Importancia de los minerales en la industria y su uso en pinturas artisticas.

Al estar disponible en la naturaleza, los minerales naturales siempre
estuvieron presentes, o por lo menos muy cercanos, a los quehaceres del hombre,
los cuales supieron aprovechar sus ventajas tanto en lo utilitario como en otros
campos. Desde la prehistoria el hombre viene utilizando pigmentos de

procedencia mineral, como el blanco de cal o las tierras naturales calcinadas para
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sumarse a los pigmentos que pudieran ser obtenidos de restos vegetales (grises o
negros, por combustién parcial o total de maderas) y de restos animales (gris de
huesos gquemados; blanco por calcinacion de conchas), ademas de los colores
encontrados (blancos, amarillos, rojos, verdes, etc.).

La lista hipotética de las disponibilidades cromaticas del hombre primitivo,
segun Tomas Lorente Rebollo (1989, p.28), deberia ser completada por pigmentos
colorantes o tintes de naturaleza vegetal o animal. Este autor también sefala que
sobre los pigmentos utilizados en periodos antiguos histéricos (culturas asiria,
babilonica, egipcia, griega), hay registros mas fiables que la suposicion de la
mayoria de los pigmentos utilizados en tiempos prehistéricos y que la historia de
los pigmentos habia entrado en una fase industrial cuando el hombre percibio los
cambios de color (con efectos cromaticos variables y aprovechables) segun el tipo
de materia arcillosa empleada en la fabricacion de un recipiente de barro, por
ejemplo, y segun la forma del fuego (oxidante o reductor).

Los conocimientos adquiridos con el paso del tiempo han dado lugar a que
actualmente toda la rama de la industria emplee algun mineral, sea en forma de
materia prima o de producto semielaborado. Es muy amplio el nimero de
minerales conocidos que tienen mucha importancia como materia prima en
distintos sectores.

Dana-Hurlbut (1959, p.592) nos ofrece varios ejemplos de los distintos usos
que los minerales pueden tener y sefiala que ellos estan agrupados como
minerales de interés gemoldgico (son conocidos como piedras preciosas:
diamante, corinddn, turmalina, esmeralda, etc.); minerales ornamentales (calcita,
feldespato, cuarzo, jade, etc.); flujos (usados en operacion de fusion para tornar la
escoria mas fluida: calcita, fluorita y cuarzo); abrasivos (el diamante carbonado,
corindén, granate y cuarzo se emplean como abrasivos para pulimentar diversas
superficies); ceramica, vidrio, esmalte (arcilla, cuarzo, feldespato, nefelina,
fluorita); fertilizantes (el fésforo, nitrégeno y el potasio son retirados de ciertos
minerales); aparatos oOpticos y cientificos (cuarzo, fluorita, mica, turmalina, etc);
refractarios (arcilla, talco, mica, bauxita, dolomita, asbesto, etc.) y minerios de

metales (aluminio extraido de la bauxita, el titanio de la ilmenita o del rutilo, etc.)
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La industria suele utilizar minerales que contienen metales (hierro, cobre,
manganeso, plomo, zinc, etc.), que son extraidos durante el tratamiento
metallUrgico de las menas. Otros minerales (cuarzo, asbesto, diamante, yeso,
mica, feldespato, etc.) se emplean para distintos fines en estado crudo (sin previo
tratamiento) debido a sus propiedades fisicas y quimicas o se aprovechan para la
obtencidén de compuestos sintéticos necesarios para la industria, los materiales de

construccion, etc.

El autor Betejtin (1977, p.26) cita otros ejemplos y menciona que la industria
quimica funciona principalmente a base de materias primas minerales. En la
produccion de caucho se emplean azufre, talco y barita; para la fabricacion de
materiales refractarios y anticorrosivos se necesitan asbesto, cuarzo, grafito, etc.;
la industria de pinturas, esmaltes y barnices consume galenas, esfaleritas, baritas,
minerales de titanio, cobre, hierro, arsénico, mercurio, cobalto, boro, criolita,
ortoclasa y circon; en la fabricacién de papel se emplean talco, caolin, azufre,
alunitas, magnesita, etc. Los minerales blandos y grasos (el talco y el grafito) se
usan para el relleno y el engrase de las piezas de friccion, etc. Incluye el petroleo
como ejemplo de materia prima mineral al considerarlo un combustible mineral
liquido. Sin embargo, por ser organico, el autor Dana-Hurlbut no incluye el petréleo

entre los minerales:

“En general, podemos pensar respecto a los minerales que son
los materiales de que las rocas de la costra terrestre son
hechas y, como tales, los minerales constituyen la ligacion mas
importante y tangible con la historia de nuestro planeta.
Teniendo en cuenta que una de las metas de la mineralogia es
la elucidacién de los aspectos fisicos, quimicos e histéricos de
la costra terrestre, el término “mineral” y el estudio de la
mineralogia se limitan a los materiales de ocurrencia mineral.

...Una limitacion posterior impuesta a los minerales es la de
gue ellos sean de naturaleza inorganica. En estas condiciones,
el carbon, el petréleo, el &mbar y los huesos de animales estan
excluidos aunque ocurran naturalmente en la costra terrestre.
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...podemos idealizar una definicion de mineral como siendo un
elemento o compuesto quimico de ocurrenﬂa natural formado
como un producto de procesos inorganicos.”

Por otra parte, en el campo artistico, las pinturas pueden contener
minerales naturales tanto en la capa de preparacion (materias de carga) como en
la capa pictérica (pigmentos y/o materias de carga). Como son muchos los
ejemplos de pigmentos inorganicos y cargas inorganicas utilizados en pinturas,

s6lo mencionaremos algunos.

La piedra caliza (y sus variantes, como puede ser el polvo de marmol, de
alabastro o la tierra blanca o el blanco de Espafia) y los yesos, son utilizados
como pigmento blanco de forma natural, sin coccion. Tomas Lorente Rebollo

especifica:

“Los pigmentos blancos de naturaleza silicica tienen utilidad por
su poca opacidad, lo que los hace so6lo aplicables con medium
gomoso y como los calizos con sustancias grasas, suelen
tender a mostrarse translicidos perdiendo su naturaleza de
pigmento blanco. Sin embargo son muy apropiados para cargas
0 cuerpos de pinturas hechas con pigmentos fluidos, de los que
toman la coloracion. Podemos mencionar el cuarzo (SiOy) y el
talco (SizO10) Mgs(OH).. EIDcomponente magnésico de este
tltimo aumenta su blancura.”

Con relacién a los compuestos quimicos obtenidos artificialmente en los
laboratorios y en las fabricas, como por ejemplo el carborundo artificial o el

diamante artificial, es importante aclarar que ellos no son considerados minerales

® DANA, J. y HURLBUT, C., Manual de mineralogia, 1959, p. 2. “Em geral, podemos raciocinar a
respeito dos minerais como sendo os materiais de que as rochas da crosta da Terra séo feitas e,
como tais, 0s minerais constituem a ligacdo mais importante e tangivel com a histéria de nosso
planeta. Tendo em vista que uma das metas da mineralogia € a elucidacdo dos aspectos fisicos,
quimicos e histéricos da crosta terrestre, o térmo “mineral” e 0 estudo da mineralogia limitam-se
aos materiais de ocorréncia mineral.

...Uma limitacdo ulterior imposta aos minerais € a que éles sejam de natureza inorganica. Nestas
condigdes, o carvao, o petroleo, o ambar e os ossos de animais estdo excluidos embora ocorram
naturalmente na crosta da Terra.

...podemos idealizar uma definicdo de mineral como sendo um elemento ou composto quimico de
ocorréncia natural formado como um produto de processos inorgéanicos.”

* LORENTE REBOLLO, T., “El color pobre y sus posibilidades en la obra pictoérica”, 1989, p.36.
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e, incluso, algunos de este tipo ni pueden existir en condiciones naturales.
Indiferentes a estas cuestiones, los pintores utilizan los minerales artificiales,
derivados de los naturales, porque ellos ejercen igual resultado plastico que los

naturales y generalmente son mucho mas baratos que estos.

8.4.3. Definicién de pigmento.

Sabemos que es necesario diferenciar los pigmentos de los colorantes, los
cuales también dan color a la tinta, aunque no sean considerados pigmentos. Los
colorantes son sustancias organicas u organometalicas que en ciertos casos
presentan estructuras bastante semejantes a los pigmentos pero se distinguen de
estos por ser total o parcialmente solubles en el vehiculo. No son permanentes vy,
ademds, su poder cubriente es bastante menor que el de los pigmentos. El
término pigmento también se usa para incluir extendedores, asi como los
pigmentos blancos o coloridos.

Complementando la diferencia entre ambos, Mayer (1985, p.420) dice que
los colorantes y pigmentos organicos sintéticos provienen de materiales basicos
(benceno, tolueno, xileno, naftaleno y antraceno), producidos por destilacion del
alquitran de hulla (subproducto de la industria de gas de carbon y del coque) y de
algunos residuos del petroleo. Primeramente las materias primas se convierten en
compuestos conocidos como intermediarios (la anilina, el antraceno, el beta-naftol
y el benzaldehido), para después combinarse entre si de diversas maneras,
formando los diversos colorantes y pigmentos sintéticos organicos. “Colores de
anilina” o “colores de alquitran de carbdn” eran designaciones despectivas dadas a
todos los pigmentos orgénicos sintéticos, no permanentes, surgidos en la segunda
mitad del siglo XIX, antes de la aparicion de los nuevos pigmentos intensos,
brillantes y con mayor permanencia surgidos a mediados del siglo XX, utilizados
para pinturas decorativas, tintas de imprenta y otros productos industriales.

A partir de 1920, pasado el entusiasmo prematuro y algunas desilusiones,

los pintores se tornaron mas criticos en la eleccion de los colores de su paleta,
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limitandose al uso de los pigmentos inorganicos permanentes. Hasta 1950
solamente el carmesi de alizarina, el verde de ftalocianina y el azul de ftalocianina
eran los pigmentos orgénicos sintéticos universalmente aceptados para usos
artisticos. Actualmente, el nUmero se eleva a mas de cuarenta debido al aumento
de la resistencia a la decoloracion, siendo el rojo de quinacridona (variedad
amarillenta, a veces denominada escarlata) uno de los mas resistentes.

Jorge Fazenda asi define pigmento:

“Material solido, finamente dividido, insoluble en el medio.
Utilizado para conferir color, opacidad, ciertas caracteristicas de
resistencia y otros efectos. Estan divididos en pigmentos
coloridos (confieren color), no coloridos y anticorrosivos
(confieren proteccion a los metales). El indice de refraccion
(LR.) esta directamente relacionado al poder cubriente
(propiedad de la pintura para cubrir el sustrato), siendo que los
pigmentos deben poseer I.R. superior a 1,5 (I.R. médio de las
resinas utilizadas en pinturas). Las cargas poseen I.R. iguales o
ligeramente superioreﬁ a 1,5 siendo, por lo tanto, transparentes
0 casi transparentes.”

Una definicidbn semejante encontramos en Ralph Mayer:

“Un pigmento es una sustancia coloreada y finamente
repartida, que confiere su color a otro material, bien cuando se
mezcla intimamente con él, bien cuando se aplica a su
superficie en una capa fina. Cuando un pigmento se muele y se
mezcla con un vehiculo liquido para formar una pintura, no se
disuelve sino que queda disperso o suspendido en el liquido.
Las sustancias coloreadas que se disuelven en liquidos e
imparten su color g-los materiales al ser absorbidos se llaman
tintes o colorantes.”

> FAZENDA, J.,Tintas e vernizes. Ciéncia e tecnologia, 1993, p.41. “Material sélido, finamente
divido, insolivel no meio. Utilizado para conferir cor, opacidade, certas caracteristicas de
resisténcia e outros efeitos. Sdo divididos em pigmentos coloridos (conferem cor), ndo coloridos e
anticorrosivos (conferem protecdo aos metais). O indice de refracdo (I.R.) esta diretamente
relacionado ao poder de cobertura (propriedade da tinta de cobrir o substrato), sendo que os
pigmentos coloridos devem possuir |.R. superior a 1,5 (I.R. médio das resinas utilizadas em tintas).
As cargas possuem |.R. iguais ou ligeiramente superiores a 1,5 sendo, portanto, transparentes ou
quase transparentes.”

® MAYER, R., Materiales y técnicas del arte, 1985, p.26.
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Se puede condensar estas definiciones diciendo que los pigmentos son
particulas sélidas finamente divididas en forma de polvo, total o parcialmente
insolubles en el vehiculo, mantenidos en suspensién y dan color a la pintura,
sirviendo para todas las técnicas de pintura. El grado de trituracion del pigmento
esta relacionado con la difusion ("scattering") de la luz: la elevada trituracion del
pigmento le confiere un alto poder cubriente y mayor difusion de la luz, porque es

mayor el numero de caras que reflejan la luz.

Hay distintas clasificaciones para los pigmentos (segun su color,
permanencia, aplicacion, etc.) pero mencionaremos apenas la mas difundida, que
trata del origen de los mismos. Mayer (1985, p. 27) los clasifica en dos grandes
grupos: inorganicos (minerales) y organicos. En el primer grupo se encuentran las
tierras naturales (sombra natural, ocre, etc.), las tierras naturales calcinadas
(sombra tostada y siena tostada, etc.) y los colores minerales de preparacion
artificial (6xido de zinc, amarillo de cadmio, viridian, etc.). En el segundo grupo se
encuentran los pigmentos vegetales (rubio, indigo, gutagamba, etc.), los animales
(cochinilla, amarillo indio, sepia, carmin, etc.) y los pigmentos organicos sintéticos

(azul prusia, anilinas, etc.).

Los pigmentos inorganicos son 6xidos, sulfuros, carbonatos de metales. Los
organicos tienen carbono e hidrégeno en su composicion. Los artificiales pueden
ser obtenidos por el método humedo (solucién salina, cristalizacion masiva, dificil
trituracion. No es buen cubriente) o por el método seco, con aplicacion de calor,
resultando en pigmentos mas permanentes. Los pigmentos inorganicos tienen alta
densidad, baja absorcion de 6leo, buen poder cubriente y son sélidos a la luz. Los

pigmentos organicos tienen baja densidad, alta absorcion y excelente brillo.

Hay algunas condiciones idoneas, centradas en las propiedades de los
pigmentos, que permiten que los mismos sean utilizados en pintura: deben ser
permanentes y mantener su maxima intensidad; toda materia colorante tiene que
poder ser reducida a un estado molecular uniforme que facilite su empleo, es
decir, deben ser un polvo fino y suave (también de esta uniformidad depende el

que la luz actie de igual forma sobre todas particulas); deben ser resistentes a
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agentes fisicos y quimicos, o0 sea, tienen que ser estables a los cambios
atmosféricos y fijos a la luz; deben ser compatibles entre si, no reaccionando
quimicamente entre ellos; no deben disolverse en el aglutinante empleado ni en el
agua (sus particulas deben quedarse siempre en suspension, pues si se
disuelven, es una anilina); deben tener el grado adecuado de opacidad o
transparencia para cumplir el proposito deseado (el elevado grado de trituracion
les da poder cubriente; el espesor de las capas de pigmentos resulta en
opacidad); deben tener toda su fuerza sin contener ingredientes afadidos, deben
cumplir los criterios aceptados de color y calidad y presentar todas las

caracteristicas deseables de su tipo.

A parte de estas propiedades, se puede decir que siempre se busca en los
pigmentos algunas caracteristicas generales, tales como: baja 0 ninguna toxicidad,;

inercia quimica, de modo que tengan estabilidad y permanencia; y bajo coste.

En lo referente a la composicion de los pigmentos, su pureza quimica varia
mucho, desde el compuesto casi puro hasta otros que presentan impurezas o
componentes secundarios como en el caso de los ingredientes afiadidos durante

su fabricacion para modificar el color o las propiedades del pigmento.

Los pigmentos son utilizados basicamente para cumplir las siguientes
funciones en una tinta: dar el color y la opacidad; mejorar la adhesién del film (o
pelicula); mejorar la durabilidad y las propiedades contra la intemperie; controlar el
brillo; aumentar la resistencia al calor y mejorar la resistencia quimica.

En relacion a la permanencia de los pigmentos, se entiende que un
pigmento es “absolutamente permanente” cuando éste no se altera en ninguna de
las condiciones habituales y cumple todos los requisitos normales para pigmentos
de uso artistico (Mayer: 1985, p.92). Los pigmentos artificiales que aparecieron en
el mercado fueron introducidos en la paleta del pintor y abandonados cuando se
confirm6 que no eran permanentes o0 se constato otros defectos. Asi, muchos de
los colores organicos surgidos en la segunda mitad del siglo XIX fueron

desplazados de la paleta.
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La laca de alizarina o de rubia sirve como referencia de permanencia para
la pintura de caballete, aunque se puede decir que en la actualidad hay pigmentos
organicos mucho mas permanentes que los anteriores.

Mismo que lleven la palabra “permanente” incluida en su nombre, algunos
pigmentos, pinturas o barnices creados para fines no artisticos (tintas de imprenta
y pinturas industriales) son solamente considerados permanentes para los usos a
gue estan destinadas pues cumplen requisitos y propoésitos distintos de los
pigmentos artisticos porque previamente son pensados para durar menos.

Al referirse a las industrias de tintas y correlativos, Norris Shreve (1997,
p.345) habla que los pigmentos son sustancias coloreadas organicas o
inorgénicas e insolubles. Son ampliamente utilizados en los recubrimientos de
superficies, en tintas de escribir, en plasticos, en las industrias de caucho, de
ceramica, de papel y de lindleos para atribuir coloraciéon a los materiales. Son
elegidos en funcién de la opacidad, del color, de la durabilidad y reflexion de la luz

deseadas, de la méxima cobertura, mayor economia, etc.

8.4.4. Pigmentos utilizados en las muestras experimentales.

La eleccidon de estos pigmentos se debe a la intencidon de utilizar tanto
pigmentos naturales y sintéticos como organicos e inorganicos, encontrados
facilmente en el comercio y que se aproximen de los colores primarios, una vez
que utilizariamos un ndmero reducido de los mismos. Optamos por el siena
natural, el verde de Oxido de cromo, el 6xido de hierro rojo sintético y el azul

ultramar.

8.4.4.1. Siena natural

Es una tierra natural que contiene hierro y manganeso. De Siena (Italia)

proceden las mejores calidades. Es absolutamente permanente, con color similar
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al del ocre oscuro pero mas delicado, menos opaco y mucho mas transparente

gue los ocres.

Excelente para las técnicas al agua, aunque inseguro en su mezcla con
aceite; se transforma y oscurece con rapidez por la gran cantidad que requiere del
vehiculo graso. Antes de ser triturado con 6leo debe estar bien seco. En el fresco

seca mal.

8.4.4.2. Verde de Oxido de Cromo.

El verde de 6xido de cromo es un polvo muy pesado y no tiene mucho
poder de tincion. Es un verde sauce opaco frio y bastante claro. Es uno de los
pigmentos mas inertes y permanentes, pero que tiene menos aplicaciones que los
otros verdes en la pintura artistica, a causa de su bajo poder de tinciébn y su
limitado efecto. Sin embargo, los artistas lo aprecian por su agradable tonalidad.
Absolutamente permanente para todos los usos y todas las condiciones,
incluyendo altas temperaturas. Se conoce desde 1809 pero solamente se ha

introducido comercialmente como pigmento para artistas en 1862.

8.4.4.3. Azul ultramar.

Conocido en la Edad Media con las denominaciones de lapislazuli o de
piedra transparente o translicida, el mineral lazurita ya era conocido en
Mesopotamia, Egipto y China como piedra preciosa o de adorno desde hace unos
5000 mil afios.

Originalmente, este color era considerado apto como pigmento para pintar
después del desprendimiento del lapislazuli de las gangas, del triturado, del lavado
y decantado, mediante un proceso dificil y complicado para eliminar toda la roca

gris con la que suele ir jaspeado. En Europa se empez6 a usar como pigmento en
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el siglo XIllI. Siempre ha sido considerado uno de los materiales de pintura mas
caros y estimados.

La invencién del ultramar artificial se dio después de haber sido observado
la formacion de un misterioso color azul que aparecia entre las impurezas en los
hornos donde se hacia ceniza de sosa. En 1806 fueron realizados los primeros
analisis del auténtico ultramarino, pero los procedimientos para su obtencién
sintética fueron publicados en 1828 por tres quimicos, Guimet, Gmelin y Koéttig,
independientemente unos de otros. A partir de esta fecha encontramos en el
comercio un producto artificial que parte de caolin, cuarzo, sosa, sal de Glauber,
azufre y medios reductores (pez, carbon de madera o de piedra) y es calcinado en
un horno con la temperatura maxima de 700-800°C.

El azul ultramar fabricado tiene los mismos efectos que el antiguo pigmento
lapizlazuli, es decir, tienen las mismas reacciones quimicas. La diferente
estructura cristalina entre ellos s6lo puede ser distinguida al microscopio.

El producto bruto de la coccidn parte de la coloracion verdosa inicial hasta
obtener otras coloraciones. Se puede conseguir una gran variedad de tonalidades,
desde el auténtico azul ultramar al cobalto de imitacion, o tonalidades turquesa
gue son mas bien verdosas e incluso se puede conseguir el violeta y el rojo
ultramarinos. Estas diferentes tonalidades de color se consiguen mediante
diversas composiciones como consecuencia de variables adiciones de alcalis y
azufre, aunque la estructura cristalina también interfiera en la formacion de
matices.

Las propiedades de pigmento son obtenidas solamente tras el tratamiento
de enfriamiento, lavado, molienda humeda, decantacion, secado y molienda en
seco. Todos los pigmentos de ultramar son permanentes en estado puro pero
existen muchos grados inferiores, reducidos, para uso industrial. Todos los tipos
son calificados pigmentos de veladura. Son resistentes a la luz, incluso cuando
son mezclados con el blanco. El ultramar es semi-transparente. Su poder
colorante difiere en las distintas clases.

El ultramar no funciona bien en los 6leos, donde tiende a formar pastas

filamentosas y no cremosas. Es totalmente permanente en casi todas sus
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aplicaciones pero se blanquea facilmente por accion de acidos muy débiles y de
vapores acidos, como ocurre con el lapizlazuli natural.

Son compatibles con todos los pigmentos, no poseen solidez absoluta
frente al agua pero son insolubles en solventes y aglutinantes organicos. La
sensibilidad frente al agua debe ser observada en los exteriores y también en
fondos al fresco situados en lugares poco ventilados y humedos, pues puede
ocurrir eflorescencia. En peliculas de aceite la humedad puede ocasionar
hinchazones de las particulas de pigmento y neutralizar la accion aglutinante de
los medios de aglutinacion de los pigmentos. Sumado a esto, gases acidos
pueden producir decoloracion.

La manera de evitar estos dafios es que se empleen las clases adecuadas
de pigmento en diluyentes correctamente elegidos y no exponerlos a la influencia
de la humedad y los acidos, pues aunque todos los pigmentos ultramarinos sean
sélidos frente a la cal es conveniente utilizar las de clases estabilizadas para
trabajos artisticos (cemento, fresco, cal), pobres en acido silicico, estables frente a
los alcalis y exentos de sales que pudieran eflorecer. Los acidos y los gases
acidos liberan el azufre de los ultramarinos con formaciéon de sulfuro de hidrégeno
y decoloran con ello el pigmento. Modernamente existen también clases

especiales ricas en acido silicico que son mas resistentes a los acidos.

8.4.4.4. Oxido de hierro rojo sintético.

Plinio y los alquimistas conocian los pigmentos de 6xido de hierro rojos
artificiales (Doerner, 1986, p.59). El primero decia que el producto artificial Rubrica
era preparado mediante calcinacion de pirita de hierro. Los alquimistas que
preparaban 4cido sulfurico partiendo de la piedra vitriolo llamaban calcotar o caput
mortuum al residuo que contenia hierro.

Actualmente los 6xidos de hierro, naturales y sintéticos, tienen una gran

importancia en el mercado de pigmentos debido a su estabilidad y permanencia en
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todas las técnicas, su naturaleza atéxica, amplia variedad de colores y bajo precio.
Hoy la industria suministra pigmentos libres de sustancias que las inclinen a
formar eflorescencias y que no reaccionen con acidos ni con alcalis, lo que hace
con que los pigmentos sean mas apropiados para uso artistico.

Segun Doerner (1986, p.59), la escala cromatica de los pigmentos de 6xido
de hierro artificiales va desde el amarillo oliva (amarillo de éxido de hierro, amarillo
Marte) pasando por el rojo (rojo de éxido de hierro, rojo inglés) y por los rojos
tirando a violeta (Caput-mortuum) hasta llegar al 6xido de hierro negro. Los Oxidos
de hierro pardos, artificiales, se obtienen generalmente por mezcla de é6xidos de
hierro amarillo, rojo y negro.

Este mismo autor sefiala que la escala de pureza es variable: los pigmentos
de oxido de hierro artificiales que contienen sustratos o se han aumentado con
cargas son menos valiosos y mas baratos. Pueden ser obtenidos de residuos
industriales (bauxita, limos de vitriolo o de alumbre) conteniendo sustratos
calentdndolos a incandescencia con cal o con espato de cal que llegan al

comercio como rojo inglés y tipos, rojo de Venecia, rojo de Pompeya o rojo indio.

Segun Fazenda (1993, p.464) los 6xidos de hierro rojo sintético representan
el mayor segmento de los 6xidos de hierro sintéticos y son producidos por uno de
los procesos siguientes: a) a partir del sulfeto ferroso (“copperas”). Este proceso
consta de dos etapas de calcinacion: deshidratacion y descomposicion. b) por
precipitacion en medio acuoso. c) a partir de oxido de hierro negro, el cual es
sometido a la calcinacion. d) a partir de 6xido de hierro amarillo. Este proceso es

semejante al anterior.

Los oxidos rojos también son utilizados en cauchos, plasticos, ceramicas y
muchas otras aplicaciones debido a su resistencia a los alcalis y acidos, su
estabilidad al calor, su pureza, etc.. Evitan la degradacion de materiales (tintas,
plasticos, papeles y otros productos) ocasionada por la luz porque son fuertes

absorbentes de ultravioleta.
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8.5. Materias de carga.

8.5.1. Definicion de materia de carga.

Antes de hacer referencia a las materias de carga utilizadas en la parte
practica de la tesis, consideramos importante describir los conceptos encontrados,
a través de la recopilacién de terminologias empleadas por diversos autores para
referirse a las materias de carga. De este modo podremos aclarar dudas sobre sus
diferentes aplicaciones y funciones en distintos sectores y su utilizacion en
pinturas artisticas, donde tienen interés bajo el aspecto plastico o estético y
pueden ser utilizadas tanto en la capa de preparacion como en la capa pictorica
para la obtencion de texturas.

Mencionaremos algunas de las definiciones mas explicativas encontradas
en los diversos libros consultados, empezando por el Diccionari de Tecniques

Pictoriques, que define asi carga:

“Material inerte que se adiciona a los pigmentos o pastas
pictoricas para alargarlos a base de aumentar la masa y en
definitiva adulterandola para que salga mas econdmica o
modificarla para que adquiera nuevas propiedades. Las cargas
mas usuales son: baritina para dar peso; guija, talco, creta,
silice y bicarbonato sédico para alargar los pigmentos. Son
materias de poco poder colorante, escaso poder cubrientﬁpara
no cambiar la viveza del pigmento o de la pasta tratados."

Derek Cyril Miles en Tecnologia dos Polimeros, explica:

“El uso de cargas ya es mencionado en la Biblia cuando se
habla en la incorporacién de paja en la fabricacién de ladrillos.
Las cargas naturalmente no son absolutamente necesarias a un
dado pléstico, pero para determinados usos ellas se revelaron,

'GUMI, J. y LLUIS i MONLLAO, R., Diccionari de técniques pictoriques, 1988, p.42: "Material inert
gue s'addiciona als pigments o pastes pictoriques per allargarlos a base d'augmentar la masa i en
definitiva adulterant-la perqué surti més economica o modificar-la perque adquireixi noves
propietats. Les carregues més usuals son: baritina per a donar pes; guix, talc, creta, silice i
bicarbonat sodic per allargar els pigment. S6n matieres de poc poder colorant; escas poder cobrent
per no canviar la vivesa del pigment o de la pasta tractats."
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en la préactica, absolutamente vitales. Generalmente, sin
embargo, son adicionadas solamente para disminuir el coste del
producto final. Las cargas son de coste, composicion,
disponibilidad y comportamiento fisico-quimico realmente
variables, y la eleccién de la carga adecuada, especialmente
para los productos obteﬁidos mediante moldeo, hace el
polimero rendir el maximo”.

Carga, respecto a la fabricacion de ladrillos citada, se refiere a la materia
organica (paja) que alarga el producto y refuerza mecanicamente la estructura del
ladrillo después de seco. Actualmente en pintura se considera carga a los
compuestos inorganicos que intervienen en la masilla, a pesar de que en otros
campos las cargas organicas también sean utilizadas en diversos productos e
incluso cumplan otras funciones.

Banett (1976, p.91) se refiere a las cargas como productos minerales
adicionados a una resina de poliéster y que deben reunir las siguientes
condiciones: no deben influir excesivamente en el tiempo de polimerizacion de la
resina; deben dispersarse facilmente sin formar grumos; su granulometria debe
ser ni excesivamente gruesa (sedimentacion), ni excesivamente fina ni porosa
(absorcion). Generalmente son empleadas cargas constituidas por carbonato
calcico, o silice o silicatos. La tercera condicion es muy importante porque de la
granulometria depende el aumento de viscosidad que se produce cuando a una
resina se afiade una cierta cantidad de carga.

Annik Chauvel y Jacques Roire hacen la siguiente definicion de materia de

carga:

“Sustancias, la mayoria minerales y de origen natural, blancas o
poco coloridas con un débil indice de refraccion, es decir,
presentando un débil poder opacificante que se introduce en las

® CYRIL MILES, D., Tecnologia dos polimeros, 1975, p. 428: “O uso de cargas ja € mencionado na
Biblia, quando se fala na incorporacéo de palha na fabricacé@o de tijolos. As cargas, naturalmente,
ndo sao absolutamente necessérias a um plastico dado, mas para determinados usos elas se
revelaram, por pratica, absolutamente vitais. Em geral, porém, sdo adicionadas somente para
diminuir os custos do produto final. As cargas sdo de custo, composi¢cdo disponibilidade e
comportamento fisico-quimico realmente variaveis, e a escolha da carga adequada, especialmente
para os produtos obtidos mediante moldagem, faz o polimero render o maximo.”
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pinturas o en las preparaciones asimiladas, o sea para llegar a
un porcentaje de materias pulverulentas, dificil de realizar
econOmicamente con unos pigmentos Unicamente; 0 sea para
mejorar algunas caracteristicas quimicas, fisicas, mecanicas u
Opticas, por ejemplo: resistencia a Ioa acidos, incombustibilidad,
resistencia a la abrasion, opacidad”.

Sobre el origen de las cargas, Annik Chauvel y Jacques Roire dicen que la
mayoria son productos de origen natural y que en algunos casos estan sometidos
a un tratamiento posterior a la extraccion y a la pulverizacion. Mencionan que hay
diversidad y, dentro de las mas conocidas, citan los carbonatos de cal (pizarra,
calcita, polvo de marmol), los minerales, los caolines y los talcos.

Algunas cargas de origen natural contienen trozos de o6xidos metalicos
(6xido de hierro), que reducen ligeramente la reflexion de la luz, mermando la
calidad del color final de las pinturas blancas. Estas cargas pueden ser utilizadas
en productos de color o en la preparacion de imprimaciones y no en la formulacién
de acabados mates o semibrillantes.

Cyril (1975, p.367) clasifica las cargas en dos grupos principales: las cargas
de refuerzo (negro de humo, negro de huesos y de hollin, carbonato de magnesio,
arcilla, silice hidratada y silicatos de calcio y de aluminio) y las cargas sin refuerzo
(auxilian el procesamiento y mejoran la resistencia quimica y la dureza del
producto final, o funcionan como diluyente para rebajar el coste final del producto:
yeso, baritina, talco, polvo de marmol) y presenta también una clasificacion mas
amplia de las principales cargas para polimeros, en la cual divide las cargas en

otros dos grupos principales: inorganicos y organicos, a parte de otros:

“Inorgéanicos: a) Fibroso: asbesto; fibra de vidrio; mica.
b)No-fibroso: polvo de aluminio, éxido de hierro; dioxido de
titanio; 6xido de zinc; oxido de antimonio; polvo de marmol;
baritas; arcilla de China; carbonato de calcio; talco; negro de
humo (varios tipos); grafito; silices; polvo de ebonita (caucho
duro).

Orgénicos: a) Celulosicos y fibrosos: tejido de algodén en copos
y picado; polvo de aserrin; residuos de madera; pulpa de
madera y papel; fibras y retazos de lino, lignito y sisal.

® CHAUVEL, A. y ROIRE, J., Peindre: Pour quoi? Sur quoi, Avec quoi, comment?, 1985, p.67.
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a.1l) Celul6sicos no-fibrosos: microbalones (por ejemplo F-F y
U-F); microesfera.

b) No-celulésicos: polvo de corcho, lana; semillas de algodén
(cdscara molida).

Varios: cﬁcara de nueces, harina de soya y gomas
naturales.”

Las diferentes clases de cargas presentan caracteristicas distintas en
cuanto a su reactividad frente al vehiculo de las pinturas, su sensibilidad y
solubilidad en agua, asi como el valor del pH de sus pastas acuosas. Esto se debe
a los diferentes origenes de las cargas y de los sistemas de preparacion utilizados.
Por ejemplo: la barita es quimicamente muy inerte y no presenta ninguna
sensibilidad a la absorcion de humedad. El carbonato calcico es mas facilmente
afectado por las variaciones en el indice de acidez de los vehiculos empleados. El
sulfato célcico en climas humedos puede absorber gran cantidad de agua a punto
de influir sobre la viscosidad de la pintura. Algunas cargas refuerzan
mecanicamente la estructura de la pelicula seca; otras aumentan la resistencia de
la pelicula a la penetracion de la humedad.

Como regla general se puede decir que los diversos autores estan de
acuerdo que los efectos y requisitos de una carga son: facil obtencion; facil
manejo; bajo precio; bajo peso especifico; estabilidad al calor; neutralidad (no
debe ser acido ni alcalino); baja absorcién de agua y 0leo; facil mojabilidad para
mejor incorporacion al polimero; no debe absorber el polimero; no debe impedir el
flujo normal del polimero y debe ser insoluble en el vehiculo.

Como hemos visto, cargas son algunos tipos de minerales que pasan por

uno o mas procesos de molienda para obtenerse un punto bastante fino. Son

19 CYRIL MILES, D., Tecnologia dos polimeros, 1975, p. 430. Esta clasificacion es similar a la
encontrada en el Diccionario del Plastico, de Wordingham y P. Reboul, 1966, p.16, aunque en este
se refiera a “agregados”. “Inorgéanicos: a) Fibroso: asbesto; fibra de vidro; mica. b)Nao-fibroso: pé
de aluminio,6xido de ferro; didxido de titdnio; 6xido de zinco; 6xido de antimdnio; p6 de marmore;
baritas; argila da China; carbonato de célcio; talco; negro de fumo (varios tipos); grafite; silicas; po
de ebonite (borracha dura). Organicos: a) Celulésicos e fibrosos: tecido de algoddo em flocos e
picado; p6é de serragem; residuos de madeira; polpa de madeira e papel; fibras e retalhos de linho,
linhita e sisal. a.1) Celuldsicos nédo-fibrosos: microbaldes (por exemplo F-F e U-F); microesfera. b)
N&o-celulésicos: p6 de cortica, 1a; sementes de algoddo (casca moida). Varios: casca de nozes,
farinha de soja e gomas naturais.”
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compuestos inorganicos, insolubles en el vehiculo y no presentan funcion
coloristica, lo que las distingue de los pigmentos. Son incorporadas a las tintas de
modo a aumentar el poder cubriente y la mojabilidad de los pigmentos gracias a la
complementacion de los tamafos de las particulas, mejorando la consistencia, la
uniformidad y el asentamiento, a parte de bajar los costes del producto en
cuestion.

Las cargas mas utilizadas son: caolin, carbonatos, silicatos, talco, mica,
silice, sulfatos y diatomitas. La industria las utiliza en diversos tipos de productos,
tales como: industria de tintas, caucho, cosmeéticos, productos de limpieza,
plasticos (PVC), etc. La calcita es la carga mineral mas utilizada por la industria
por ser un producto inerte, de facil manejo y bajo precio.

La adicion de una materia de carga ofrece distintas caracteristicas a un
producto o a una pintura, segun sean o no identificables los granos en la mezcla, a
parte de otras peculiaridades adquiridas como el volumen, color, brillo, aspereza,
suavidad, pastosidad, etc.

8.5.2. Otros sinbnimos.

Como veremos a seguir, las materias de carga reciben varias
denominaciones, segun el campo en que son aplicadas, es decir, en la pintura, en
la construccion, en la industria, etc. Pueden ser conocidas como pigmentos
inertes, agregados, adulterantes, aditivos, materiales de relleno inertes, materiales
de refuerzo, aglomerantes, extendedor o pigmentos extendedores.

Ralph Mayer (1985, p.589) escribe sobre pigmento inerte:

“Sustancia en polvo fino que cuando se mezcla con un
pigmento coloreado no ocasiona cambios apreciables en su
tinte o tonalidad. Aunque los pigmentos inertes se usan
frecuentemente como adulterantes para abaratar el precio,
muchos de ellos se sirven también para impartir propiedades
fisicas o estructurales deseables a las pinturas u otras
mezclas.”
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Cita los siguientes pigmentos inertes mas importantes: hidrato de alimina
(es el material mejor y mas empleado para extender pigmentos transparentes);
asbestina (es diferente de asbesto); barita, blanco fijo (es el mejor para extender
los pigmentos opacos y pesados); creta (la creta precipitada se usa para hacer
yeso y para aclarar o extender colores al guache); arcilla de porcelana; yeso; tierra
de infusorios; carbonato de magnesio; polvo de marmol; mica; piedra pémez;
silice; talco; blanco de Espafia.

Sobre los materiales de relleno, este mismo autor (1985, p.91) escribe:

“Los materiales de relleno inertes son, como ya hemos
mencionado, pigmentos blancos o casi blancos con un indice
de refraccion bajo y, por lo tanto, al aglutinarlos en aceite tienen
muy poca opacidad o efecto colorante. Se utilizan como
adulterante para reducir el precio, y para conferir a las pinturas
al Oleo diversas propiedades, como volumen, diente,
reforzamiento de la pelicula, dureza, suavidad, etc.”

La carga, también conocida como extendedor (Fleming:1973, p.109), es
una materia inerte que puede reducir el costo de las materias primas que
intervienen en las pinturas. En el Diccionario Tecnolégico de Plasticos (1993, p.95)
se puede leer que extendedor es una "substancia liquida o sélida que se afiade a
una resina, plastico o adhesivo, principalmente para reducir costos." Es un
ingrediente mas barato que dioxido de titanio que rellena y extiende las
capacidades del pigmento. Los extendedores no pueden usarse sin el pigmento.
Algunos mas comunes son arcillas, carbonato del calcio, y silice.

Cada autor acrecienta nuevos datos que nos ayudan a comprender mejor
en que consisten estas sustancias. Para Motta (1976, p.167), cargas Yy

extendedores son, respectivamente:

“Cargas o elementos inertes es la denominacion que abarca
pigmentos blancos no activos que tengan un poco 0 ningdn
poder de cobertura o de tincién, cuando usado en vehiculo para
pintura, en la preparacion de pinturas. Tiene un indice de
refraccién debajo de 1,7. Pueden tener cierta blancura cuando
usados en temple, pero en 6leo son casi siempre transparentes
y producen solamente una pelicula opaca y amarillenta. Inertes
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son empleados en fondos y materiales para cargas, utilizados
en la fabricacion de pinturas donde entran pigmentos de gran
poder de tincion o como bases de lacas.

Extendedor es un material inerte, incoloro o blanco,
generalmente de cuerpo transparente, usado para difundir
pigmentos coloridos. Extendedor, hasta cierta proporcion,
puede aumentar y mejorar la calidad de las pinturas. El sulfato
de bario, por ejemplo, es usado hasta 75% con diéxido de
titanio. Su funcion también es la de disminuir el coste de la
pintura. El sulfato de bario es encontrado, con frecuencia, ﬁ]
cantidades considerables, en el 6xido de hierro rojo, artificial.’

En el libro de Wordingham (1966, p.16) se puede leer que la palabra
agregado significa "una sustancia inerte agregada a las mezclas de plasticos para
mejorar sus propiedades fisicas, tales como resistencia al impacto, y también para
aumentar el volumen de algunas mezclas y disminuir su costo total.” Por otra
parte, la clasificacion que hace de los agregados es similar a la de Cyril (1975,
p.367), ya mencionada aqui, y que en este Ultimo autor se refiere a cargas, de
modo que ambas expresiones pueden ser empleadas indistintamente.

Sin embargo, en relacion a la definicion de la palabra “aditivo” encontrada
en Wordinghan (1966, p.14) y que significa “cualquier material que se afiade a
otra sustancia”, consideramos que es demasiado amplia para aclarar este término
sin evitar confusiones en el empleo de esta palabra en las distintas areas que se la
utiliza. Aungque en pintura artistica puede ser equivalente a materia de carga, en
pinturas industriales se refiere a una sustancia mas especifica, que se afiade a

una composicion con el propésito de modificar algunas propiedades en

' MOTTA, E. y GUIMARAES SALGADO, M. L., Iniciacdo a pintura, 1976, p.167. “Cargas ou
elementos inertes é a denominagéo que abrange pigmentos brancos néo ativos que tenham pouco
ou nenhum poder de cobertura ou de tingir, quando usado em veiculo para pintura, na preparagao
de tintas. Tém um indice de refracdo abaixo de 1,7. Podem ter certa brancura quando usados na
témpera, mas em 0Oleo sdo quase sempre transparentes e produzem somente um filme opaco e
amarelado. Inertes sdo empregados em fundos e materiais para cargas, utilizados na feitura de
tintas onde entram pigmentos de grande poder de tingir ou como bases de lacas.

Extender é um material inerte -incolor ou branco- geralmente de corpo transparente, usado para
difundir pigmentos coloridos. Extender, até certa proporcdo, pode aumentar e melhorar a
gualidade das tintas. O sulfato de bario, por exemplo, € usado até 75% com bidxido de titanio. Sua
funcao também é a de diminuir o custo da tinta. O sulfato de bario é encontrado, com freqiiéncia,
em quantidades consideraveis no 6xido de ferro Vermelho, artificial."
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determinado sentido. De este modo, remitimos el lector a otras definiciones mas
acertadas para su empleo.

Segun Derek Cyril Miles, la utilizacién de aditivos especiales a los productos
fabricados con la intencion de refuerzo y mejora de las propiedades y
caracteristicas de un polimero remonta a épocas en que los polimeros eran
practicamente desconocidos. Han sido las industrias de tintas y en especial las de
impresion las pioneras en la incorporacion de dichos aditivos en sus productos.

Comenta que:

“Los aditivos se han empleado desde el inicio para el refuerzo
de propiedades mecanicas, para abaratamiento, para evitar
determinadas propiedades, como por ejemplo resistencia a
llama, y méas tarde adentraron en el campo de la modificacion
de la estructura polimérica por medios apareﬂtemente guimicos,
pero en realidad todavia puramente fisicos.”

Fazenda menciona el significado de la palabra y ejemplifica algunos

aditivos:

“Ingrediente que, adicionado a las tintas, proporciona
caracteristicas especiales a las mismas o mejoras en sus
propiedades. Utilizado para auxiliar en las diversas fases de
fabricacidén y conferir caracteristicas necesarias a la aplicacion.
Existe una variedad enorme de aditivos usados en la industria
de pinturas y barnices, a saber: secantes,nti-sedimentantes,
niveladores, antipele, antiespumante, etc..”.

2 CYRIL MILES, D., Tecnologia dos polimeros, 1975, p. 427. “Os aditivos se empregaram desde o
inicio para o reforco de propriedades mecénicas, para barateamento, para evitar determinadas
propriedades, como por exemplo resisténcia a chama, e mais tarde adentraram o campo da
modificacdo da estrutura polimérica por meios aparentemente quimicos, mas na realidade ainda
uramente fisicos.”

® FAZENDA, J., Tintas e vernizes. Ciéncia e tecnologia, 1993, p. 41. “Ingrediente que, adicionado
as tintas, proporciona caracteristicas especiais as mesmas ou melhorias nas suas propiedades.
Utilizado para auxiliar nas diversas fases de fabricagdo e conferir caracteristicas necessarias a
aplicacdo. Existe uma variedade enorme de aditivos usados na industria de tintas e vernizes, a
saber: secantes, anti-sedimentantes, niveladores, antipele, antiespumante, etc..”.
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Estos aditivos afectan tanto a las propiedades de la pintura liquida
(estabilidad de la emulsion, viscosidad, dispersién de los pigmentos) cuanto a las
de la pelicula seca (estabilidad a la luz, resistencia al fuego, etc.), sobremanera
cuando utilizados en exceso, acarreando efectos secundarios indeseables. En
estos casos, cada uno de estos aditivos tendra una funcién bastante distinta de la
gue pretendemos cuando nos referimos a aditivos en pinturas artisticas, una vez
gue nos referimos a ellos apenas como un ingrediente a ser agregado a la pasta

pictérica para ofrecer mas cuerpo o textura a la masilla.

8.5.3. Abrasivos sintéticos utilizados como carga.

Abrasivo es un cuerpo duro que se usa, pulverizado o aglomerado, para
pulimentar o desgastar por friccion. EI hombre primitivo utilizé alguin tipo de
abrasivo en sus herramientas. Los abrasivos naturales, como el cuarzo y el
esmeril, fueron utilizados durante millares de afios. Entre los abrasivos naturales

id

de mayor importancia, y mencionados segun la escala de Mohs™ estan el
diamante, el corinddén, el esmeril, el cuarzo, la piedra pémez, los calcareos y los
oxidos metalicos; entre los artificiales, estan el corindén artificial, el carborundo (o
crystoldn), el carburo de boro, el nitruro de boro y el vidrio triturado y pulverizado.
En los ultimos 120 afos los abrasivos sintéticos, especialmente el carbureto
de silicio y el 6xido de aluminio electrofundido, han venido sustituyendo a los
naturales porque ofrecen mejor performance en la mayoria de los casos y mayor

uniformidad en todos, a parte del coste ser mas bajo (los granos finos de

1 La escala de Mohs es empleada en la practica mineralégica como un método sencillo para
determinar la dureza de los minerales. Por dureza (Betejtin, 1977, p. 88 a 90) se entiende el grado
de resistencia que puede ofrecer un mineral cualquiera a los efectos mecanicos externos, en
particular, al rayado, aunque se distinguen durezas de rayado, de perforacion, de presion, de
abrasién, por se tratar de fenomenos fisicos de diferente naturaleza. La escala de Mohs consta de
diez minerales, en orden de dureza del 1 al 10, donde cada uno puede rayar todos los anteriores:
Talco, Yeso, Calcita, Fluorita, Apatita, Ortoclasa, Cuarzo, Topacio, Corindon, Diamante. Para
determinar la dureza de un mineral es preciso ver cudl es el Ultimo de los diez minerales de la
escala que se deja rayar por el mineral en cuestién. Por ejemplo, si el mineral estudiado consigue
rayar la apatita y se deja rayar por la ortoclasa su dureza oscilara entre 5 y 6. Hay casos de
variacion de dureza segun el lado del mismo mineral.
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diamantes sintéticos, por ejemplo, son mucho mas baratos que los naturales). La
necesidad de pulir y dar acabamiento en nuevos materiales, como plasticos
avanzados, compuestos de fibras reforzadas, componentes 6pticos y electrdnicos,
materiales aeroespaciales raros, ceramicas avanzadas de ingenieria, etc., hace
con que se busque abrasivos mas confiables, de calidad constante.

R. Norris Shreve asi se refiere al descubrimiento del primer abrasivo
artificial:

“Antes de 1891 todos los abrasivos que se usaban eran
productos naturales, como diamantes, corindon, esmeril,
garnerio, cuarzo, kieselguhr y rouge. En aquel afio, E. G.
Acheson, en un horno eléctrico por él fabricado, produjo el
primer abrasivo artificial, al intentar endurecer la arcilla.
Acheson descubri6 que eran carbeto de silicio los cristales
parpura, duros, que habian sido formados. Descubriendo que
los cristales tenian la dureza suficiente para cortar el vidrio, los
vendi®6 con el nombre comercial de carborundum, a los
pulidores de piedras preciosas, al precio de 880 ddélares por
libra.

Otro tipo de carbeto de silicio es vendido con el nombre
comercial de Crystolon. El 6xido de aluminio fundido, que es el
abrasivo mas usado, se fabrica en un horno eléctrico. El nitreto
de boro, o Borazon, una de las sustanc'ﬁf sintéticas mas duras,
es también un producto electrotérmico.”

Buscando datos con mas precision sobre el origen de los abrasivos
sintéticos, nos adentramos en el estudio de los 6xidos. Dentro de la clase de los
oxidos estan los principales minerales de hierro (hematita y magnetita), de

manganeso (pirolusita, manganita y psilomelana), de cromo (cromita), de estafio

> NORRIS SHREVE, R. y BRINK Jr., J., IndUstria de processos quimicos, 1997, p.212. “Antes de
1891 todos os abrasivos que se usavam eram produtos naturais, como diamantes, corindo,
esmeril, garnério, quartzo, kieselguhr e rouge. Naquele ano, E. G. Acheson, num forno elétrico por
ele fabricado, produziu o primeiro abrasivo artificial, ao tentar endurecer a argila. Acheson
descobriu que eran carbeto de silicio os cristais purpura, duros, que tinham sido formados.
Descobrindo que os cristais tinham a dureza suficiente para cortar o vidro, vendeu-os sob 0 nome
comercial de carborundum, aos polidores de pedras preciosas, ao preco de 880 ddlares por libra.
Outro tipo de carbeto de silicio é vendido com o0 nome comercial de Crystolon. O éxido de aluminio
fundido, que é o abrasivo mais usado, fabrica-se num forno elétrico. O nitreto de boro, ou Borazon,
uma das substancias sintéticas mais duras, € também um produto eletrotérmico.”
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(casiterita) y de aluminio (bauxita). Este ultimo es el que nos interesa de momento
porque es de donde parten los abrasivos sintéticos elegidos como materias de
carga en nuestra investigacion.

El nombre Bauxita deriva de Baux, Francia. La bauxita no ha sido
considerada como una especie mineral, pero esta denominacion se ha mantenido
por tratarse de una sustancia comercial de importancia. En una clasificacion rigida
el nombre bauxita deberia ser usado solamente como un nombre de roca
(bauxito).

La bauxita es un hidrato de alimina, mineral amorfo raramente puro (es una
mezcla de 6xidos de aluminio hidratados de composicion indefinida) que se
encuentra en una roca blanda de color rojizo. Su principal constituyente es la
alumina (Al,O3). Algunas bauxitas tienen composicion parecida a la gibbsita
Al(OH)3;, pero en su mayoria son una mezcla que generalmente contiene hierro.
Semejante a la arcilla, es maciza y terrosa, presentandose en concreciones
granulares redondeadas. El brillo varia de opaco a terroso. Es translicida y el
color puede ser el blanco, gris, amarillo y rojo.

La roca bauxito se forma en condiciones climaticas subtropicales a
tropicales por intemperie prolongada vy lixiviacién de la silice de rocas portadoras
de aluminio. Se deriva también, por intemperie, de calcareos conteniendo arcilla.
Se origina aparentemente, como un precipitado coloidal. Ocurre, por veces, “in
situ”, como un derivado directo de la roca original, o puede haber sido
transportada y depositada en una formacion sedimentar. En los trépicos se
encuentra en los suelos residuales, depdsitos conocidos como lateritos,
consistiendo en larga escala en hidroxidos de aluminio y 6xidos de hierro. Ocurre
en el sur de Francia y Baux, proximo a Arles. También en Surinam, Jamaica,
Guayana, Hungria, Indonesia, Estados Unidos y Brasil.

La mayor parte (85%) del bauxito producido es consumido como mineral de
aluminio. Este metal, debido a su baja densidad y gran resistencia, ha sido
adaptado a muchos usos: chapas, tubos y piezas de aluminio usados en

automoviles y aeroplanos, utensilios de cocina, aparatos domésticos y mobiliario,
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tintas, hojas y numerosos sales, etc. Forma ligas con el cobre, magnesio, zinc,
niquel, silicio, plata y estafio.

El segundo gran uso del bauxito es la manufactura de 6xido de aluminio
(Al,O3), usado como abrasivo. Se emplea también en la fabricacion de refractarios
aluminosos. Igualmente se usa la alimina sintética como el principal constituyente
de la porcelana refractaria, tales como velas de automéviles. El 6xido de aluminio
abrasivo es producido por fusion de la bauxita en horno eléctrico (“a arco”) en
presencia de carbono para remover las principales impurezas que la bauxita
contiene: 6xido de hierro (Fe»03), silice (SiO,) y oxido de titanio (TiO,).

La bauxita de las minas contiene un alto porcentual de agua de
combinacion y, si es usada en el horno en este estado, pueden ocurrir erupciones
debido a la rapida evolucion de vapor y reacciones del vapor con carbono pueden
ocasionar pérdidas del agente reductor. Por esta razon, solamente bauxita
calcinada es empleada en el proceso. Cuando el carbono entra en contacto con la
bauxita fundida, los 6xidos metalicos reaccionan con el carbono en una reaccion
tedrica reversible de Oxi-reduccion. En la practica, los metales se hunden en el
liquido y los gases escapan del horno. La calcinacion de la bauxita elimina

también las posibles materias organicas mezcladas al mineral natural.

Segun las necesidades de los clientes industriales, se ha fabricado muchos
abrasivos proyectados para aplicaciones especificas. En la parte practica de
nuestra investigacion utilizamos varios abrasivos, aqui aplicados como materia de
carga (Fig. 18). Con excepcién de la piedra pémez en polvo, del silex y del
esmeril, los demas abrasivos han sido gentilmente cedidos por la Norton Company
para la ejecucion de esta practica y se ha mantenido la especificacion utilizada por

ellos para cada abrasivo. En el anexo C se pueden leer datos sobre esta empresa.
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(Fig. 18) Abrasivos utilizados como materias de carga.

A seguir, mencionamos las caracteristicas y aplicaciones industriales de los

abrasivos utilizados:

_Piedra pomez en polvo:

Piedra volcanica en polvo, muy ligera y dura, de color gris. Algunas
variedades son pesadas, arenosas y duras, pero la de mejor calidad es suave,
porosa y ligera. La variedad mas estimada es la italiana, que ofrece diferencias
segun sea su grado de calcinacion. Suele usarse para conferir grano a las bases

pictdricas, como agregado y como abrasivo.

_Silex:

Dioxido de silicio natural; cuarzo pulverizado. Un pigmento inerte, de textura
aspera, sin poder colorante. Es semejante a la calcedonia (agata translicida). Ha
sido utilizado por el hombre primitivo para la fabricacion de utensilios.

Permanente, aunque no se suele emplear en la pintura artistica. Se usa en
bases y en pinturas industriales, para crear grano y como adulterante. Se vende
en muchos grados de aspereza. El cuarzo tiene muchos y variados usos. Como

arena, el cuarzo es empleado en la argamasa y en el hormigon; como fundente,
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como abrasivo y en la manufactura del vidrio y de los ladrillos de silice. En forma
de polvo, se usa en la porcelana, en las tintas, en las lijas, en los saponaceos y en

las masillas destinadas a alisar la madera antes de ser pintada.

_Esmeril:

Roca negruzca formada por el corindén granoso, al que ordinariamente
acompafan la mica y el hierro oxidado. Es caracterizado principalmente por su
gran dureza, brillo intenso, densidad relativa y particion. Se fabrica en larga escala
el corinddn artificial, a partir del bauxito. Este material sintético juntamente con
otros abrasivos manufacturados, notadamente el carbeto de silicio, han tomado
ampliamente el lugar del corinddn natural como abrasivo. Es tan duro que raya
todos los cuerpos, excepto el diamante, por lo que se emplea en polvos para
labrar las piedras preciosas, acoplar cristales, deslustrar los vidrios y pulimentar
los metales. Se usa el corindon como un abrasivo, sea molido a partir del material

macizo, puro, sea en su forma impura, como esmeril.

__ Regular alundum:

Es un grano abrasivo, marrén, duro y tenaz producido por fusion de la
bauxita calcinada en hornos eléctricos (“a arco”, tipo Higgings) en presencia de
carbon, para reducir Oxidos indeseables, a temperaturas de 2500°C
aproximadamente. Durante el proceso ocurre la cristalizacion y reduccién de la
bauxita.

Es aplicado como abrasivo en lijas y brufiidores; en galvanoplastia; en
Optica y en jateado.

El formato es alargado cuando usado en lijas, redondeado cuando usado en
brufiidores o puede ser también en formato de micro grano. De todos hay distintas
granulometrias.

Dureza: 2000/2200 Knoop o0 9 Mohs.
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_38 Alundun — Alumina eletrofundida:

Es un producto de color blanco, duro, refractario y friable, desmenuzable.
Es producido por fusion de aliumina Bayer (purificacién de la bauxita por proceso
quimico) en hornos eléctricos (“a arco”, tipo Higgings).

Hay muchas aplicaciones que necesitan granos Alundun de alta pureza:
como abrasivos en lijjas y bruiidores; materiales refractarios; elementos de
laboratorios; revestimiento para moldes de fundiciones; piezas de alta resistencia
al desgaste, etc.

El formato es alargado cuando usado en lijas, redondeado cuando usado en
brufiidores o puede ser también en formato de micro grano o refractario. De todos
hay distintas granulometrias.

Dureza: 2000 Knoop 0 9 Mohs.

_ Oxido de aluminio zirconado (especificacién Norton: ZF)

Tiene color gris y sus principales aplicaciones se dan en las operaciones de
corte y desbaste. Presenta rendimiento superior a los abrasivos convencionales.

Utilizamos en la préctica pictérica la granulacion 10 y 20.

_Oxido de aluminio (especificacién Norton: 25 A)
Tiene color rosado y su principal aplicacion esta en operaciones de
afiladura de herramientas (con desgaste elevado) en retifica cilindrica, plana y

segmentos.

_Carburo de silicio (carborundo, carborundum, carbureto de silicio):

Carburo de silicio que se prepara sometiéndolo a elevadisimas
temperaturas (2400°C) en hornos eléctricos a partir de una mezcla de cuarzo de
alta pureza y coque (arena silicea, coque y cloruro de sodio). Si en el nucleo del
horno la temperatura es mayor que 2200°C, el carbeto de silicio sera
decompuesto, con la volatilizacion del silicio y la formacion del grafito (asi ha sido

descubierta la formacién del grafito artificial). Resulta una masa cristalina que, por
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su grandeza, proxima a la del diamante, se utiliza para sustituir de manera
ventajosa al asperén y al esmeril. Es una escoria de altos hornos y por lo tanto no
es natural. Se presenta en colores negro o verde de distintos grosores, que van
desde un polvo muy fino hasta granos irregulares y grandes. Ambos producen
multitud de reflejos.

Aplicaciones posibles: lijas y bruiidores, refractarios, pulimento de
marmoles, cemento. El carbureto de silicio es utilizado para trabajos en materiales
de baja resistencia a la traccion (“no ferrosos” y no metalicos): ligas de cobre,
aluminio, ceramica, marmol, refractarios, cauchos, etc. El de color verde
(especificacion Norton: 39C) es utilizado en la afiladura de metal duro. El de color
negro (especificacion Norton: 37C) es utilizado en lijas y en las diversas
operaciones de corte, desbaste y rectificacion. Excepto en herramientas de metal
duro. A veces es usado como agregado en materiales plasticos.

El formato es alargado cuando usado en lijas, redondeado cuando usado en
brufiidores o puede ser también en formato de micro grano o refractario. De todos
hay distintas granulometrias.

Dureza: 2500 Knoop 6 9 Mohs.

_38A:
Obtencién: El grano 38A es producido por fusion de la alimina Bayer en
hornos “ a arco” del tipo Higgins. Composicion:
Al,O3 — mayor que 99,0 %
SiO, — menor que 0,25 %
Fe,Os— menor que 0,20 %
Na,O — menor que 0,55 %
MgO — algo
TiO, —algo
CaO -algo
Caracteristicas generales: Cuando se funde la alimina, el 38A se concentra
en el centro del bloque obtenido. La forma cristalina es el alfa alimina y la

temperatura maxima de uso es de 2000°C.
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Cuando reacciona con acidos es levemente atacado por agua regia y acido
fluorhidrico. El peso especifico se queda entre 3,85 y 3,95g/cm3 y su dureza es de
2000 Knoop.

Aplicaciones: Son utilizados en la fabricacion de lijas y brufidores,
materiales refractarios y cementos refractarios. Son utilizados también como
soporte de catalizadores, revestimiento para moldes de fundiciones y elementos

de laboratorio, aunque en menor escala.



9. CONFECCION ARTESANAL DE LAS MASILLAS.

9.1 Formulacion.

La confeccion artesanal de materiales pictéricos puede ocurrir por diversas
razones: curiosidad y conocimiento del funcionamiento del preparo de sus propias
pinturas, busqueda de una técnica que ofrezca calidad o variedad especial y que
permita nuevas posibilidades plasticas, razones econdmicas, experimentacion con
nuevos materiales (incluso de otras areas) en formulaciones propias, mejor
conocimiento de las propiedades de los materiales utilizados, etc.

Partiendo de la premisa de que el conocimiento técnico, basado en la
experiencia, enriguece la practica pictorica en vez de interferir negativamente en la
libre expresion del artista, hemos penetrado en el campo de la tecnologia de la
pintura.

Las propiedades de las sustancias individuales y sus alteraciones cuando
se mezclan con otros materiales presentan variaciones segun las combinaciones
gue se haga. El conocimiento de las propiedades de los materiales viene con la
experiencia y mediante el estudio de los principios basicos que regulan su
comportamiento quimico Yy fisico.

Segun Ralph Mayer, la formulacién consiste en:

“...combinar materiales en proporciones concretas y de una
manera determinada, para aprovechar las cualidades deseables
de cada uno, superar o neutralizar las cualidades indeseables, y
crear un producto cuyas propieﬂades cumplan de la mejor
manera los requisitos esperados.”

Algunas formulas deben seguirse con exactitud de las medidas y otras

tienen un cierto margen de libertad, visto que algunas formulaciones exigen

! MAYER, R., Materiales y técnicas del arte, 1985, p. 572.



213

medidas exactas mientras que en otras pueden afadirse a la mezcla ingredientes
en cantidades indefinidas o variables.

Cuando hay instrucciones explicitas indicando cantidades exactas para la
combinacion de los ingredientes quiere decir que se trata de una receta elaborada
para obtener resultados concretos, donde se deduce que hay que seguirla

correctamente.

Por otra parte, cuando, dentro de un cierto limite, es posible variar la
cantidad de un material (ingrediente), cada individuo podra realizar pruebas para
determinar si la receta puede ajustarse o amoldarse a la nueva circunstancia o a
requisitos especiales, de manera que se obtenga las propiedades deseadas y los
mejores resultados esperados.

El orden de adicion de los ingredientes debe ser considerado porque
cambia segun los productos que estan incluidos en la formulacion. Diversos polvos
y liquidos necesitan diferentes métodos de mezcla para evitar que la pasta se

guede con grumos.

Para mantenerse espesa Yy lisa la pasta de la pintura corriente, se vierte
gradualmente el vehiculo sobre el pigmento en un recipiente, revolviendo
constantemente. Cuando la pasta esta libre de grumos se rebaja con la ultima
parte del liquido hasta la consistencia final. El yeso se mezcla del mismo modo.

De manera inversa se procede en las mezclas de materiales como almidon,
caseina o harina, porque el agua actua sobre ellos y se produce un cierto grado de
disolucion e hinchamiento para formar una masa coloidal. Gradualmente, en tres o
cuatro porciones sucesivas, se mezcla afiadiendo el polvo seco sobre el agua
caliente, removiendo continuamente y mezclando la suspension hasta que quede
uniforme antes de afadir la siguiente porcion.

Los materiales que suelen repeler a la humedad se mezclan en pastas
espesas revolviendo continuamente en un recipiente con una varilla redonda o
amasando con la moleta. Muchas de las lacas y resinas sintéticas modernas
tienen el inconveniente de ser insolubles excepto en los disolventes mas fuertes y

volatiles, dificultando su manipulacion controlada en un trabajo artistico.
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Para que la formulacion sea adecuada, debe haber un equilibrio entre sus

componentes:

“En la formulacion de wuna pintura liquida, o en el
establecimiento de una técnica pictérica, hay otra consideracion
fundamental que podriamos llamar "equilibrio de solubilidad". Es
preciso mantener un cierto equilibrio o relacion entre la
resistencia de la capa de pintura, la accién disolvente de las
pinceladas posterioﬁﬁes, y el poder disolvente o dispersante del
liguido empleado."

Edson Motta nos habla sobre las formulaciones:

“En el preparo de una pintura, aglutinantes y pigmentos tienen
igual importancia. La correcta relacion entre el volumen de los
aglutinantes y de pigmentos debe ser observada, de modo que
se evite fluctuaciones o floculaciones, después de aplicada y
seca. Cada pigmento requiere una determinada cantidad de
aglutinante y esa cantidad varia segun la fabricacion y pureza
de los mismos.”.

Siempre se debe mezclar adecuadamente los ingredientes antes de llevar
la masilla al soporte, garantizando un “equilibrio de solubilidad” y neutralizando
cualidades indeseables como grumos, floculaciones, fluctuaciones, hundimientos o
desprendimientos, etc. Para que la masilla se quede verdaderamente dispersada
es necesario que cada particula del pigmento o materia de carga sea cercada por
el aglutinante, evitando oclusiones de aire y de particulas secas. Cuanto mas
finamente molidos se encuentren los granos, mejor sera la dispersion de los
mismos en el aglutinante y mas estable sera la pelicula.

Por otra parte, conviene aclarar que el porcentaje de pigmentos utilizados

para hacer la pasta de pintura en los centros industriales de fabricacion de

> MAYER, R., Materiales y técnicas del arte, 1985, p.6.

* MOTTA, E. e GUIMARAES SALGADO, M. L., Iniciagdo a pintura, 1976, p.165. “No preparo de
uma tinta, aglutinantes e pigmentos tém igual importancia. A correta relacdo entre o volume de
aglutinantes e de pigmentos deve ser observada, a fim de evitar-se flutuacdes ou floculacdes,
depois de aplicada e seca. Cada pigmento requer uma determinada quantidade de aglutinante e
essa quantidade varia segundo a fabricacdo e pureza dos mesmos."
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pinturas se basa en la concentracion volumétrica pigmentalﬂ, la cual no es
aplicada con extremo rigor en el procedimiento artesanal.

Aunque se siga todas estas indicaciones, Jorge Fazenda concluye que:

“No existe una pintura perfecta. Todas ellas representan el
resultado de un balance o equilibrio de propiedades deseables,
estando alli el gran desafio del trabajo de formulacién, el de
obtener el equilibrio que mejor satisfaga las adecuaciones
necesarias. No es raro que las formulaciones presenten récords
de calidag sin obtener las verdaderas necesidades de los
clientes.”

Debido a la proposicién de que las muestras experimentales aqui realizadas
sean confeccionadas artesanalmente y también debido a los distintos tipos de
materias que conforman la parte practica de esta tesis, no es posible sefalar con
mucha exactitud las medidas utilizadas en nuestras formulaciones. Sélo medimos
las proporciones aproximadas, de modo bastante artesanal, las cuales pueden ser
conferidas en el apartado “Procedimientos Técnicos”. Cada muestra experimental
contiene la cantidad de aglutinante considerada necesaria para aglutinar los
ingredientes de la masilla, considerando la granulometria de las materias de carga
y las texturas deseadas y, al mismo tiempo, se ha tratado de evitar un

desequilibrio perceptible en la formulacion.
9.2. Utiles y componentes extrapictoricos.
Los dutiles de trabajo son los aparatos, utensilios, herramientas o

instrumentos con los cuales se realiza un trabajo manual o mecéanico. Maria da

Graca Osoério Goncalves Marques, al citar André Leroi-Gourhan en su tesis

* La concentracion volumétrica pigmentar (CVP) es una medida universal y se refiere a la cantidad
de aglutinante necesario para fabricar pintura, utilizando la cantidad de 100 gramos de pigmento
como medida padrén.

® FAZENDA, J., Tintas e vernizes, 1993, p.647. “Ndo existe uma tinta perfeita. Todas elas
representam o resultado de um balanco ou equilibrio de propriedades desejaveis, estando ai o
grande desafio do trabalho de formulacdo, o de atingir o equilibrio que melhor satisfaca as
adequacdes necessarias. Nao raro, as formulacdes apresentam recordes de qualidade sem no
entanto atingirem as verdadeiras necessidades dos clientes.”
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doctoraIEI, menciona que los utensilios técnicos de los que disponian los hombres
del Paleolitico no eran inferiores a aquellos de los hombres del tiempo historico y
gue el material del pintor (pinceles o brochas, colorantes en polvo o en barra, en
pasta 0 en una especie de masilla) constituye un material adaptable a cualquier
clase de soporte. Al citar Geneviéve Monnier, menciona los “tampones de material
vegetal, mechones de pelo, bastones preparados o tubos llenos de polvo de color
soplados directamente sobre el muro”, como siendo supuestamente los primeros
Gtiles utilizados por el hombre.

Sobre la eleccion de los utiles, Ernst FischerEI dice que primeramente
comparamos diversos objetos, evaluamos su eficiencia y la diversidad de
posibilidades que ellos ofrecen y después elegimos el instrumento adecuado para
conseguir aquello que anteriormente no habiamos conseguido. Luego adaptamos
los instrumentos a nuestras exigencias o propositos. De este modo, el artista
busca los instrumentos en funcion de la materia con la cual se expresa y del
procedimiento a ser empleado. Este autor habla de instrumentos ocasionales e
Bl

instrumentos estandarizados, mientras Mikel Dufrenne™ se refiere a util ordinario y
atil pictorico (lapiz, pincel, espatula), diferenciandolos al decir que el util ordinario

no crea, mientras que el segundo si.

A continuacion se listaran apenas los utiles (Fig. 19) que han sido
necesarios para llevar a cabo la ejecucion de las muestras experimentales para

esta tesis y, de una forma breve, se mencionara su funcion.

e Contrachapado de madera: como soporte de las muestras.
* Bascula (capacidad para 5 kg): para pesar las porciones de las materias de

carga y pigmentos.

® In OSORIO GONCALVES MARQUES, M. G.: Tesis Doctoral “El Arte Matérico Hoy. Materiales de
Carga y Materiales Encontrados”, UCM, Madrid, 1994, p.219 y p.462, respectivamente. En la tesis
M. Graca O. G. Marques estudia el procedimiento técnico de los artistas informalistas y en el
capitulo 13 aborda con profundidad sobre los Utiles de trabajo.

! FISCHER, E., A Necessidade da arte, 1981, p.22.
® In OSORIO GONGALVES MARQUES, M. G.: Tesis Doctoral “El Arte Matérico Hoy. Materiales de
Carga y Materiales Encontrados”, 1994, p.463.
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* Brochas: para aplicacion de la capa de preparacion en el soporte.

» Espétulas: para mezclar las materias de carga con el aglutinante, para aplicar
la masilla en el soporte, crear texturas y comprobar la resistencia de las
peliculas formadas a través de golpes con este instrumento.

» Pinceles: para empastar y aplicar la masilla mas diluida sobre el soporte.

» Varilla metalica: para agitar el aglutinante, facilitando la disolucion.

» Platos de plastico descartables: como recipiente para mezclar la masilla y
comprobar su estabilidad o viscosidad antes de aplicarla sobre el soporte.

» Papel de lija: para suavizar la superficie de la madera (quitar astillas) y para
lijar la superficie de la masilla de alguna muestra.

* Reloj: para medir tiempos de secado.

» Tarros de cristal (con tapa): como recipiente para disolver el aglutinante y para
poner el disolvente que limpiara los pinceles, etc.

» Vasos de plastico: para poner porciones de materias de carga antes de
pesarlas en la bascula y para facilitar el esparcimiento de las mismas sobre la
masilla aun humeda.

» Taza graduada (200 cc.): para medir proporciones de los componentes.

* Toalla de papel, periédicos y trapos para limpiar la espéatula entre cada

operacion.

Se ha elegido estos utiles de trabajo porque son de uso corriente y son
facilmente encontrados en el comercio. Se ha optado por los mas sencillos y el
minimo imprescindible para ejecutar las muestras experimentales (la metodologia
del procedimiento se encuentra en el capitulo 9.4). Obviamente, una diversidad de
instrumentos puede ser incorporada a esta lista a medida que se continde

investigando otras posibilidades que puedan ser realizadas.
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(Fig. 19.) Utiles y componentes extrapictoricos.

En el transcurso de la historia del arte, en consonancia con los avances
tecnoldgicos, vemos como los artistas han recurrido a una variedad de utiles o
herramientas, muchas veces readaptando el instrumental pictérico para la
obtencion de los distintos efectos no conseguidos a través del instrumental
pictorico tradicional. Como cada forma de expresion requiere los instrumentos o
herramientas que faciliten el trabajo y favorezcan determinados efectos plasticos,
los artistas, muchas veces prescinden de los Utiles tradicionales y emplean
materiales considerados no ortodoxos para realizar la obra de arte a través de
nuevas maneras de aplicacion de la pintura a la obra.

La adecuacion entre el material y el fin pretendido obedece a una logica
constructiva, variable segun el periodo artistico. Las tradicionales capas pictoricas
finas y con pinceladas planas, procedentes de las técnicas acuosas (el fresco y el
temple) ocultaban el proceso de elaboracion del cuadro. Las posibilidades técnicas
de antafio propiciaban la primacia del efecto plastico. A partir del aparecimiento de
la técnica al 6leo la capa pictérica adquiere espesor con el aumento de densidad
de la pasta pictorica incorporada al cuadro. La ilusidon Optica va cediendo lugar a
una pintura modelada por el pincel y posteriormente por la espatula gracias a la

posibilidad ofrecida por el aglutinante oleoso que forma una pasta grasa y ductil.
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Hay controversias en cuanto al periodo inicial y al artista que ha empezado
a acumular pintura en detrimento de la pincelada lisa. Gragca O. G. MarquesEI
compara lo que escriben autores como Guichard-Meili, Geneviéve Monnier,
Maurice Busset, Moreau-Vauthier, Pierre Francastel, J. E. Cirlot, entre otros. Las
versiones son distintas y sitGan como precursores de estos empastes los pintores
del siglo XVI y XVII (Ticiano, Tintoretto, Velasquez, Rubens, Rembrandt, Frans
Hals), debido a la cantidad de pintura (aun vinculada al color) sobre la superficie
del cuadro para enfatizar la ilusion optica, como siendo éstos los pintores que
prenuncian la factura de los romanticos (Delacroix, Turner, Constable).

Los impresionistas (Manet, Renoir), a finales del siglo XIX, hacen
desaparecer el gesto meticuloso y, con las pinturas coloreadas y marcadamente
empastadas dan lugar al movimiento mas espontaneo de la pincelada, hasta llegar
a la pincelada densa y vigorosa de los fauves, después reflejada de un modo
particular en el siglo XX en el cubismo y en el abstraccionismo. Picasso, al
introducir elementos pegados en sus obras desde 1911, y los cubistas, al mezclar
arena y pintura para la obtencion de calidades texturales provenientes de
representaciones no ilusionistas, dan paso a la incorporacion de una materia real
en la pintura.

Ya entrado el siglo XX ciertos tipos de aglutinantes sintéticos ocupan el
lugar del oleo, el material del pintor abarca mucho mas instrumentos de los
utilizados en todos los siglos anteriores. ElI concepto de pintura se torna mas
flexible (abarca no apenas lo puramente pictérico sino también otras estructuras
constructivas pictéricas, desde que prevalezca el color y la superficie
bidimensional de la obra), provocando efectivamente un cambio significativo en
este concepto al dar lugar a que otros componentes hagan parte de la pintura, sin
perjuicio estético de la misma. Se constata como se adaptan los soportes
pictéricos (convencionales o no) con otros materiales ajenos a la pintura gracias,

en gran parte, al poder aglutinante y adhesivo de los polimeros sintéticos.

® OSORIO GONGALVES MARQUES, M. G.: Tesis Doctoral “El Arte Matérico Hoy. Materiales de
Carga y Materiales Encontrados”, UCM, Madrid, 1994, p. 387.
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La materialidad del cuadro adquiere pues con el paso del tiempo mas
volumen que en el cubismo y la incorporacién de otros materiales se convierte en
prioridad estética por el grupo de artistas denominados informalistas. Asi como las
materias de carga, los componentes extrapictoricos alteran la plasticidad
tradicional de la pintura debido a sus peculiaridades, como el volumen, color,
opacidad, formato, brillo, suavidad, textura, pastosidad, aspereza, confiriendo
materialidad a la obra pictérica. Estos elementos fisicos extrapictoricos pasan a
tener funciones estéticas muy amplias, camuflandose en la obra o permaneciendo
perfectamente identificables. Se busca en ellos las peculiaridades propias del
material y la facilidad de obtencién, por ser de uso corriente e ignorados cuando
no estan sirviendo para el uso a que han sido destinados inicialmente. Las
materias primas baratas y triviales comparten o disputan espacio con las pastas
de colores 0 materias de carga y con las capas aplicadas con espatulas.

En el presente estudio igualmente se han sacado los componentes
extrapictéricos de su funcidon originaria con la intencion de explorarlos
estéticamente. El plastico de burbujas, la trama sintética, la rejilla, el papel de
regalo, hojas de revistas o el papel metalizado hacen parte de la obra posibilitando
texturas tactiles o visuales, a parte de otras posibilidades estéticas, gracias a la
capacidad aglutinante y adhesiva del polimero sintético que se ha elegido como
aglutinante.

Se observa que la mezcla de los componentes aqui utilizados en la masilla,
todos cumpliendo una funcién distinta a la generalmente aceptada (exceptuandose
los pigmentos), imparte una cualidad estética proveniente del “potencial

semantico” de cada material, conforme palabras de Pere Salabert cuando dice que

“Hay diversas maneras de utilizar cuantitativamente la
significacion matérica, y no todas son interpretables en el
terreno de una “sensualidad” o un erotismo (erotismo que
trabajaria pues —sellandolo, imponiéndole una delgadez o la
hipertrofia corporal- el representante: el signo icénico). Una vez
aceptado que ya no hay un medium estrictamente pictorico,
excluyente, y que por tanto cualquier materia o casi cualquier
objeto (véase Rauschenberg o Spoerri, por ejemplo) posee una
carga de potencial semantico, el procedimiento mas apropiado
no consiste en ver en la obra una cantidad matérica y
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establecer una correlacion con la cantidad equivﬁente (o no) de
erotismo puesto asi en circulacion por el sujeto.”

i

Al relacionar los métodos antiguos y la practica moderna, Ralph Mayer
resalta que han cambiado los criterios a la hora de elegir un método y los efectos
técnicos porque lo que interesa al artista del siglo XX no es la duplicacion de los
antiguos efectos, pero si adaptar los procedimientos de épocas pasadas a los
nuevos fines deseados.

Asi, los datos procedentes de las dos fuentes principales (investigacion
literaria y andlisis quimico) llevan a la tercera fuente concluyente, que es la
recreacion de las técnicas antiguas por reconstruccion y analisis, es decir, se
valora el conocimiento anterior pero se trata de desarrollar el mejor medio que se
pueda crear, valorando tanto los materiales antiguos como los productos sintéticos
modernos a través de un procedimiento distinto y una inusitada expresividad
plastica. Con este afan, se ha buscado en esta investigacion la integracion plastica

entre un aglutinante sintético y algunos utiles y materiales extrapictoricos.

9.3. Medidas de seguridad.

Son muchas las precauciones que uno debe tomar a la hora de manejar
materiales que ofrecen algunos riesgos para la salud. Debido a la toxicidad de los
disolventes volatiles y otros materiales artisticos toxicos, es fundamental la
adopcion de algunas medidas de seguridad a la hora de trabajar con ellos.

La toxicidad es explicada por H. Verneret de esta forma:

“La toxicidad es la capacidad de una sustancia provocar, en el
hombre o en el animal una reaccién superficial, disturbios
pasajeros o dafios irreversibles, que pueden lleyar a la muerte
cuando un punto vital del organismo es atacado.”

1 SALABERT, P., (D)efecto de la pintura, 1985, p.49.

" MAYER, R., Materiales y técnicas del arte, 1985, p. 23.

2 VERNERET, H., Solventes industriais. Propiedades e aplicagdes. Incluindo conceito de
parametros de solubilidade”, 1984, p. 103. “A toxidez é a capacidade de uma substancia provocar,
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Hay tres vias de penetracion: ingestion, absorcién o inhalacion.

Ingestion: la via digestiva u oral puede ser camino para envenenamientos
muy graves que ocurren, en la mayoria de las veces, accidentalmente, una vez
gue pueden ser evitados a través de informaciones previas sobre los productos, si
respetadas las condiciones de higiene y manipulacién de los mismos.

Absorcion: Algunos liquidos atraviesan la piel, después de disolver la
camada de grasa protectora, pudiendo provocar confusibn mental, insomnio,
perturbaciones neurologicas o incluso las manifestaciones de saturnismo
(intoxicacion cronica ocasionada por las sales de plomo). Otros disolventes,
menos peligrosos (solventes clorados, derivados nitrados, aminas aromaticas),
pueden provocar inflamaciones de la piel (dermatitis), irritaciones o reacciones

alérgicas (dermatosis).

Inhalacion: Es la mas dificil de ser evitada y requiere muchos cuidados
porque, a través de las vias pulmonares se introducen en el organismo muchos
gases, liquidos o sdlidos cuya tension de vapor es suficiente o son susceptibles de

ser dispersos en la forma de finas particulas (aerosoles, humos, nieblas).

Los productos toxicos pueden ocasionar lesiones de las vias respiratorias
propiamente dichas o, llevados por la sangre, pueden provocar dafios en 6rganos
vitales.

Hay tres formas de intoxicacion: aguda, sub-aguda o cronica.

Intoxicacion aguda: Ocurre cuando en un breve espacio de tiempo se
absorbe gran cantidad de un veneno, de una sola vez o en varias veces. Las

perturbaciones se hacen visibles y pueden llevar a la muerte.

no homem ou no animal, uma reagao superficial, distdrbios passageiros ou danos irreversiveis, que
podem levar a morte quando um ponto vital do organismo é atingido.”
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Intoxicacion sub-aguda: Es parecida a la anterior, aunque se refiera a casos
de envenenamientos por exposicion a dosis elevadas durante varios dias o

semanas.

Intoxicacion cronica: Generalmente proviene de una exposicion prolongada
(meses 0 afios) a débiles cantidades de vapores nocivos. No es facilmente
percibida y sus manifestaciones pueden aparecer varios afios después de
terminada la exposicion a dichos vapores. Es identificada debido a las alteraciones
de la composicién sanguinea y por las perturbaciones en el comportamiento o

funcionamiento de érganos vitales, que pueden llevar a la muerte.

Por las razones aqui expuestas, es imprescindible que los pintores
observen los requisitos necesarios para que un material pueda ser utilizado
habitualmente en su trabajo, a fin de evitar que vengan a perjudicar su salud. Hay
que subrayar, sin embargo, que algunos materiales son tan toxicos que es mejor
evitarlos, pero hay otros que son potencialmente toxicos y pueden ser manejados,
desde que con seguridad y tomadas las debidas precauciones.

Aparte de algunos pigmentos no aconsejables por su toxicidad (blanco de
plomo, verde esmeralda, violeta de cobalto, etc.), hay que tener cuidado con un
amplio grupo de disolventes volatiles y con productos industriales derivados de las
resinas sintéticas, asi como con los materiales que forman parte de estos
productos, pues, en diversas ocasiones, por simple curiosidad o con la intencién
de obtener efectos nuevos o distintos de los que se conseguia con los materiales
tradicionales, los artistas se aventuran en experimentos muy poco recomendables,
sin tomar los debidos cuidados.

Es muy importante leer las etiquetas de los productos y comprender los
pictogramas (simbolos que sefialan los riesgos del producto), como también
observar las indicaciones de riesgos especificos y las de seguridad, incluyendo las

il

precauciones aconsejables.

'3 Estos datos pueden ser encontrados en el libro de José Claudio del Pino y Verno Kriiger.
Seguranga no Laboratorio, 1997, pp. 92-104.
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La mayoria de los artistas utilizan algunas substancias toxicas, sin saberlo,
y corren el riesgo de sufrir los efectos del uso del producto. Son tantos los males
gue pueden provocar la inadecuada manipulacion de estos materiales que es
mejor mantener distancia de ellos o, por lo menos, estar muy atento a la categoria

a que pertenecen:

Altamente tOxicos: materiales que, por exposicion temporal o continua,
indistintamente de la cantidad, pueden causar enfermedades graves, dafios
(temporales o permanentes) o la muerte.

Toxicos: materiales que llevan a los mismos resultados anteriores, aunque
a veces a males menos graves, pero que necesitan de mayor cantidad del material
o periodos mas largos de exposicion.

Ligeramente toxicos: materiales que pueden causar males temporales y
reversibles, enfermedades, irritaciones o0 reacciones mas graves en caso de

elevadas dosis.

Se debe observar la inflamabilidad del producto, pues aunque algunos
disolventes volatiles no son inflamables, la mayoria es altamente inflamable. Por
esta razébn se debe comprarlos en pequefias cantidades y mantenerlos bien
cerrados. No deben permanecer cerca del fuego ni de personas que estén
fumando.

Es fundamental trabajar siempre en un ambiente bastante aireado para
eliminar vapores, aunque sea mediante ventilacion forzada, evitando peligros de
explosion o de caracter fisiolégico.

No se debe hacer la limpieza de la piel con disolventes porque, cuando en
contacto frecuente con ellos, estos disuelven también una parte de la grasa de la
piel, dejandola aspera y arrugada, pudiendo provocar inflamaciones y erupciones.
La mayoria de los disolventes volatiles y de vapores de los disolventes pueden
ocasionar reacciones agudas y/o cronicas, a parte de irritaciones en el caso de

contacto con la piel o los ojos.
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El uso de mascarilla de carbon o de mascaras de presion, que funcionan
con aire comprimido, y el uso de guantes protectores adecuados para el disolvente
en cuestion a fin de evitar el contacto directo con los materiales toxicos son
algunas de las medidas preventivas que deben ser seguidas con rigor.

Niflos y personas sin experiencia en el uso de disolventes o de materiales
artisticos toxicos deben permanecer alejados de estos productos.

Segun Ralph Mayer:

“Ninguna de las resinas es particularmente téxica o irritante de
por si. El peligro est4 en los disolventes y los endurecedores
que sotlnecesarios para que las resinas funcionen como se
desea".

La toxicidad se constata en todos los disolventes volatiles, pero un manejo
adecuado puede disminuir la nocividad y los trastornos fisicos ocasionados por la

utilizaciéon inadecuada:

“La Asociacion Médica Americana ha estudiado los efectos de
los disolventes volatiles en usos industriales, y edita tablas que
se revisan periédicamente (Annals of Environmental Medicine.
Threshold Limit Values) donde se indican los Valores Limites de
Tolerancia de los diversos disolventes que se emplean en la
industria. Estos valores indican la concentracion maxima de
vapores del disolvente que se pueden tolerar durante una
jornada de ocho horas sin efectos nocivos, expresada en partes
por millén de aire. El calculo se basa en la suposicion de,que su
uso es intermitente, incluyendo periodos de descanso."

En caso de dudas sobre un disolvente especifico o cualquier otro material
utilizado en el atelier, el artista puede requerir, en Estados Unidos, el Material
Safety Data Sheet (MSDS) del fabricante lo cual dard las informaciones
adecuadas sobre el material en cuestiéon. También puede obtener datos a través
del Art Hazards Information Center, en Nueva York, o en universidades u otras

instituciones especializadas en el tema, en el propio pais de origen del artista.

“MAYER, R., Materiales y técnicas del arte, 1985, p.376.
!> |bidem, p.376.
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9.4. Procedimientos técnicos.

La parte practica de esta tesis consiste en la busqueda de las posibilidades
plasticas obtenidas con la utilizacion de la resina acrilica Paraloid B-72 como
aglutinante de la masilla. El criterio de seleccion de las materias de carga ha sido
la diversificacién de granulacion, la variedad de colores y la disponibilidad en el
comercio.

Las fuentes concretas de materiales mencionados en la tesis se han
restringido basicamente a la marca comercial “Norton” (ver anexo C). Dicha
empresa gentiimente ha cedido gran parte de este material para la ejecucién de
estas pruebas experimentales. No obstante, las materias de carga pueden ser
adquiridas en establecimientos de pinturas artisticas a granel, a elevado precio, 0
en establecimientos (empresas de construccién), en sacas de 25Kg o a granel. Se
puede recurrir a importadores, fabricantes nacionales o a mayoristas, que venden
sus productos directamente, en cantidades moderadas, aunque ellos prefieren

remitir a algin minorista.

En Porto Alegre (Brasil), la tienda Koralle ofrece productos artisticos
diversificados. El alcohol liquido se compra en droguerias al por mayor o en
comercios que revendan para farmacéuticos, porque debido a la inflamabilidad
cuando en estado liquido, ha pasado a ser vendido apenas en la consistencia de
gel en el supermercado.

Empresas especializadas en materiales y equipos para conservadores y
restauradores (Casa do Restaurador, en Sao Paulo) venden los pigmentos
envasados en pequefios tarros de plastico, con 100gr lo minimo y precio segun el
tipo del pigmento.

En esta investigacion se ha utilizado varios materiales poco corrientes en el
uso artistico y de uso frecuente en construcciones o fabricas de abrasivos. Se
sabe que muchos productos encontrados en el comercio son adecuados para

usos industriales y no son recomendables para uso artistico porque no tienen
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calidad suficiente para este fin. Sin embargo, una cierta garantia de calidad del
producto puede ser respaldada por los precios mas elevados cobrados por las
firmas mas conocidas y de mayor prestigio.

Para cada maqueta se ha realizado una ficha, constando los datos sobre el
soporte, preparacion, aglutinante, carga, pigmento, proporcion de la masilla,
técnica y procedimiento utilizado. Aunque en capitulos anteriores se ha hablado
sobre cada uno de ellos, ahora se ha incluido datos mas especificos relacionados
a los mismos en la ejecucion de la practica pictorica.

Soporte utilizado: Contrachapado de 4mm espesor. Cada maqueta mide 13

X 15 cm.

Capa de preparacion: Contiene 1 volumen de cada ingrediente: blanco de

titanio, agua, yeso mate y acetato de polivinilo.

Aglutinante: La resina acrilica Paraloid B-72 ha sido disuelta en la siguiente
proporcién: 20g Paraloid B-72; 10ml acetona (para hinchar y acelerar la
disolucién); 10ml alcohol etilico hidratado 92,8%.

Abrasivos utilizados como cargas: ZF #10; ZF #20; RV #16; 39C #60; 39C
#150; 25A rubino; 38 AR #14; 38 AR #100; LRS #360; 38 AS #280; carburo de
silicio (negro) #60; carburo de silicio (negro) #150; esmeril N40; esmeril #80;
esmeril #220; silex #80; silex #220; piedra pémez en polvo.

Pigmentos utilizados: azul ultramar; siena natural; 6xido de hierro rojo

sintético; verde de 6xido de cromo.

Han sido utilizados cuatro procedimientos técnicos en la ejecucion de las

pruebas experimentales:

COLLAGE: adhesion de distintos materiales (Fig. 20) en el soporte o incorporacion
de ellos en la masilla. Son ellos: tela de algodon, trama plastica, trama metalica o

distintos tipos de papeles.
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(Fig. 20) Collage (Maquetas n° 27, 70, 62, 35).

PRESION: utilizacion de espatula (Fig. 21) o pincel (Fig. 22) para presionar y
distribuir la masilla en el soporte.

(Fig.21) Presion de la espatula (Maquetas n° 10, 24, 52, 28).
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(Fig.22) Presion del pincel (Maquetas n°25, 57, 41, 71).

VERTIDO: vertido de la masilla sobre la superficie de la maqueta; esparcimiento o
dispersion de la materia de carga seca sobre la masilla mordiente de la superficie,

sin utilizacion de pincel o espatula.

(Fig. 23) Vertido (Maqueta n°20, 9, 29, 21).
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SUSTRACCION: sustraccién de materia por presion momentanea de algin
objeto en la masilla aun himeda; presién de algin objeto sobre la masilla
hiameda, de modo que permanezca el vestigio del objeto presionado al ser este
removido.

(Fig. 24) Sustraccion (Maqueta n° 53, 51, 34, 36).

En el Anexo D se encuentra la Tabla de los procedimientos técnicos
empleados en las maquetas, la cual informa el nimero de cada maqueta y los

procedimientos técnicos realizados en ellas con los pigmentos y las cargas.

Las cargas mantienen la denominacion especifica utilizada por la Norton
Company, en donde son empleadas como abrasivos. El propésito de la Tabla es
agilizar una rapida obtencién de informacién sobre cada prueba experimental, una
vez que ofrece el panorama general de los procedimientos ejecutados en la
practica.
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A seguir se detallan los datos de los procedimientos técnicos empleados en
cada magueta. La fotografia del resultado de la practica registra un grupo de
cuatro maquetas posicionadas de modo que se las enumere en orden creciente de
la izquierda hacia la derecha y de arriba hacia bajo:

1) Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo.
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: 25A rubino

Proporcion de la masilla: 75g carga; 13g aglutinante.

Técnica: 1. Presion: de la espatula
2. Vertido:

3. Collage:
4. Sustraccion de la materia:

Procedimiento: Distribucion de la masilla con la espéatula, en distintas

direcciones.

2) Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo.
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: ZF #10
Proporcion de la masilla: 125¢g carga; 20g aglutinante
Técnica: 1. Presion: de la espatula
2. Vertido:
3. Collage:

4. Sustraccion de la materia:
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Procedimiento: Ha sido aplicada una capa de aglutinante directamente en el
soporte para facilitar la adhesion de la carga, una vez que esta contiene
granulos muy grandes. Luego se ha distribuido la masilla con la espatula, en
distintas direcciones.

Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo.
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: ZF #20
Proporcion de la masilla: 100g carga; 10g aglutinante.
Técnica: 1. Presion: de la espatula.
2. Vertido:
3. Collage:

4. Sustraccion de la materia:

Procedimiento: Distribucion de la masilla con la espatula, en distintas

direcciones.

Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo.
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: RV #16
Proporcion de la masilla: 100g carga; 169 aglutinante.
Técnica: 1. Presion: de la espatula
2. Vertido:
3. Collage:
4. Sustraccion de la materia:
Procedimiento: Distribucion de la masilla con la espatula, en distintas
direcciones.
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w

(Fig. 25) Maquetan® 1, 2, 3, 4.

5) Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo.
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: esmeril N40
Proporcion de la masilla: 759 carga; 12g aglutinante.
Técnica: 1. Presion: de la espatula
2. Vertido:
3. Collage:
4. Sustraccién de la materia:
Procedimiento: Distribucion de la masilla con la espatula, en distintas
direcciones.

6) Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo.

Aglutinante: Paraloid B-72
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Carga: esmeril #80
Proporcién de la masilla: 759 carga; 20g aglutinante.
Técnica: 1. Presion: de la espatula
2. Vertido:
3. Collage:
4. Sustraccion de la materia:
Procedimiento: Distribucibn de la masilla con la espatula, en distintas

direcciones.

Soporte: madera contrachapada de 4 mm.

Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo.

Aglutinante: Paraloid B-72

Carga: esmeril #220

Proporcion de la masilla: 25¢g carga; 11g aglutinante.

Técnica: 1. Presion: de la espatula

2. Vertido: (se puede verter)
3. Collage:

4. Sustraccion de la materia:
Procedimiento: Distribucion de la masilla con la espatula, en distintas

direcciones. Secado rapido, empezando por los laterales.

Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo.
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: silex #80
Proporcion de la masilla: 50g carga; 169 aglutinante.
Técnica: 1. Presion: de la espatula
2. Vertido:
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3. Collage:
4. Sustraccién de la materia:
Procedimiento: Distribucion de la masilla con la espatula, en distintas

direcciones.

(Fig.26) Maqueta n° 5, 6, 7, 8.

9) Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo.
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: silex #220
Proporcion de la masilla: 25g carga; 249 aglutinante.
Técnica: 1. Presion: de la espatula en los bordes
2. Vertido: si
3. Collage:
4. Sustraccion de la materia:
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Procedimiento: Distribucion de la masilla a través del vertido en el centro de la
maqueta y a seguir con la espéatula, en distintas direcciones. Las
irregularidades de la superficie tienden a quedarse planas. Secado rapido,

cerca de una hora.

10)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo.
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: piedra poOmez en polvo
Proporcion de la masilla: 25¢g carga; 20g aglutinante
Técnica: 1. Presion: de la espatula
2. Vertido:
3. Collage:
4. Sustraccion de la materia:
Procedimiento: Distribucion de la masilla con la espatula, en distintas

direcciones.

11)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo.
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: 38 AS #280
Proporcion de la masilla: 50g carga; 12g aglutinante
Técnica: 1. Presion: de la espatula
2. Vertido:
3. Collage:
4. Sustraccion de la materia:
Procedimiento: Distribucion de la masilla con la espatula, en distintas

direcciones.
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12)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo.
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: LRS #360
Proporcion de la masilla: 50g carga; 20g aglutinante
Técnica: 1. Presion: de la espatula
2. Vertido:
3. Collage:
4. Sustraccién de la materia:
Procedimiento: Distribucion de la masilla con la espatula, en distintas

direcciones.

(Fig.27) Maqueta n°® 9,10,11,12.
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13)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo.
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: 38 AR #14
Proporcién de la masilla: 100g carga; 12g aglutinante
Técnica: 1. Presion: de la espatula
2. Vertido: si
3. Collage:
4. Sustraccion de la materia:
Procedimiento: Distribucion de la masilla con la espétula, en distintas

direcciones. Luego se ha vertido el restante de la masilla.

14)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo.
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: 38 AR #100
Proporcion de la masilla: 50g carga; 8g aglutinante
Técnica: 1. Presion: de la espatula
2. Vertido:
3. Collage:
4. Sustraccion de la materia:
Procedimiento: Distribucion de la masilla con la espatula, en distintas

direcciones.

15)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo.
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: carburo de silicio #60
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Proporcion de la masilla: 50g carga; 8g aglutinante
Técnica: 1. Presion: de la espatula
2. Vertido:
3. Collage:
4. Sustraccion de la materia:
Procedimiento: Distribucion de la masilla con la espatula, en distintas
direcciones.

16)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo.
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: carburo de silicio #150
Proporcion de la masilla: 25¢g carga; 10g aglutinante
Técnica: 1. Presion: de la espatula
2. Vertido:
3. Collage:
4. Sustraccion de la materia:
Procedimiento: Distribucion de la masilla con la espatula, en distintas

direcciones.
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(Fig.28) Maqueta n° 13,14 15 16.

17)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo.
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: 39C #60
Proporcién de la masilla: 50g carga; 16g aglutinante
Técnica: 1. Presion: de la espatula
2. Vertido:
3. Collage:
4. Sustraccion de la materia:

Procedimiento: Distribucién de la masilla con la espatula, en distintas
direcciones.

18)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.

Preparacién: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
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Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: 39C #150
Proporcién de la masilla: 25g carga; 12g aglutinante
Técnica: 1. Presion: de la espatula
2. Vertido:
3. Collage:
4. Sustraccion de la materia:
Procedimiento: Distribucion de la masilla con la espatula, en distintas

direcciones.

19)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: esmeril #80; ZF #10.
Proporcion de la masilla: 55¢g cargas; 12g aglutinante
Técnica: 1. Presion: de la espatula
2. Vertido:
3. Collage:
4. Sustraccion de la materia:
Procedimiento: Distribucion de la masilla con la espatula, en distintas
direcciones. Después de seca, se ha vertido barniz poliuretano para madera en

una zona.

20)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: silex #80



242

Proporcién de la masilla: 50g carga; 16g aglutinante

Técnica: 1. Presion: de la espéatula

2. Vertido: esparcimiento de la carga

3. Collage:

4. Sustraccion de la materia: si
Procedimiento: Distribucion de la masilla con la espatula, en distintas
direcciones. Presibn momentanea de una tela plastica sobre la masilla
hiameda, con la consecuente sustraccion de materia al ser retirada dicha tela.
Posterior esparcimiento de la misma carga, con auxilio de un colador, sobre la

masilla himeda.

(Fig. 29) Maqueta n® 17,18,19, 20.

21)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: silex #80; RV #16; esmeril #220
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Proporcion de la masilla: 50g silex #80; 10g RV #16; 3g esmeril #220; 16g
aglutinante.
Técnica: 1. Presion:
2.Vertido: esparcimiento de silex #80 mezclado con esmeril #220.
3. Collage: si

4. Sustraccion de la materia:

Procedimiento: Distribucion de la masilla con la espatula, en distintas
direcciones, sobre la trama plastica previamente adherida al soporte con el
aglutinante. Después de seca la masilla, se ha vertido barniz poliuretano
maritimo (marca Coral Dulux, mate, para madera) con 10g RV #16. Se ha

esparcido un poco de silex #80 mezclado con esmeril #220.

22)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.

Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: 25A rubino; silex #80
Proporcion de la masilla: 50g 25A rubino; 12g aglutinante. Segunda capa de
masilla: 10g 25A rubino; 20g silex #80; 7g aglutinante.
Técnica: 1. Presion: de la espatula

2. Vertido: esparcimiento de silex #80

3. Collage:

4. Sustraccion de la materia:
Procedimiento: Distribucion de la primera masilla con la espatula, en distintas
direcciones. Después de seca, se ha distribuido con la espéatula una segunda
capa, con 10g de 25A rubino, 20g de silex #80 y 7g de aglutinante. Sobre esta
capa todavia humeda, se ha esparcido silex #80 con auxilio de un colador.
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23)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: ZF #10; silex #80
Proporcién de la masilla: 100g ZF#10; 130g silex #80; 20g aglutinante
Técnica: 1. Presion:
2. Vertido:
3. Collage: si
4. Sustraccion de la materia:
Procedimiento: Adhesion del papel laminado con el aglutinante para posterior

distribucion de la masilla con la espatula, en distintas direcciones.

24)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: piedra pémez en polvo; ZF #20
Proporcion de la masilla: 50g piedra pomez en polvo; 259 ZF #20; 24 g
aglutinante.
Técnica: 1. Presion: espatula
2. Vertido:
3. Collage:
4. Sustraccion de la materia:
Procedimiento: Distribucion de la masilla con la espatula, en distintas
direcciones. En primer lugar ha sido distribuido el ZF #20 con aglutinante y
después la masilla con piedra pémez también, la cual se ha quedado un poco

pastosa.
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(Fig. 30) Magueta n° 21, 22, 23, 24.

25)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Pigmento: siena natural.
Proporcién de la pintura: 15g pigmento siena natural; 12g aglutinante
Técnica: 1. Presion: del pincel
2. Vertido:
3. Collage:
4. Sustraccion de la materia:
Procedimiento: Distribucion de las pinceladas de pintura en diferentes
direcciones, con empastes en los cuales se observa la impresion de las cerdas
del pincel.



246

26)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Pigmento: siena natural
Proporcién de la pintura: pigmento siena natural
Técnica: 1. Presion: del pincel
2. Vertido:
3. Collage:
4. Sustraccion de la materia:
Procedimiento: Lo sobrante de la formulacién anterior (n° 25) ha sido diluido
con 15¢g de alcohol y pincelado en el soporte. Sobre esta capa hiumeda se ha

esparcido silex #80 con un poco de carburo de silicio.

27)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: piedra pomez en polvo
Pigmento: siena natural
Proporcién de la masilla: 25g piedra pémez en polvo; 20g aglutinante;
pigmento siena natural
Técnica: 1. Presion: de la espatula
2. Vertido:
3. Collage: trama plastica
4. Sustraccion de la materia:
Procedimiento: Distribucion de la masilla con la espatula, en distintas

direcciones, sobre la trama plastica.
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28)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: esmeril #80; ZF #20; piedra p6mez en polvo
Pigmento: siena natural
Proporcion de la masilla: 50g ZF #20; 25g esmeril #80; 50g piedra pomez en
polvo; pigmento siena natural; 20g aglutinante.
Técnica: 1. Presion: de la espatula
2. Vertido:
3. Collage:
4. Sustraccion de la materia:
Procedimiento: En primer lugar, se ha distribuido una masilla (ZF #20,
aglutinante y pigmento) con la espatula, en distintas direcciones. A seguir, se
ha sobrepuesto otra masilla con las demas cargas: esmeril #80 y piedra pomez

en polvo.

(Fig. 31) Maqueta n° 25, 26, 27, 28.
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29)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: esmeril N40; 38AR #100
Pigmento: siena natural.
Proporcion de la masilla: esmeril N40; 38AR #100; pigmento siena natural; 7g
aglutinante.
Técnica: 1. Presion: del pincel
2. Vertido: esparcimiento de las cargas
3. Collage:
4. Sustraccion de la materia: si
Procedimiento: Se ha pincelado sobre el soporte el pigmento mezclado al
aglutinante. Luego se ha esparcido las cargas sobre la capa anterior himeda.
Con auxilio de un alambre se ha arafiado la masilla, sustrayendo materia y

dejando su rastro sobre la superficie.

30)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: 38AR #100
Pigmento: azul ultramar.
Proporcion de la masilla: 50g 38AR #100; pigmento azul ultramar; 5g
aglutinante.
Técnica: 1. Presion: del pincel
2. Vertido: esparcimiento de la carga
3. Collage: papel

4. Sustraccion de la materia:



249

Procedimiento: Adhesion del papel sobre el soporte antes de pincelar la
masilla sobre el mismo. Sobre esta capa todavia humeda se ha esparcido la

carga.

31)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: 50g 38AR #100
Pigmento: azul ultramar.
Proporcion de la masilla: 50g 38AR #100; pigmento azul ultramar; 5g
aglutinante.
Técnica: 1. Presion: del pincel
2. Vertido:
3. Collage:
4. Sustraccion de la materia: si
Procedimiento: Se ha pincelado aglutinante sobre los dibujos del papel
laminado y se lo hemos adherido momentaneamente sobre el soporte para
luego retirarlo, buscando los efectos del décollage. Se ha distribuido las
pinceladas en el soporte con el pigmento azul ultramar mezclado a la masilla.
Después de seca, esta capa recibiéo una veladura de azul ultramar mezclado

con siena natural, disueltos en alcohol.

32)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo.
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: 259 38AR #100; 10g RV #16
Pigmento: azul ultramar.
Proporcion de la masilla: 25g 38AR #100; 10g RV #16; pigmento azul ultramar;
12g aglutinante.



250

Técnica: 1. Presion: de la espatula
2. Vertido:
3. Collage: papel laminado
4. Sustraccion de la materia:
Procedimiento: Distribucion de la masilla con la espatula, en distintas

direcciones, después de adherir el papel laminado en el soporte con el
aglutinante.

(Fig. 32) Maqueta n® 29, 30, 31, 32.

33)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo.
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: silex #220

Pigmento: azul ultramar
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Proporcion de la masilla: Primera capa: 20g silex #220; pigmento azul ultramar;
12g aglutinante. Segunda capa: 70g silex #220; pigmento azul ultramar; 20g
aglutinante.
Técnica: 1. Presion: del pincel y de la espatula.

2. Vertido:

3. Collage:

4. Sustraccion de la materia: si
Procedimiento: Con un pincel se ha dispuesto en el soporte 20g silex #220,
15g aglutinante y un poco de pigmento azul ultramar. Con la capa todavia
hiameda, se ha distribuido con espéatula 70g silex #220 mezclada 25g
aglutinante y un poco de pigmento azul ultramar. Una vez seca, se ha puesto
una veladura de azul ultramar y se ha presionado plastico de burbuja para que

dejara su huella.

34)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: silex #220
Pigmento: azul ultramar
Proporcién de la masilla: 50g silex #220; 20g aglutinante; pigmento azul
ultramar.
Técnica: 1. Presion: de la espatula
2. Vertido:
3. Collage:
4. Sustraccion de la materia: si
Procedimiento: Distribucion de la masilla con la espatula, en distintas

direcciones. Incisiones en la masilla, con auxilio de la espatula.
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35)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: 38 AR #100
Proporcién de la masilla: 25g 38 AR #100; 10g aglutinante.
Técnica: 1. Presion: de la espatula
2. Vertido:
3. Collage: papel de revista
4. Sustraccion de la materia:

Procedimiento: Adhesion del papel de revista con el aglutinante. Sobre el
papel se ha dispuesto la masilla con auxilio de la espatula, en distintas
direcciones. Sobre la masilla aun humeda, se ha vertido barniz poliuretano
para madera, en una determinada zona de la maqueta. La carga ha permitido
cierta transparencia.

36)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: silex #220
Proporcién de la masilla: 25g silex #220; 10g aglutinante
Técnica: 1. Presion:de la espatula
2. Vertido:
3. Collage:
4. Sustraccion de la materia: si
Procedimiento: Distribucibn de la masilla con la espatula, en distintas
direcciones. Presion de un objeto rectangular sobre la masilla humeda. La

retirada del objeto ha sustraido parte de la masilla dejando su huella.
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(Fig. 33) Maqueta n® 33, 34, 35, 36.

37)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: silex #220; RV #16
Proporcion de la masilla: 25g silex #220; 10g aglutinante. Segunda capa: 50g
RV #16, 4g aglutinante.
Técnica: 1. Presion: de la espatula
2. Vertido:
3. Collage:
4. Sustraccion de la materia:
Procedimiento: Distribucion de la primera capa de masilla de silex, aplicada
con la espatula en distintas direcciones. A seguir, se ha distribuido 50g RV #16
mezclado con 4g aglutinante sobre la capa anterior, con auxilio de la espatula.
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38)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparaciéon: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo.
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: esmeril #80; 25A rubino
Proporcién de la masilla: 15g esmeril #80; 50g 25A rubino; 159 aglutinante
Técnica: 1. Presion: de la espatula
2. Vertido:
3. Collage:
4. Sustraccion de la materia: si
Procedimiento: Distribucion de la masilla con la espatula, en distintas
direcciones. Presion momentanea de una tela metéalica sobre la masilla
hameda, con la consecuente sustraccion de materia. Su huella es poco

percibida debido a la granulacién de las cargas.

39)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: ZF #10; 25A rubino
Pigmento: azul ultramar
Proporcién de la masilla: 25g ZF #10; 75g 25A rubino; 13g aglutinante.
Segunda capa: 25g 25A rubino; 6g aglutinante; pigmento azul ultramar.
Técnica: 1. Presion: de la espatula
2. Vertido:
3. Collage:
4. Sustraccion de la materia:
Procedimiento: Distribucion de ambas capas de masilla con la espatula,
aplicadas en distintas direcciones. En la primera capa se ha utilizado apenas las

cargas. La segunda capa contiene un poco de pigmento azul ultramar.
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40)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: 25A rubino
Pigmento: 6xido de hierro rojo sintético
Proporcion de la masilla: 25g de 25A rubino; pigmento O0xido de hierro rojo
sintético; 20g aglutinante.
Técnica: 1. Presion: de la espatula
2. Vertido:
3. Collage: trama plastica
4. Sustraccion de la materia:
Procedimiento: Distribucion de la masilla con la espatula, en distintas

direcciones, con la incorporacion de una trama plastica en la masilla.

(Fig. 34) Maqueta n° 37, 38, 39, 40.
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41)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo.
Aglutinante: Paraloid B-72
Pigmento: 6xido de hierro rojo sintético
Proporcién de la pintura: pigmento Oxido de hierro rojo sintético; 20g
aglutinante.
Técnica: 1. Presion: del pincel
2. Vertido:
3. Collage:
4. Sustraccion de la materia:
Procedimiento: Distribucion uniforme de una fina capa de pintura con el pincel,
en una direccidén. Sobre esta capa seca se ha distribuido pinceladas espesas y
espaciadas.

42)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo.
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: silex #80
Pigmento: 6xido de hierro rojo sintético
Proporcion de la masilla: 10g silex #80; pigmento 0xido de hierro rojo sintético;
409 aglutinante.
Técnica: 1. Presion: de la espatula
2. Vertido:
3. Collage:
4. Sustraccion de la materia: si
Procedimiento: Distribucion de la masilla con la espatula, en distintas
direcciones. Cuando estaba empezando a secar, se ha expuesto la parte

interna de la masilla levantado una zona de la misma con el mango del pincel.
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43)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: silex #80; ZF #10; 25A rubino
Pigmento: 6xido de hierro rojo sintético
Proporcion de la masilla: 10g silex #80; 100g ZF #10; 25A rubino; pigmento

oxido de hierro rojo sintético; 7g aglutinante.

Técnica: 1. Presion: del pincel y de la espétula

2. Vertido: si

3. Collage:

4. Sustraccion de la materia:
Procedimiento: La primera capa de pintura es delgada, apenas con el pigmento
y aglutinante, y ha sido aplicada con pincel. En la segunda capa la distribucion
de la masilla ha sido con la espatula, en distintas direcciones. Después de casi
seca, se ha dado pinceladas de aglutinante sobre la masilla para reforzar la
adhesion del restante de la carga vertida: 15g 25A rubino mezclada a 5g

aglutinante.

44)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: piedra pomez en polvo
Pigmento: 6xido de hierro rojo sintético
Proporcion de la masilla: 50g piedra pémez en polvo; pigmento 6xido de hierro
rojo sintético; 20g aglutinante.
Técnica: 1. Presion: de la espatula
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2. Vertido:

3. Collage:

4. Sustraccion de la materia: si
Procedimiento: Distribucion de la masilla con la espatula, en distintas
direcciones. Presiébn momentanea de una tela metalica sobre la masilla
hdameda, la cual ha sustraido materia al ser retirada.

(Fig. 35) Maqueta n°® 41, 42, 43, 44.

45)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: silex #80
Pigmento: 6xido de hierro rojo sintético
Proporcion de la masilla: pigmento 6xido de hierro rojo sintético; 7g aglutinante.
Técnica: 1. Presion: de la espatula
2. Vertido:
3. Collage:

4. Sustraccion de la materia: si
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Procedimiento: Distribucion de la pintura con la espatula, en tres zonas
verticales. En el espacio entre ellas se ha pincelado solamente aglutinante
sobre el cual se ha esparcido silex #80. Posteriormente se ha arrastrado la
pintura con auxilio de la espatula para, a seguir, dar una veladura del mismo
pigmento en las zonas mas descubiertas de pintura del soporte. Nuevo arrastre

de pintura con la espatula.

46)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo.
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: LRS #360
Proporcion de la masilla: 50g LRS #360; 20g aglutinante.
Técnica: 1. Presion: de la espatula
2. Vertido:
3. Collage: papel
4. Sustraccion de la materia:
Procedimiento: Adhesion del papel en el soporte con pinceladas del
aglutinante. Distribucion de la masilla sobre el papel con la espatula, en

distintas direcciones.

47)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: LRS #360
Proporcién de la masilla: 30g LRS #360; 11g aglutinante
Técnica: 1. Presion:
2. Vertido:
3. Collage:

4. Sustraccion de la materia: si
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Procedimiento: Distribucion de la masilla con la espatula, en distintas

direcciones. Presion y retirada de una tela plastica sobre la masilla humeda.

48)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: LRS #360; esmeril #220
Proporcion de la masilla: 50g LRS #360; 20g esmeril #220; 159 aglutinante
Técnica: 1. Presion: de la espatula
2. Vertido:
3. Collage:
4. Sustraccién de la materia:
Procedimiento: Distribucion de la masilla con la espétula, en distintas

direcciones. Esparcimiento de esmeril en algunas zonas.

(Fig. 36) Maqueta n°® 45, 46, 47, 48.
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49)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: esmeril #220
Proporcién de la masilla: 50g esmeril #220; 15¢g aglutinante
Técnica: 1. Presion:
2. Vertido:
3. Collage: tela plastica

4. Sustraccion de la materia:

Procedimiento: Pinceladas del aglutinante directamente sobre el soporte para
adherir la tela plastica. Distribucion de la masilla con la espatula sobre la trama,

en distintas direcciones.

50)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: ZF #20; 38AS #280
Proporcion de la masilla: 50g ZF #20; 25g 38AS #280; 20g aglutinante
Técnica: 1. Presion: de la espatula
2. Vertido:
3. Collage:
4. Sustraccion de la materia: si
Procedimiento: Distribucion de la masilla con la espatula, en distintas

direcciones. Arrastre de la masilla en algunas partes.

51)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo

Aglutinante: Paraloid B-72
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Carga: 39C #150
Proporcién de la masilla: 50g 39C #150; 20g aglutinante
Técnica: 1. Presion:
2. Vertido:
3. Collage:
4. Sustraccion de la materia: si
Procedimiento: Distribucibn de la masilla con la espatula, en distintas
direcciones. Presion y retirada de un objeto sobre la masilla humeda, con la

consecuente sustraccion de la materia.

52)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo.
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: 39C #60; 38AR #14
Proporcion de la masilla: 5g 39C #60; 35g 38AR #14; 19¢g aglutinante
Técnica: 1. Presion: de la espatula
2. Vertido: si
3. Collage:
4. Sustraccion de la materia:
Procedimiento: Distribucion de la primera masilla con la espatula, en distintas
direcciones. En el borde de la maqueta se ha vertido otra masilla: 10g de 39C
#60; 79 aglutinante.
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(Fig. 37) Magueta n® 49, 50, 51, 52.

53)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo.
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: carburo de silicio #150
Proporcion de la masilla: 35g carburo de silicio #150; 13g aglutinante.
Técnica: 1. Presion: de la espatula
2. Vertido:
3. Collage:
4. Sustraccion de la materia: si
Procedimiento: Distribucion de la masilla con la espatula, en distintas
direcciones. Presion del plastico de burbuja, con la consecuente retirada del

mismo, acompafado de la sustraccion de la materia.

54)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
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Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: carburo de silicio #150
Pigmento: 6xido de hierro rojo sintético
Proporcion de la masilla: 25¢g carburo de silicio #150; éxido de hierro rojo
sintético; 13g aglutinante
Técnica: 1. Presion:

2. Vertido:

3. Collage: plastico burbuja

4. Sustraccion de la materia:
Procedimiento: Adhesién del plastico burbuja sobre el restante de la masilla
anterior (n° 53). La masilla ha sido dispuesta sobre el collage, sin mezclarse
perfectamente con el pigmento. Distribucién de la masilla con la espatula, en

distintas direcciones.

55)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo.
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: carburo de silicio #150; 50g 38 AR #14
Proporcion de la masilla: 40g carburo de silicio #150; 50g 38 AR #14; 20g
aglutinante.
Técnica: 1. Presion: presion entre dos maquetas
2. Vertido:
3. Collage:
4. Sustraccion de la materia: si
Procedimiento: Distribucién de la masilla con auxilio de otra maqueta, en
distintas direcciones. Con la masilla aun humeda, ha sido substraido algo de

materia, con auxilio del borde de la espatula.
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56)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: carburo de silicio #150; 38 AR #14
Pigmento: verde de 6xido de cromo
Proporcién de la masilla: 10g carburo de silicio #150; 8g 38 AR #14; pigmento
verde de 6xido de cromo; 20g aglutinante.
Técnica: 1. Presion: del pincel y de otra maqueta
2. Vertido: esparcimiento del carburo de silicio #150
3. Collage:
4. Sustraccion de la materia:
Procedimiento: Se ha dejado secar la masilla sobrante de la maqueta que ha
servido de instrumento para la prueba n° 55. Sobre ella se ha pincelado el
pigmento y también esparcido el carburo de silicio #150. Después de seca, se
ha vertido barniz poliuretano para madera en una zona de la masilla.

(Fig. 38) Maqueta n® 53, 54, 55, 56.
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57)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.

Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo.
Aglutinante: Paraloid B-72
Pigmento: verde de 6xido de cromo; 6xido de hierro rojo sintético
Proporcion de la pintura: pigmento verde de 6xido de cromo y veladura de
oxido de hierro rojo sintético
Técnica: 1. Presion: del pincel

2. Vertido:

3. Collage:

4. Sustraccion de la materia:
Procedimiento: Distribucion del pigmento verde de é6xido de cromo con el
pincel, en distintas direcciones. Veladura (alcohol y pigmento) de Oxido de

hierro rojo sintético.

58)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Pigmento: verde de 6xido de cromo; siena natural
Proporcion de la pintura: verde de 6xido de cromo; siena natural; aglutinante
Técnica: 1. Presion: del pincel
2. Vertido:
3. Collage: papel
4. Sustraccion de la materia:

Procedimiento: Distribucion de la pintura un poco espesa con el pincel, en
distintas direcciones. Después de seca, se ha adherido el papel en el soporte.
Sobre el papel se ha pincelado una veladura de siena natural y también de
verde de oOxido de cromo. Por ultimo, se ha vertido un poco de barniz

poliuretano, sobre el cual se ha esparcido pigmento siena natural.
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59)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: carburo de silicio #60
Pigmento: 6xido de hierro rojo sintético; verde de 6xido de cromo
Proporcion de la masilla: carburo de silicio #60; pigmento 6xido de hierro rojo
sintético; verde de 6xido de cromo; aglutinante
Técnica: 1. Presion: del pincel
2. Vertido: de la masilla y esparcimiento de la carga
3. Collage: trama plastica
4. Sustraccion de la materia:
Procedimiento: Capa delgada de pinceladas de pigmento verde de Oxido de
cromo. Sobreposicion de veladura de 6xido de hierro rojo sintético. Pinceladas
de aglutinante para adherir la trama plastica. Sobreposicion, a través de vertido
en algunas zonas, de pigmento verde de 6xido de cromo mezclado con carburo

de silicio #60. Por ultimo, esparcimiento de la carga.

60) Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo.
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: carburo de silicio #60; 38AS #280
Pigmento: verde de 6xido de cromo
Proporcion de la masilla: 25¢g carburo de silicio #60; pigmento verde de 6xido
de cromo; 38AS #280; 7g aglutinante
Técnica: 1. Presion: de la espatula
2. Vertido:
3. Collage:

4. Sustraccion de la materia:
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Procedimiento: En la primera capa se ha pincelado el pigmento verde de 6xido
de cromo mezclado con aglutinante. En la segunda capa se ha sobrepuesto la
carga, dejando zonas solamente con pigmento. Estando casi seco, se ha
distribuido con pincel el 38AS #280 mezclado con pigmento verde de 6xido de

cromo Y, por ultimo, se ha esparcido este mismo pigmento.

(Fig. 39) Maqueta n® 57, 58, 59, 60.

60)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: 39C #60; esmeril #80
Pigmento: siena natural
Proporcién de la masilla: 6g 39C #60; 10g esmeril #80; pigmento siena natural,
39 aglutinante.
Técnica: 1. Presion: del pincel y de la espatula
2. Vertido:
3. Collage: tela de algoddn
4. Sustraccion de la materia:
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Procedimiento: Adhesién de la tela de algodon en el soporte con el aglutinante.
Pinceladas de pigmento siena natural en los bordes de la maqueta y
distribucion de las cargas con la espatula, en distintas direcciones.

61)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.

Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: 38AS #280; RV #16
Proporcién de la masilla: 25g 38AS #280 para 13g aglutinante; 10g RV #16
para 8g aglutinante.

Técnica: 1. Presion: de la espatula

2. Vertido:
3. Collage: trama plastica
4. Sustraccion de la materia:

Procedimiento: Primeramente se hizo la distribucion de la masilla con 38AS
#280 con la espatula. Se ha puesto la trama plastica sobre esta primera capa y
luego se ha distribuido sobre la masilla anterior ambas cargas mezcladas, en
distintas direcciones.

62)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: 38 AR #14; carburo de silicio #60
Proporcién de la masilla: 75g 38 AR #14; 20g carburo de silicio #60; 12g
aglutinante
Técnica: 1. Presion: de la espatula
2. Vertido:
3. Collage:

4. Sustraccion de la materia:
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Procedimiento: Distribucion de la masilla con la espatula, en distintas

direcciones.

63)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: 39C #60; 39C #150
Pigmento: 6xido de hierro rojo sintético
Proporcion de la masilla: 20g 39C #60; 25g 39C #150; 15g aglutinante; 6xido
de hierro rojo sintético
Técnica: 1. Presion: pincel y espatula
2. Vertido: esparcimiento de 39C #150.
3. Collage: papel
4. Sustraccion de la materia:
Procedimiento: Pincelada con veladura de 6xido de hierro rojo sintético.
Adhesion del papel en el soporte con aglutinante. Distribucion de la masilla con
la espatula, en distintas direcciones. Esparcimiento de 39C #150.

(Fig. 40) Magueta n® 61, 62, 63, 64.
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64)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Pigmento: azul ultramar y 6xido de hierro rojo.
Proporcién de la pintura: pigmento azul ultramar, 6xido de hierro rojo y
aglutinante.
Técnica: 1. Presion: del pincel
2. Vertido:
3. Collage:
4. Sustraccion de la materia:
Procedimiento: Distribucidon de la pintura con el pincel, en distintas direcciones,
en las dos capas pictoricas, siendo que la primera capa es de azul ultramar y la
segunda de oxido de hierro rojo.

65)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: esmeril #220
Pigmento: azul ultramar
Proporcién de la masilla: 30g esmeril #220; pigmento azul ultramar; 159
aglutinante
Técnica: 1. Presion: de la espatula
2. Vertido:
3. Collage:
4. Sustraccion de la materia: si
Procedimiento: Distribucion de la masilla con la espatula, en distintas
direcciones. Presion y retirada de la trama plastica, con la consecuente

sustraccion de la materia.
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66)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: carburo de silicio #60; esmeril # 220
Proporcion de la masilla: 25¢g carburo de silicio #60, esmeril #220; aglutinante
Técnica: 1. Presion: de la espatula
2. Vertido:
3. Collage: trama plastica
4. Sustraccion de la materia:
Procedimiento: Adhesion de la trama plastica utilizada en la prueba n°® 67.
Distribucion de la masilla de carburo de silicio #60 con la espatula, en distintas

direcciones.

67)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: carburo de silicio #150
Pigmento: siena natural
Proporcién de la masilla: 60g carburo de silicio #150; pigmento siena natural;
20g aglutinante
Técnica: 1. Presion: de la espatula
2. Vertido:
3. Collage: plastico de burbuja
4. Sustraccion de la materia:
Procedimiento: Distribucion de la masilla con la espatula sobre el plastico

burbuja, anteriormente adherido al soporte con el aglutinante.
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(Fig. 41) Maqueta n® 65, 66, 67, 68.

68)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.

Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: 38 AR #100
Pigmento: azul ultramar
Proporcién de la pintura: 38 AR #100; pigmento azul ultramar; 3g aglutinante
Técnica: 1. Presion: del pincel

2. Vertido: esparcimiento de la carga

3. Collage: plastico de burbuja

4. Sustraccioén de la materia:
Procedimiento: Adhesiéon del plastico burbuja en la maqueta. Pincelada del
pigmento azul ultramar sobre el collage. Después de seca, pincelada de
aglutinante en la parte central de la maqueta, donde se ha esparcido 38AR
#100.
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69)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: ZF #20; silex #220
Pigmento: verde de 6xido de cromo
Proporcion de la masilla: 10g ZF#20; 15g silex #220; pigmento verde de 6xido
de cromo; 11g aglutinante.
Técnica: 1. Presion: del pincel
2. Vertido:
3. Collage: plastico de burbuja
4. Sustraccion de la materia:
Procedimiento: Adhesion del plastico de burbuja en el soporte. Pinceladas de
masilla sobre el collage, en movimientos circulares. Por Gltimo se ha dispuesto

la masilla también con ZF #20, con la espatula, en distintas direcciones.

70)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo.
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: 39C #150; carburo de silicio #150
Proporcién de la masilla: 39C #150; carburo de silicio #150; 11g aglutinante
Técnica: 1. Presion: del pincel
2. Vertido: si
3. Collage:
4. Sustraccion de la materia:
Procedimiento: Pinceladas de aglutinante en determinadas zonas de la
maqueta, para luego esparcir sobre €l la carga 39C #150. A segquir, en las
demas zonas, se ha distribuido con pinceladas la masilla de carburo de silicio
#150, en distintas direcciones.
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71)Soporte: madera contrachapada de 4 mm.
Preparacion: mezcla de blanco de titanio, agua, yeso mate y acetato de
polivinilo
Aglutinante: Paraloid B-72
Carga: carburo de silicio #150; 39C #150;
Proporcion de la masilla: carburo de silicio #150; 39C #150; 119 aglutinante
Técnica: 1. Presion: del pincel
2. Vertido: si
3. Collage:
4. Sustraccioén de la materia:

Procedimiento: Pinceladas de aglutinante en determinadas zonas de la
maqueta, para luego esparcir sobre él la masilla carburo de silicio #150. A
seguir, en las deméas zonas, se ha distribuido con pinceladas la masilla 39C
#150, en distintas direcciones.

(Fig. 42) Maqueta n® 69, 70, 71, 72.
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Terminada la ejecucién de las muestras experimentales, se ha hecho el
andlisis descriptivo y comparativo de las mismas, incluyendo diversos aspectos
importantes que respaldan la obtencion de un buen resultado con este

procedimiento pictorico.



10. ANALISIS DESCRIPTIVO DE LAS MUESTRAS EXPERIMENTALES.

A partir de los cuatro procedimientos técnicos (Vertido, Collage, Sustraccion,
Presion con espatula o pincel) utilizados en la ejecucion de la practica, se ha

observado y analizado en las maquetas los siguientes aspectos y propiedades:

¢ Formulacién

La combinacién y mezcla adecuada de los productos han constituido parte
importante de la técnica una vez que las proporciones de los componentes y la
homogeneidad de la masilla serian determinantes para el resultado. Por esta
razon se ha recurrido a la utilizacion de un dosificador de modo que se alcanzase
las proporciones oportunas para el fin deseado. La buena aglutinacién entre los
componentes de la masilla ha permitido la formulacion incluso con un alto
contenido de cargas, de distintas granulaciones (comparar maquetas n° 2, n°® 7 y
n° 28). Debido al tipo de disolvente empleado ha sido necesario el uso de

mascarilla y guantes.

e Soporte

Por ser una superficie rigida, el tipo de soporte utilizado garantiza el anclaje y
mayor durabilidad de la nueva capa de pintura. Esta superficie ha repercutido
positivamente sobre el resultado plastico final al facilitar la adherencia, tenacidad y
resistencia de la capa pictérica. El alto grado de retencion y absorcion ha facilitado
la manipulacion y ha permitido que la masilla se esparrame de forma deseada.
Algunas maquetas fueron revestidas con tela (maqueta n° 61), papeles (maquetas
n® 30, n°® 35 y n° 58) o trama plastica (maqueta n°® 40, n°® 62) en donde se ha
dispuesto posteriormente las masillas, con lo cual se pretendia observar nuevas
posibilidades plasticas frente a la incorporacién de materiales extrapictéricos sobre

este soporte obteniéndose una superficie compacta, diferenciada y matérica.
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» Aplicacion

La preparacion de la masilla se ha realizado sobre platos deshechables, hasta
conseguirse el grado de pastosidad mas adecuado, para, a seguir, distribuirla en
el soporte con la ayuda de la espatula, pincel o verterla sobre la superficie a ser
pintada. Se ha buscado averiguar las posibilidades plasticas de las mezclas en
funcién de las posibilidades ofrecidas por el aglutinante empleado.

La facilidad de manejo ha variado segun el procedimiento y las materias
elegidas. Se ha constatado que al aplicar la materia pictérica es preferible el uso
de la espatula cuando haya materias de carga de grano elevado debido a la
consistencia de la masilla y a la dificultad de arrastrarla con el pincel (maqueta n°
2). La espatula deja huella cuando la masilla contiene granos pequefios y es mas
concentrada (maqueta n°® 14). Las que son mas fluidas, antes de secarse se
acomodan y eliminan la marca del pincel o espatula (maqueta n° 9). Ha quedado
evidente que el mejor manejo se da con cargas de menor grano. En este caso, la
pincelada es suave, uniforme y de facil manipulacion, sin dejar huellas del pincel.

El tamafio de la obra interfiere en las formas de aplicaciéon de la masilla, siendo
preferible trabajar con obras de tamafio reducido. Esta técnica se presta para ser
realizada en superficies horizontales, para evitar escurrimientos mientras ocurra el

secado de la masilla.

» Capa pictorica

La proporcion de la carga empleada ha variado segun las caracteristicas
granulométricas de la misma, de modo a obtenerse una superficie suficientemente
cubierta. Se ha podido extender una espesa capa de materia de carga con
granulos grandes (maqueta n® 2), como también ha sido posible extender una
espesa capa de masilla con granos de inferior tamafio (maqueta n°® 51 y n° 52). El
soporte en la posicién horizontal ha facilitado la aplicacion de la masilla. Cuando la
materia de carga tenia granulos muy pequefios y la masilla era bastante pastosa,

esta escurria por las bordas del soporte si dispuesta en gran cantidad (maqueta n°
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9), aunque después de seca haya presentado buena resistencia sin
resquebrajarse.

Se ha observado un arrastre de la capa inferior al aplicarse una segunda
capa de masilla sin que la anterior esté totalmente seca, independientemente del
espesor de ambas capas. La superposicion de capas ha quedado tan resistente

cuanto una capa sutil y uniforme.

e Aglutinante

La resina acrilica Paraloid B-72 ha ofrecido un excelente resultado como
aglutinante, siendo igualmente buena su adhesion al soporte, ademas de
homogeneizar la mezcla, sin interferir negativamente en las caracteristicas y
propiedades de los demas componentes de la masilla. El aglutinante ha mantenido
sus propiedades intrinsecas sin variaciones porgue no se ha ajustado su
viscosidad o estabilidad con materias auxiliares y, asi mismo, se ha obtenido
capas delgadas, uniformes (maqueta n° 57), y capas espesas, consistentes, con
relieves (maqueta n° 28).

Se ha constatado que el mismo se presta a cualquier tratamiento que se le
haya impuesto en las distintas masillas: permite pinceladas (maqueta n°® 41 y n°
57), escurridos (maqueta n° 9), densidades matéricas (maqueta n° 28, n® 55),
texturas diferenciadas (maqueta n° 25, n® 27, n° 35 y n® 51), etc.

Las posibilidades plasticas obtenidas con el uso de este aglutinante han sido
ampliadas pictoricamente a través de la inclusion de materiales extrapictéricos,
tales como papeles de distintas texturas (maqueta n° 30, n°® 32, n° 35, n° 58),
plastico burbuja (maqueta n° 70), tela (maqueta n° 61), trama plastica (maqueta n°
40), los cuales han enriquecido plasticamente a las masillas.

« Adherencia

Todas las masillas se han mantenido bien adheridas al soporte después de

secas. El aglutinante utilizado ha cumplido satisfactoriamente su funcion en
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relacion a los componentes basicos de la capa pictorica e, incluso en relacion a los

demés materiales extrapictoricos incluidos en esta practica investigativa.

e Granulacién

Las cargas de grano fino, polvoriento, son las que permiten mezclas mas
homogéneas. La masilla constituida por esta granulacion, acepta facilmente
cualquier tipo de textura que se les implante, sea por incisién (maqueta n°® 29, n°
34), collage (maqueta n°® 54) o por presién (maqueta n° 36) de algln objeto sobre
ellas.

Las cargas de grano mediano, aunque presenten mas resistencia que las
anteriores, son igualmente consideradas de facil aplicacion y manejo y aceptan
sustraccién (maqueta n°® 38), collage (maqueta n° 67) y presiéon con pincel
(maqueta n° 56).

Las cargas con granulos grandes son mas pedregosas (maqueta n°® 24, n° 55,
n° 63) e imponen su propia textura y granulacion. Resisten mas a que se les haga
texturas porque se necesita mayor presion para que se les pueda hacer una
incision y, ademas, resulta ser mas dificil manejarlas sobre el soporte. Presentan
mas aspereza y solicitan un soporte de mayor tamafo, donde se pueda trabajar
con mas desenvoltura. Se prestan mas al vertido y a la presion con la espatula

que procedimientos con collage o sustraccion.

e Texturas

En la pintura matérica resultante en las masillas, las calidades en la superficie
han sido conseguidas tanto por el tratamiento que se le ha conferido mediante los
empastes, por surcos, ranuras, salpicaduras, frotaciones o presion de papeles u
objetos, como por la utilizacion de recursos extrapictoricos, ya sea pegando,
presionando o ensamblando algun elemento extrinseco al campo de la pintura. De

este modo, se ha observado que todas las masillas han resultado ser susceptibles
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de ser empleadas pictéricamente, permitiendo amplia riqgueza de texturas visuales

y tactiles. Las caracteristicas mas relevantes estan aqui mencionadas:

Se puede obtener luz y sombra a través de relieves (maqueta n°® 8, n® 51) o de
contrastes entre colores claros y oscuros (maqueta n® 57, n°® 69, n° 71).

Se puede obtener efectos de transparencias apenas con pigmento y
aglutinante (maqueta n® 57, n°® 65). La pincelada puede ser mas transparente y
con menos cuerpo. Las materias de carga, debido a la opacidad, permiten

superposicion de capas pictoricas y no veladuras.

Las materias de carga de menor grano, mas polvorientas y arenosas
(maquetas n°® 5 al n° 12, n° 14 al n° 18) constituyen masillas mas homogéneas y
aceptan, sin resistirse, todo tipo de texturas que se les implante, como se
comprueba en las demas experiencias. En el procedimiento del vertido con dichas
cargas, se observa que la masilla desliza facilmente sobre el soporte y cuando
seca ofrece la posibilidad de ser rayada o que se le aflada otra capa pictérica
sobre la capa seca (maqueta n°® 52). Las cargas mas homogéneas que permiten
vertido con mayor fluidez son las de n® 7, n°® 9 y n° 10 por tener menor grano.
Mayor densidad de la masilla resulta en un color mas oscuro, homogéneo y
compacto de la misma. La pincelada adquiere relieve, confiriéndole mas textura, y
respeta la apariencia original de la pintura (maqueta n°® 41). Masilla con granos
menores son mas susceptibles a incisiones (maqueta n°® 34) o sustracciones
(maqgueta n° 36). Las mezclas homogéneas son ddctiles, tienen cuerpo, buena

untuosidad, viscosidad alta o media y pueden permitir acabado uniforme.

En la maqueta n°® 30 se revela la textura visual del collage, levemente cubierta
por una fina capa de materia de carga espolvoreada. En contraposicion, en la
maqueta n° 40 se revela la textura tactil de la trama plastica, firmemente adherida
a la masilla. En ambas, la granulacion de la carga ha contribuido
satisfactoriamente para la obtencion de inusitadas texturas.

Las cargas de grano mediano estan ejemplificadas en las maquetas n° 1 y en
la maqueta n° 13. Son de facil manejo, como las anteriores. Del mismo modo, en

busqueda de nuevos resultados, la opcion de mezcla de granos de distintos
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espesores amplia las posibilidades de texturas por sustraccion (maqueta n°® 50),
vertido (maqueta n° 52), collage (maqueta n° 62) o presion de la espatula
(maqueta n° 19).

Las cargas grumosas, pedregosas, estan en las maquetas n® 2, n°® 3y n® 4. Se
ha observado que las materias de cargas de grano grande imponen su propia
textura, consistencia y aspereza. Son mas dificultosas para trabajar y producen
efectos inesperados, como el arrastre de las mismas en determinadas
circunstancias, arafiando la superficie. Estas se prestan mas al vertido y a la
presion de la espatula, confiriendo a la superficie un aspecto grumoso. Granos
mayores requieren intervencibn mas enérgica y contundente y producen
alternancia de relieve a la superficie (maqueta n° 23).

En lo referente a las texturas tactiles, caracteristica de las masillas realizadas,
queda evidente que presentan materialidad, asperezas, profundidades vy
protuberancias (maqueta n° 42); empastes con pinceles (maqueta n° 41),
cuarteados, fisuras, arrugas o densidades de las gruesas materias pictéricas,
como se observa en las maquetas n°® 25, n® 28, n® 62, n°® 69. Las incisiones y
arafiazos son pertinentes e interfieren positivamente en este tipo de textura
(maqueta n° 29, n° 50).

Conforme a lo arriba expuesto, la granulacibn de las cargas y los
procedimientos a que fueron sometidas las masillas han permitido un
enriguecimiento de las posibilidades plasticas normalmente ofrecidas apenas por

pigmentos. El poder del aglutinante ha sido definitorio para el resultado final.

« Color

Los colores propios de las materias de carga utilizadas han sido el blanco, gris,
verde, beige, marron y rosado. Al ser inertes, cuando mezcladas entre si, la
variedad de materias de carga utilizadas mantienen su propio color y permiten un
amplio juego de tonos y gamas intrinsecos a la materia. Por esta razén, ha sido

indiferente el orden de aplicacion de las mismas en la maqueta.
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Mezcla de cargas sin pigmento: La apariencia del color cambia con la mezcla,
segun la proximidad de ambas, y no con la superposicién de cargas. Comparar la
maqueta n° 1 (solamente una carga), con la maqueta n° 22 (capas superpuestas
de dos cargas distintas), y con la maqueta n° 38 (mezcla de ambas cargas).

Los colores de pigmentos utilizados han sido el azul ultramar, el siena natural,
el 6xido de hierro rojo sintético y el verde de 6xido de cromo.

Mezcla de carga y pigmento: El pigmento cubre la materia de carga e interfiere
en el color de las mismas. Comparar las maquetas n° 1 y n° 39; maquetas n® 9 y
n° 34; maquetas n° 8 y n° 42; maquetas n°® 10 y n°® 44; comparar la maqueta n° 16
con lan®54yn°68.

Un mismo pigmento puede obtener un tono mas claro u oscuro segun el tipo de

materia de carga empleada: comparar las maquetas n® 27 y n° 68.

» Empastes

Se puede conseguir empastes espolvoreando cierta cantidad de materia sobre
una capa de pintura mordiente, sin necesidad de adherir colas intermedias
(maqueta n° 26). Se obtiene efectos de relieve a travées de voliumenes
diferenciados de masilla sobre el soporte (maqueta n°® 23 y n°® 28) o con

superposicion de capas (maqueta n° 22).

« Secado

La rapidez de secado ha dependido del espesor de la masilla y de la
temperatura y humedad relativa del aire ambiente. Por lo general, al dia siguiente
ya era posible hacer una superposicion de capa sin riesgo de arrastrar la inferior.
Cuanto mas fina la capa, mas rapido ha sido el secado. Todas las masillas
presentan acabado mate. La flexibilidad del aglutinante evita que se cuarteen

facilmente.
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 Limpieza

La limpieza de los utiles (brochas, pinceles, espatulas, y demas instrumentos
de trabajo) se ha realizado con el mismo disolvente del aglutinante,

inmediatamente después del uso de los materiales.

« Utillaje de trabajo

Las herramientas empleadas han consistido béasicamente en pinceles,
espatulas, platos de plastico desechables, recipientes de vidrio, guantes,
mascarilla, colador, balanza y periddicos y estopas para limpieza de los
materiales.

Aunque de extrema simplicidad, facil obtencion y bajo coste, los utensilios

empleados han dado un resultado satisfactorio para el fin propuesto.

« Almacenamiento del aglutinante

Mientras se ejecutaba la practica, el almacenaje del aglutinante ya disuelto ha
sido conservado en envases de vidrio, cerrados con tapa metalica para evitar que
el disolvente se evaporase rapidamente. Ha sido preservado del calor y

temperaturas extremas.

A través del analisis arriba expuesto, se ha constatado la factibilidad de

ejecucion del procedimiento elegido.
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CONCLUSIONES

El objetivo inicial de esta tesis ha sido realizar una sistematizacion de
conocimientos tedricos y practicos referentes al objeto de investigacién de modo
que se llegase a las conclusiones pertinentes. Con este fin, la tesis se ha
constituido de tres partes diferenciadas pero complementarias entre si. Los
referenciales tedricos aqui adoptados son oriundos de diferentes areas del
conocimiento, como la quimica o historia del arte, de donde han partido los
fundamentos tedricos para comprenderse mas profundamente sobre el aglutinante
investigado y sobre las razones determinantes que llevaron a la incorporacion de

nuevos aglutinantes en artes plasticas en la primera mitad del siglo XX.

Hechas estas consideraciones generales, se retomarad las hipoétesis
propuestas en el inicio de esta investigacion. En la hipoétesis principal hemos
planteado la viabilidad de la utilizacion del polimero acrilico Paraloid B-72 como
aglutinante pictérico en la preparacion artesanal de una masilla enriquecida con
diversos elementos extra-pictoricos. En la tercera parte de la tesis abordamos
ampliamente sobre esta hipotesis. Las demas conclusiones han sido obtenidas a
medida en que se iba confirmando las hipotesis secundarias, las cuales suponian
que el uso de polimeros sintéticos en las artes plasticas es un fendmeno
importante que caracteriza el arte moderno y contemporaneo y no es un fenémeno
aislado, restricto a las artes plasticas. Al contrario, viene de otras areas del
conocimiento, como por ejemplo, la ciencia y la tecnologia, y esta relacionado al
aparecimiento de los polimeros sintéticos, conectado por puntos comunes entre el

momento historico vigente, el pensamiento, la cultura y el arte.

Se ha optado por inserir las hipotesis secundarias en la | y Il Parte de la
tesis por considerarse que la explanacién de los datos tedricos enriquecerian la
comprension de la practica investigativa. En la | Parte de la tesis se ha hecho un

repaso historico sobre las materias poliméricas, abordando su origen, diferentes
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propiedades y aplicaciones. Se ha dado énfasis a los polimeros acrilicos,

especificamente al Paraloid B-72.

Se ha concluido que:

_ El campo de la tecnologia y la estética se entrelaza, ofreciendo un intercambio
con resultados positivos en ambas partes a medida que se imbrican entre si. Ha
sido fundamental comprender como la quimica, definida como el estudio de las
propiedades de las distintas formas de materia o como el estudio de los cambios
quimicos, ha aportado significativas contribuciones para el conocimiento de los
materiales artisticos. Cuando se refiere a los procesos artisticos entra en la
clasificacion de Tecnologia Aplicada. Su aplicacion igualmente ocurre en los mas
distintos campos practicos, como la produccion de productos comerciales, la

medicina, farmacia, entre otros.

_ El desarrollo de las materias poliméricas, iniciado alrededor de 1836, ha sido el
mas importante paso para que a mediados del siglo pasado se comenzase a
fabricar los primeros polimeros totalmente sintéticos. La transformacion de
productos macromoleculares naturales, convertidos en productos industriales
(nitrocelulosa, el celuloide, la seda artificial, galactita, etc), con cualidades mas
apreciadas y designados artificiales o semisintéticos por algunos autores, ha
evolucionado favoreciendo el verdadero desarrollo cientifico-tecnoldgico de las
materias poliméricas. Esta trayectoria ha sido posible gracias a la inquietud de
exploradores que supieron aprovechar los trabajos y pesquisas de sus
antecesores y a la perseverancia o, por veces, el desconocimiento de probables
riesgos, los cuales han facilitado a que investigadores llegaran a sus propadsitos,
como es el caso de John Wesley Hyatt, por ejemplo, hasta llegar a patentar el

celuloide.

_ El petrdleo, viejo conocido de la humanidad y de aplicaciones mencionadas en la

Biblia, es la materia prima de las materias poliméricas y pasoé a influenciar nuestro
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cotidiano. Millones de afios de descomposicion y transformacion de sedimentos
organicos almacenados en el subsuelo terrestre han sido necesarios para formar
este producto, ya nombrado de diversas maneras (betumen, asfalto, alquitran,
lama, resina, aceite, nafta de Persia o aceite de San Quirino). Compuesto por
grandes cantidades de moléculas de carbono e hidrégeno (hidrocarburos), puede
ser encontrado en la naturaleza en la forma gaseosa (gas natural), sélida (asfalto)
y liquida (aceite crudo). Su gran versatilidad hizo con que las materias-primas de

él extraidas moldasen la historia de la industrializacion del siglo XX.

_ La petroquimica se torna la fuente mas importante de materias primas para
pinturas y otros productos utilizados en arte (disolventes, telas sintéticas,
adhesivos) al posibilitar el desarrollo tecnolégico en colores parar pintar. Las
resinas sintéticas, obtenidas a través de la industria quimica o petroquimica, han
sido bien recibidas por la industria de barnices y pinturas, gracias a las excelentes

propiedades de resistencia y durabilidad de las mismas.

_ El inicio del siglo XX se destaca con el desarrollo de resinas de sintesis
destinadas a la industria de lacas y pinturas con la fabricacion de la resina Glyptal
y del primer sustituto de la goma laca a base de resinas fendlicas. En 1907 Leo
Hendrik Baekeland patenta la bakelita, considerada el primer plastico
completamente sintético, hincando asi la quimica de los polimeros. Otros
materiales sintéticos aparecieron, superando las deficiencias de la bakelita,
produciendo variantes de este producto y propiciando la sustitucion de otros
materiales. A partir de 1920 se incrementa la produccion de las resinas vinilicas y
en 1928 la casa Rohm & Haas obtuvo en gran escala las resinas acrilicas. En la
década de treinta Staudinger empez6 a utilizar el término “macromolécula”. En

1932, en Alemania, se fabricaron las resinas alquidicas.

_ Ha sido inevitable que la importancia de la industria quimica, percibida en la |
Guerra Mundial, tuviese proporciones mas serias en la Il Guerra Mundial, y en la

secuencia, surgiesen nuevos productos con la aparicion de los policarbonatos y
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poliacetales, ambos considerados sustitutos de los metales. A partir de 1950, con
el uso de catalizadores estéreos-especificos, ha sido posible primeramente definir
las propiedades deseadas y luego obtener el producto que las contenga. La
quimica pasa a relacionar la utilizacion de los polimeros segun los requisitos

estructurales y fisicos necesarios a la hora de su aplicacion.

_ La intensificacion de la salida comercial lleva a los fabricantes a usar las
materias primas para confeccionar productos acabados (colas adhesivas, lacas,

etc) dirigidos a fines especificos.

_ Las resinas sintéticas han conquistado un lugar seguro en la industria y, gracias
a sus propiedades, su aplicacion es diversificada. Se presentan de diferentes
formas (en bloque, suspension, disolucion o dispersion), de acuerdo con el
procedimiento técnico mediante el cual se ha desarrollado el proceso de
polimerizacién. Las resinas acrilicas, grupo en el cual esta el aglutinante aqui
investigado, son termoplasticas y pueden presentarse en forma de perlas finas,
grano, aerosol, solucion y emulsién. Quimicamente son compuestos acrilicos y
polimetacrilicos y estan relacionadas con las vinilicas. Han sido preparadas por
primera vez en 1901 por Otto R6hm en Alemania y comercializadas desde los

afos treinta en América por Rohm & Hass y por E. I. Dupont de Nemours.

_ Existen diversas variaciones de Paraloid, y sus caracteristicas dependen de la
naturaleza quimica de los polimeros que lo constituyen (composicién quimica), del
disolvente organico empleado y del medio en que ha sido polimerizado
(condiciones de polimerizacion). El éxito del polimero Paraloid se debe al éster del
acido acrilico y metacrilico. Los polimetacrilatos son resinas duraderas a la
exposicion a la intemperie. El Paraloid B-72, especificamente, es compatible con
resinas vinilicas y siliconas. Se vende en forma solida y se presenta en granos
transparentes e incoloros. Entre sus principales propiedades generales se
menciona: forman peliculas transparentes, son resistentes a la decoloracion

(incluso a altas temperaturas) y rayos ultravioletas, tienen gran durabilidad,
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excelente resistencia al agua, alcohol, alcalis y &cidos, son resistentes a los
aceites minerales, vegetales y grasas, tienen excelente flexibilidad y estabilidad
guimica. Su empleo se encuentra mayoritariamente en la industria de los
adhesivos, textil, y también en el area de la Restauracion. Desarrollado antes de la
II Guerra Mundial, el Paraloid B-72 era utilizado para la conservacion en las
Ciencias Naturales y Arqueologia. Sus excelentes propiedades despiertan el

interés en su utilizacion para otros fines.

El fundamento teorico obtenido en esta | Parte de la Tesis ofrece directrices
que indican la viabilidad de utilizacion del Paraloid B-72 como aglutinante pictoérico.
El eje de conexion entre su origen y su vinculo con el arte, detallado en la Il Parte
de la Tesis, confirma las hipdtesis secundarias. A través de un recorrido historico
de los hechos mas importantes que hayan influenciado directamente la mentalidad
vigente a principios del siglo XX, consecuencia de los cambios oriundos del siglo

anterior, se ha concluido que:

_ El uso de polimeros sintéticos en las artes plasticas es un fenémeno importante
gue principia incipientemente en el arte moderno y caracteriza el arte

contemporaneo.

_ Este no es un fenbmeno aislado, restricto a las artes plasticas. Al contrario,
viene de otras areas del conocimiento, como por ejemplo, la ciencia y la
tecnologia, y esta relacionado al aparecimiento de los polimeros sintéticos,
conectado por puntos comunes entre el momento historico vigente, el
pensamiento, la cultura y el arte, representada en la experiencia de David Alfaro

Siqueiros.

Se ha concluido que la suma de distintos factores sirve de ingrediente para
posteriores consolidaciones de nuevas ideas y que esta premisa puede ser

confirmada a través de los siguientes hechos histéricos, considerados los mas
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determinantes para el acontecimiento de transformaciones historicas, filosoficas,
politicas, econdmicas, sociales, cientificas, tecnolégicas y artisticas sucedidas en
Europa, relacionados al enfoque de esta investigacion: la Revolucién Francesa,
ocurrida en 1789, representando un gran rompimiento con la tradicion en
diferentes aspectos; la Revolucién Industrial proporcionando un drastico cambio
en la vida econ6mica y social a través de la mecanizacion, industrializacion y
racionalizaciéon de la produccion de mercancias; el cambio de los parametros
tradicionales de la relacion arte-técnica en beneficio de una valorizacion distinta de
la actividad manual, de la funcion de la representacion y del significado de las
imagenes. El intento didactico ocurrido en las primeras décadas del siglo XIX,
plasmado en manuales que pretendian ensefar el empleo de los materiales para
la construccion de la imagen, se ha profundizado y priorizado la investigacion

acerca de los materiales artisticos.

Este panorama, imbuido de las contraposiciones ocurridas al final del siglo
XIX ocasionadas por la aceleracion de la vida cotidiana y por las descubiertas e
innovaciones tecnoldgicas, ha favorecido enormemente al cambio en el arte y en
la filosofia. Mientras el espiritu cientifico, la tecnologia y la industria propiciaban el
progreso a traveés de productos manufacturados en serie, una profunda crisis de
valores propiciaba una ruptura definitiva con los modelos del pasado. Los
productos de la industria, resultantes de la produccion de las maquinas, al reflejar
lo que pasa en el tiempo y lugar en que son creadas, hicieron con que el artista
moderno cambiase el repertorio de formas y su utillaje material y mental,

articulando en el mismo contexto la pintura, escultura y arquitectura.

La heterogeneidad en todos los campos del saber y del arte ha implicado en
el surgimiento de una multiplicidad de propuestas estéticas en detrimento de los
principios del clasicismo. Asi, la estética impresionista ha sido concomitante a la
visualidad proveniente del instantaneo de la fotografia y de la invencion del cine,

influenciando a muchos artistas posteriores, de diferentes maneras. Igual
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importancia ha tenido el estudio cientifico de los colores por parte de Seurat, que
hizo de las artes plasticas un producto de la ciencia, asi como el modo de empleo
del color por Van Gogh, y mas adelante la fragmentacion del tema, por parte de
los cubistas, la distorsion de las imagenes expresionistas y el arte abstracto, a

partir de 1910. Primeramente ha cambiado la estética y, a seguir, la técnica.

La gran repercusion de las grandes ferias de exposiciones, bienales y
museos ha expuesto al publico el progreso industrial en la virada del siglo, en
pleno desarrollo, en donde pintores, escultores y arquitectos mostraron sus ultimos
avances en el arte, en la ciencia y en la tecnologia. Aunque en el segundo decenio
del siglo XX apenas el Art Déco se haya compatibilizado con la industria, al ser un
movimiento de design para la era de la maquina, permitiendo la industrializacion
en larga escala de productos a bajo precio constituidos de materiales como el
hormigén, plasticos y vita-glass ampliamente utilizados en esta época,
posteriormente, asi como en la arquitectura, la industrializacion permitird la

incorporacion gradual de materias o materiales inusuales en las artes plasticas.

La historia no es estatica y, como se ha visto, en su debido momento estos
cambios repercutieron en el mundo todo y el arte mural en México (pais de origen
del muralista David Alfaro Siqueiros) también vino a sufrir transformaciones, las
cuales son mejor comprendidas cuando se estudia y se enlaza con
acontecimientos anteriores. Surgido en el interior de las grutas en tiempos
prehistoricos, el muralismo se ha manifestado en diversos periodos de la historia
del arte y ha desarrollado distintos modos de ejecucion, segun la técnica
empleada. En México, pais con una larga tradicion de proyectos murales, se
destaca el Arte Mural Precolombino (cultura maya, olmeca, tolteca, etc.), el Arte
Mural Colonial (desde la instalacion en México de los conquistadores hasta la
Independencia Nacional de 1821) y el Arte Mural de la Revolucibn Mexicana

(realizada a patrtir de la generacion revolucionaria de 1922 hasta nuestros dias).

Analizar técnicamente la trayectoria de Siqueiros ha permitido que se haga
las conexiones existentes entre él y el arte mural preexistente en su pais y se

percibe la fuerza que ha tenido esta expresion plastica. Se concluye que los
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hechos mas significativos, ocurridos en Meéxico, Europa y Estados Unidos,
relacionados con este artista y los cambios en el muralismo de su pais, han sido

los siguientes:

_Habia un fuerte vinculo entre diversos acontecimientos culturales del inicio del
siglo y el renacimiento de la pintura mural del siglo XX en México. Durante los
afos previos a la revolucion ya habia empezado a surgir un arte especificamente
mexicano. Tedricamente, el movimiento pictérico moderno de México ya habia
sido presentido en 1911 con las primeras revueltas estudiantiles de Bellas Artes
contra la pedagogia académica vigente, pero efectivamente el movimiento se
inici6 romanticamente apenas en el afio 1922 con las primeras practicas en la
pintura mural y el grabado politico, a través de algunos pocos pintores que
poseian una vision revolucionaria del arte y de la vida social y comienzan a pintar
en los murales, bajo los auspicios del poder publico, la vida de su pueblo y su
historia. La participacion de Siqueiros en este renacimiento ha sido fundamental,
asi como la del pintor y profesor influyente Gerardo Murillo (Dr. Atl). Este ya habia
realizado viajes a Europa entre los afios 1890 y 1900 y ha transmitido a Siqueiros
su interés por los desarrollos ocurridos en Europa, deseando lo mismo para su
pais. Le ha pasado las ideas del arte del renacimiento italiano y nuevos métodos
de ensefianza. En 1914, la induccién del Dr. Atl para que los alumnos se uniesen
a la lucha politica y militar de la revolucion mexicana contribuyé para que
Siqueiros se alistase en las fuerzas militares de los ejércitos constitucionalistas,
luchase en la guerra civil y participase cada vez mas con mucha determinacion en
la vida politica, artistica y cultural de su pais. Se puede agregar que la inquietud
por encontrar un nuevo procedimiento en pintura es similar en ambos artistas, una
vez que el Dr. Atl también habia buscado innovaciones pictéricas distintas de los
procedimientos utilizados hasta entonces.

_Este pasado estaba fuertemente entrafiado en Siqueiros cuando €l ha partido

para Europa a principios de los afios veinte. EI hecho de poder permanecer en
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Europa, entre 1919-21, gracias a una beca gubernamental y al nombramiento para
un cargo diplomatico secundario, con la finalidad de estudiar el arte del
renacimiento italiano, hizo con que este artista formase un patron definitivo de
pensamiento, reflejado en sus Llamamientos. En 1920, al visitar los frescos de
Masaccio, en Florencia, ha observado el uso de varios puntos de vista dentro de
una sola composicion, capturando la atencion del observador. En las pinturas del
barroco se ha fijado en la ilusion éptica relacionada con la creacion del espacio
arquitectonico. En su retorno a México, ha empleado la dinamica del espacio
arquitectonico para crear sus propias ilusiones Opticas y perspectivas

multiangulares.

_En los afos veinte, mientras el panorama artistico europeo se encontraba en
ebullicibn y en el panorama americano no tardaria en ocurrir 1o mismo, el
muralismo mexicano se encontraba todavia en oposicion al curso del arte
modernista practicado en Europa y Estados Unidos de América. Tenia como
premisa el arte revolucionario de funcion social y la innovacion pictorica no era el
objetivo principal. Sin embargo, estas razones no han boicoteado las futuras
aportaciones técnicas de Siqueiros. Al regresar de Europa con nuevos
conocimientos e impregnado de un espiritu investigativo para poder alcanzar a sus
propésitos, Siqueiros se enfrentard en las proximas décadas con sus propias
experimentaciones técnicas, iniciadas en Los Angeles, y desarrollara el germen de

varias ideas encontradas en Europa, de un modo muy particular.

_Su amistad con Sergei Eisenstein, director de cine ruso que habia estado en
México, resultd ser un marco inicial fundamental para el abordaje del analisis y uso
de la forma pictorica por parte de Siqueiros, de modo que, cuando partid de
México en mayo de 1932 para pintar murales en Los Angeles ya estaria mas
receptivo a una reformulacion de la metodologia y estética de la practica artistica,
confiriendole un caracter técnicamente innovador del mundo industrial moderno.
Como estuvo seis afos sin pintar murales, el artista se volcé a la experimentacion

con nuevas técnicas y métodos modernos para crear murales, lo que considero su
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preocupacion principal. Asi, en esta década, empieza a desarrollar una estética

politica para la pintura mural caracterizada por la innovacion.

En contrapartida, al sefialar los hechos mas importantes ocurridos en
Estados Unidos, y que influenciaron el muralismo, se destaca que el arte
estadounidense comenzara a transformarse con més vehemencia en el primer
decenio del siglo XX, con la International Ehxibition of Modern Art (Armory Show),
ocurrida en 1913. El periodo de la Depresion ocasionada por la quiebra financiera
de 1929 provoco intensos cuestionamientos de la sociedad y dificultades
econdémicas que contribuyeron para la divisibn de actitudes entre artistas
conservadores-regionalistas e internacionalistas-modernos, resultando en dos
ideologias muy definidas y con sus estilos concomitantes. Durante la década de
treinta muchos artistas y profesores provenientes de Europa llegaron a Nueva
York e hicieron de esta ciudad un nuevo centro artistico. El gobierno americano, a
través del New Deal (plan de gobierno para el restablecimiento econdémico y la
seguridad social) cre6 programas que ofrecian empleos, incluso para que artistas

realizaran pintura mural en edificios publicos.

_Los viajes de Siqueiros a Estados Unidos fueron de extrema importancia para su
carrera artistica. Hizo su primer viaje en 1932 y pint6 en la ciudad de Los Angeles
(California) edificios publicos y privados. Inicia sus innovaciones técnicas, el uso
de la pistola al aire y se plantea los problemas de las relaciones entre el
espectador en movimiento, el espacio y la superficie pictorica de los murales. Mitin
obrero, pintado en la escuela de Arte Chouinard, ha sido el mural que le ha
presentado las dificultades que le llevaron al enfoque radicalmente innovador para
el uso de materiales y técnicas porgue tuvo que elegir un muro exterior. Aunque
los dos primeros murales hayan desaparecido por completo debido al enlucido
original y al deterioro de la superficie de pintura, ellos tuvieron enorme importancia

y marcaron los avances en la técnica empleada por el artista.
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_Ha visto en el mundo moderno industrial y capitalista, una nueva tematica para
su obra y se ha comprometido con los nuevos métodos de produccion. Todavia
preocupado por la lucha revolucionaria, su nueva metodologia para producir
murales enrigquecio al caracter del arte publico de México. La cultura industrial y
politica estadounidense (sociedad mas poderosa y desarrollada tecnolégicamente)

fue muy significativa a la tematica de Siqueiros, en determinado momento.

_En funcion de su viaje a Sudamérica, inicialmente Montevideo (Uruguay), en el
mismo afo de 1932, pasé a otra fase como muralista debido a las circunstancias
ahi vividas pero, como siempre, sabia sacar provecho del contexto y continuaba
desarrollando tanto su teoria como la practica artistica, dentro de lo posible. Dicté
conferencias a varios grupos culturales de esa capital. Las innovaciones radicales
en la creacion de sus murales se dieron en gran parte por su insatisfaccion con los
materiales existentes y las técnicas anticuadas que podria tener como referencia,
pero de igual importancia fueron sus descubiertas accidentales, admitidas por él
mismo en conferencia, dictada el 1° de diciembre de 1947 en el Palacio de Bellas
Artes de la ciudad de México. Ha sido de esta forma que, al quedarse sin pintura y
con la necesidad de mas suministros, recorrié varias tiendas de Montevideo
buscando pintura de aceite. En la falta de ésta, compr6é unos botes de pigmento
industrial como sustituto, similar a la pintura usada en la industria automovilistica,

cuya base era un medio de nitrocelulosa.

_Su retorno a Estados Unidos ha ganado el refuerzo del momento politico y
artistico ahi establecido. Merecen destaque dos agencias gubernamentales
americanas destinadas a apoyar las artes: el Works Progress Administration
(W.P.A)), organizado en 1933 vy el Federal Art Project (Proyecto Federal de Arte),
de 1935. Ambas fortalecieron el sentimiento de identidad de la clase artistica y
unieron mucho mas sus participantes. El momento era favorable y, al estar en este
pais en 1936, Siqueiros organiza en Nueva York el “Siqueiros Experimental
Workshop — A Laboratory of Modern Techniques in Art”. En este Taller

Experimental utiliza el fotomontaje, el proyector y el aerdgrafo y la aplicaciéon de
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principios cinéticos en la pintura. Trabaja con materiales sintéticos de secamiento
rapido, pudiendo explorar creativamente todas las propiedades especiales de la
pintura industrial. José Gutiérrez, su colaborador y quimico, le hizo una version
perfeccionada, conocida con el nombre de piroxilina. Inicialmente ejecutd varias
obras experimentales de caballete para probar este tipo de pintura. Este vendria a

ser el principal aglutinante con que Siqueiros pintaria sus murales a partir de 1939.

_Hasta llegar a la version de uso artistico, varios caminos han sido recorridos en
busca de informaciones e investigaciones mas apuradas respecto a las resinas
sintéticas. A través de las investigaciones de Siqueiros se tomd conocimiento que
los materiales a base de resinas sintéticas, asi como los nuevos materiales
surgidos por obra de la ciencia quimica organica moderna de los plasticos, son
muy superiores a los del pasado, tanto por su plasticidad como por su resistencia

a los efectos destructivos de la luz y a los efectos destructivos de la humedad.

Resaltar algunos hechos mas importantes ocurridos en las décadas
posteriores demuestra el alcance de sus experiencias. En 1939 el arte
estadounidense no tenia importancia desde el punto de vista de la vanguardia
europea. Josef Albers (1888-1976) y Hans Hofmann (1880-1966) ya estaban
preparando el terreno para el cambio que se iba a producir. Termina el periodo de
la Depresion y el W.P.A. se disipa. La economia americana se reactiva y Estados
Unidos pasa a ser un influyente centro cultural, con autonomia artistica e incluso

con fuerza politica y econdmica después de la Segunda Guerra Mundial.

Asi, al contrario de los primeros modernistas europeos, la generacion de
artistas mas jovenes atraidos para NY antes y después de la Il GM, no estaban
preocupados con ideologias comunes y si en satisfacer una necesidad personal y
el arte empezo a reflejar las caracteristicas peculiares de la sociedad de consumo
americana. Ademas, en este momento el arte contemporaneo ocurre

concomitantemente en otros centros, como Japon y América Latina, provocando
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transformaciones contundentes en todas las areas de la cultura, de la sociedad y

de la politica.

Antes de la década de 1940 los temas e ideas de Siqueiros fueron
expresados tanto a través de la mecéanica de la forma visual dindmica empleada
como a través de la literalidad de motivos e imagenes. En 1944 Siqueiros pinta el
mural Nueva democracia (Piroxilina sobre tela, 1944-1945). Técnicamente
presenta el avance de los medios pictéricos empleados por el artista en la
posguerra, es decir, superficies pintadas con un alto grado de texturizacion y
empaste, llegando a tener un espesor entre dos y tres centimetros en algunas
areas. Siqueiros utilizdé el método de pintura con piroxilina en esta obra, mezclada
con nitrocelulosa, color y cemento. No ha sido utilizado el aerdgrafo, pero si la
pistola de aire industrial, combinada con el uso de la brocha de mano tradicional
impregnada de pigmento. En la produccion de obras grandes, se observa que el
artista cred dos vertientes de practica realista: una era el realismo monumental
simbdlico, como en “Nueva democracia”, la otra era el realismo arquitectonico,
como en los murales “Retrato de la burguesia” y “Muerte al invasor”, en la cual se

encuentran una nueva sintesis de los elementos plasticos.

El concepto de una estética total, con la integracion social de todas las artes
plasticas, pintura, escultura y arquitectura pudo aplicar en la que vendria ser su
altima obra, La Marcha de la humanidad (iniciada en 1965 y terminada en 1971,
tres aflos antes de su muerte), en el Polyforum Cultural Siqueiros de la Ciudad de
México. Su ideal de integracion plastica se ha visto plasmado en esta obra la cual

demuestra también el papel de este artista casi a fines del siglo XX.

Entender las referencias histéricas y las referencias personales vividas por
este artista, hace con que se perciba las razones implicitas o explicitas que han
llevado este artista por caminos particulares, distinguiéndolo de los demas

muralistas. Logramos valorar sus aportaciones técnicas si tenemos en cuenta el
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momento y las condiciones en que han sido desarrolladas. Entre todas las
décadas de intenso trabajo, se destaca la importancia de sus conquistas,
sobretodo en la década de treinta. Después del recorrido por el camino trazado
por Siqueiros en estos decenios, se puede concluir que él era un hombre muy
vital, extraordinariamente dinamico. Debido a su personalidad inquieta e
investigadora, participo de la historia politica y artistica de algunos paises viviendo
intensamente el presente, no como mero coadyuvante pero si como un entusiasta
militante que siempre puso en primer plan la causa que defendia y por ella se
sometid a todas las criticas y dificultades, sobreponiéndolas. La osadia técnica de
Siqueiros incita a los demas artistas a busquedas individuales, reflejada en el
rumbo seguido por las artes plasticas. La utilizacién del eclecticismo técnico y la
investigacion de nuevos materiales se amplian cada vez mas, hasta los dias de

hoy.

Al encerrar las conclusiones pertinentes a las partes teoricas de la tesis,
enfatizamos que los aportes pictéricos de Siqueiros ocurrieron inicialmente a partir
de sustituciones de productos y procedimientos en funcion de casualidades
exploradas por la necesidad y, posteriormente por la curiosidad, inquietacion y
persistencia constante de este artista. Se puede considerar que la ideologia de
este artista estaba en consonancia con el caracter innovador del mundo industrial.
Diferentemente de otros artistas, incluso muralistas, que no han dado seguimiento
a la experimentacion con aglutinantes sintéticos, su gran interés en reivindicar el
uso de materiales sintéticos en arte coincide con la necesidad de poner en
practica su nueva metodologia para producir murales innovando los métodos y

materiales empleados en el proceso creativo.

Con lo arriba expuesto, ha quedado evidente que, aunque haya recibido
criticas durante sus experimentaciones, €l ha contribuido para el surgimiento de un
nuevo modo de ejecucion en arte mural, a parte de otras contribuciones. Supo
aprovechar las circunstancias y plasmar su visidn progresista e innovadora

respecto al uso de los materiales y la experimentacién técnica. Innegablemente,
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su legado técnico ha ayudado a impulsar el uso de resinas sintéticas en artes
plasticas, de tal manera que dichas resinas, en sus diferentes clasificaciones y
aplicaciones, han sido tema de investigacion de muchas Tesis Doctorales,

enfocando distintos aspectos.

En la Il Parte de la tesis se ha abordado cuestiones relacionadas a la
practica investigativa, en busca de respuestas a la hipotesis principal formulada,
es decir, certificarse de la viabilidad de la utilizacion del polimero acrilico Paraloid
B-72 como aglutinante pictérico en la preparacion artesanal de una masilla
enriguecida con diversos elementos extra-pictoricos. Para eso se ha empleado
pigmentos, materiales extrapictoricos, una diversificacion de granulacion y
variedad de colores de las materias de carga en la realizacion de cuatro
procedimientos técnicos (Vertido, Collage, Sustraccion, Presion con espétula o
pincel) utilizados en la ejecucién de esta practica, a través de 72 maquetas.

Se ha concluido que:

_ La resina acrilica Paraloid B-72 ha ofrecido un excelente resultado, aglutinando
la masilla de forma homogénea. El aglutinante ha mantenido sus propiedades
intrinsecas sin variaciones porque no se ha ajustado su viscosidad o estabilidad
con materias auxiliares y, asi mismo, se ha obtenido capas delgadas, uniformes y
capas espesas, consistentes. Se puede conseguir empastes espolvoreando cierta
cantidad de materia sobre una capa de pintura mordiente, sin necesidad de
adherir colas intermedias. Se obtiene efectos de relieve a través de volumenes

diferenciados de masilla sobre el soporte 0 con superposicion de capas.

_ Todas las masillas se han mantenido muy bien adheridas al soporte después de
secas. El aglutinante utilizado ha cumplido satisfactoriamente su funcion en

relacion a los componentes basicos de la capa pictorica e, incluso en relacion a los
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demas materiales extrapictoricos incluidos en esta practica investigativa, sin

interferir negativamente en las caracteristicas y propiedades de los mismos.

A través de la comparacion entre las muestras experimentales y el analisis
de las etapas y resultados de la practica se han confirmado las siguientes
hipétesis secundarias, las cuales resaltan aspectos y propiedades referentes a las
posibilidades plasticas obtenidas con la utilizacion de la resina acrilica Paraloid B-

72 empleada como aglutinante de la masilla:

1. Este aglutinante permite la incorporacién de pigmentos, materias de carga y

diversos elementos extra-pictoricos en la masilla.

_La buena aglutinacion entre los componentes de la masilla ha permitido la
formulacién con diferentes espesores de capas pictoricas, realizadas con
pigmentos, cargas de distintas granulaciones y diversos materiales extrapictoricos,
tales como papeles de distintas texturas, plastico burbuja, tela, trama plastica, los
cuales han enriquecido plasticamente a las masillas. El poder del aglutinante ha
sido definitorio para el resultado final.

_Se ha constatado que el aglutinante se presta a cualquier tratamiento que se le
haya impuesto en las distintas masillas: permite pinceladas, escurridos,
densidades matéricas y texturas diferenciadas.

1. Este procedimiento se aleja de la pintura de caracter académico al tener

caracteristicas propias, mas cercanas al arte matérico.

_Se constata que este procedimiento se aleja mucho de la pintura de caracter
académico y se acerca a las caracteristicas del arte matérico debido al propio
espesor de las capas pictéricas, a su corporeidad, a la utilizacion y diversificacion
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de la granulacion de las cargas y el uso casi indispensable de la espatula. En la
pintura matérica resultante en las masillas, las texturas en la superficie han sido
conseguidas tanto por el tratamiento que se le ha conferido mediante los
empastes, por surcos, ranuras, salpicaduras, frotaciones o presion de papeles u
objetos, como por la utilizacion de recursos extrapictoricos, ya sea pegando,
presionando o ensamblando algun elemento extrinseco al campo de la pintura. De
este modo, se ha observado que todas las masillas han resultado ser susceptibles
de ser empleadas pictéricamente, permitiendo amplia riqgueza de texturas visuales

y tactiles.

_En lo referente a las texturas tactiles, caracteristica de las masillas realizadas,
queda evidente que presentan materialidad, asperezas, profundidades vy
protuberancias, empastes con pinceles, cuarteados, fisuras, arrugas o densidades
de las gruesas materias pictoricas. Las incisiones y arafiazos son pertinentes e

interfieren positivamente en este tipo de textura.

_El grado de pastosidad de la masilla ha definido el modo de distribuirla en el
soporte, sea con la ayuda de la espatula, pincel o sea vertiéndola sobre la
superficie a ser pintada. La facilidad de manejo ha variado segun el procedimiento
y las materias elegidas. Se ha constatado que al aplicar la materia pictorica es
preferible el uso de la espatula cuando haya materias de carga de grano elevado
debido a la consistencia de la masilla y a la dificultad de arrastrarla con el pincel.
Ha quedado evidente que el mejor manejo se da con cargas de menor grano
porque la pincelada se torna mas suave, uniforme y de facil manipulacion, sin
dejar huellas del pincel. El tamafio de la obra interfiere en el modo de aplicacion
de la masilla, siendo preferible trabajar con obras de tamafo reducido. Esta
técnica se presta para ser realizada en superficies horizontales, para evitar

escurrimientos mientras ocurra el secado de la masilla.

_La proporcion de la carga empleada varia segun las caracteristicas

granulométricas de la misma, de modo a obtenerse una superficie suficientemente
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cubierta. Se ha podido extender una espesa capa de materia de carga con
granulos grandes como también ha sido posible extender una espesa capa de
masilla con granos de inferior tamafio. Si la materia de carga tiene granulos muy
pequefios y la masilla es bastante pastosa, esta escurre por las bordas del soporte
cuando dispuesta en gran cantidad, aunque después de seca presente buena

resistencia sin resquebrajarse.

_Las materias de carga de menor grano, mas polvorientas y arenosas constituyen
masillas mas homogéneas y aceptan, sin resistirse, todo tipo de texturas que se
les implante, sea por incision, collage o por presion de algun objeto sobre ellas,
como se ha comprobado en las maquetas. En el procedimiento del vertido con
dichas cargas, se observa que la masilla desliza facilmente sobre el soporte y
cuando seca ofrece la posibilidad de ser rayada o que se le afiada otra capa
pictorica sobre la capa seca. Mayor densidad de la masilla resulta en un color mas
oscuro, homogéneo y compacto de la misma. La pincelada adquiere relieve,
confiriendole mas textura, y respecta la apariencia original de la pintura. Masilla
con granos menores son mas susceptibles a incisiones o sustracciones. Las
mezclas homogéneas son ddctiles, tienen cuerpo, buena untuosidad, viscosidad

alta o media y pueden permitir acabado uniforme.

_Las cargas de grano mediano, aunque presenten mas resistencia que las
anteriores, son igualmente consideradas de facil aplicacibn y manejo y aceptan
sustraccion, collage y presién con pincel. Del mismo modo, en busqueda de
nuevos resultados, la opcidon de mezcla de granos de distintos espesores amplia
las posibilidades de texturas por sustraccion, vertido, collage o presién de la

espatula.

_Se ha observado que las materias de cargas de grano grande son mas
pedregosas, imponen su propia textura, consistencia y aspereza. Son mas
dificultosas para trabajar y producen efectos inesperados, como el arrastre de las

mismas en determinadas circunstancias, arafiando la superficie. Resisten mas a
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que se les haga texturas porque se necesita mayor presion para que se les pueda
hacer una incision. Solicitan un soporte de mayor tamafio, donde se pueda
trabajar con mas desenvoltura. Se prestan mas al vertido y a la presion con la
espatula que procedimientos con collage o sustraccién. Granos mayores requieren
intervencidn mas enérgica y contundente y producen alternancia de relieve a la

superficie.

_La superposicion de capas queda tan resistente cuanto una capa sutil y uniforme,
pero obviamente se ha observado un arrastre de la capa inferior al aplicarse una
segunda capa de masilla cuando la anterior no esta totalmente seca,

independientemente del espesor de ambas capas.

2. El pigmento puede ser dispensable cuando se incorpora materia de carga, la

cual conferird su propio color y textura a la masilla.

_El pigmento permite un alto grado de libertad, pero puede ser dispensable
cuando se incorpora materia de carga, la cual conferird su propio color y textura a
la masilla. Sin embargo, siempre hay que respetar los limites concretos de

variacion de cada material.

_Los colores de pigmentos utilizados han sido el azul ultramar, el siena natural, el
oxido de hierro rojo sintético y el verde cromo. Cuando se hizo la mezcla de carga
y pigmento, el pigmento cubrié la materia de carga e interfirio en el color de las
mismas. Se constatdé que un mismo pigmento puede obtener un tono mas claro u
oscuro segun el tipo de materia de carga empleada. Se puede obtener efectos de
transparencias apenas con pigmento y aglutinante. La pincelada puede ser més
transparente y con menos cuerpo. Las materias de carga, debido a la opacidad,

permiten superposicion de capas pictoricas y no veladuras.
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_La constitucion de las cargas condiciona mas que los pigmentos. Las cargas
permiten menos posibilidades de variaciones de efectos o grado de libertad, pero
aun asi se puede disfrutar de otras cualidades. La distinta granulacion entre las
cargas Yy los procedimientos a que fueron sometidas las masillas han permitido un
enriguecimiento de las posibilidades plasticas normalmente ofrecidas apenas por

pigmentos.

_Los colores propios de las materias de carga utilizadas han sido el blanco, gris,
verde, beige, marron y rosado. Al ser inertes, cuando mezcladas entre si, la
variedad de materias de carga utilizadas mantienen su propio color y permiten un
amplio juego de tonos y gamas intrinsecos a la materia. Por esta razén, ha sido
indiferente el orden de aplicacién de las mismas en la maqueta. Es decir, cuando
se hizo la mezcla de cargas sin pigmento, la apariencia del color ha cambiado con
la mezcla, segun la proximidad de ambas, y no con la superposicién de cargas. Se
puede obtener luz y sombra a través de relieves o de contrastes entre colores

claros Y OSCuros.

3. El uso de un disolvente relativamente tdxico, la manipulacién de los diversos
componentes de la masilla y el tiempo de secado de la misma no interfieren

negativamente en la expresion plastica del artista.

_Debido al tipo de disolvente empleado ser relativamente téxico, es necesario el
uso de mascarilla y guantes, pero este factor no ha limitado la manipulacion de los
diversos componentes de la masilla ni ha interferido negativamente en la

expresion plastica pretendida en la presente investigacion.

_La rapidez de secado ha dependido del espesor de la masilla, de la temperatura
ambiente y humedad relativa del aire. Por lo general, al dia siguiente ya era

posible hacer una superposicion de capa sin riesgo de arrastrar la inferior. Cuanto
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mas fina la capa, mas rapido ha sido el secado. Todas las masillas presentan

acabado mate. La flexibilidad del aglutinante evita que se cuarteen facilmente.

Es importante acrecentar que el tipo de soporte utilizado (contrachapado)
ha repercutido positivamente sobre el resultado plastico al facilitar la adherencia,
tenacidad y resistencia de la capa pictdrica. Se ha observado que la incorporacion
de materiales extrapictdricos sobre este soporte rigido ha ampliado la creacion de
nuevas posibilidades plasticas y permite una superficie compacta, diferenciada y

matérica.

Por otra parte, la extrema simplicidad de las herramientas empleadas
(pinceles, espatulas, platos de plastico descartables, recipientes de vidrio,
guantes, mascarilla, colador, balanza, periddicos y estopas para limpieza de los
materiales), no han impedido a que se obtuviese un resultado satisfactorio para el
fin propuesto. La facil obtencién y bajo coste de los mismos es otro punto positivo

que facilita la adquisicion de los mismos por parte del artista.

Con respecto a la conservacion o posible deterioro de las masillas, se
recuerda que las magquetas han estado sometidas a temperatura ambiente, en
interior, sin variaciones extremadas de luz y humedad. Se ha observado que en
este ambiente han presentado una gran resistencia e inalterabilidad, pero no
podemos afirmar el plazo de tiempo en que empezarian a sufrir algun tipo de
deterioro. Apenas el tiempo podra determinar con garantia la durabilidad vy
permanencia de la practica aqui presentada, una vez que no se ha hecho pruebas
mediante métodos cientificos de laboratorio. La investigacion se ha limitado a la
cuestidon de las posibilidades plasticas de las texturas ofrecidas por las masillas,
sin tener en cuenta su comportamiento quimico con el paso del tiempo porque
analizar este comportamiento cientificamente en laboratorio requeriria un equipo
especial, no disponible a la autora de la tesis. La opcidn por la investigacion no
laboratorial de los diversos aspectos de los materiales pictoricos aqui elegidos

lleva en consideracién que asi procede la gran mayoria de los artistas.
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Finalizando, recordamos que la autora Silvia Bordini ha sefialado que
historicamente los artistas se confrontan con la materia y hacen
experimentaciones y elecciones en base a metodologias aportadas por la cultura
de la propia época. Queda evidente que las técnicas han variado asi como la
actitud ante ellas, el modo de pensarlas y la importancia que se le ha dado al
constituir las obras. En lo que respecta al tema aqui abordado, esta investigacion
ha demostrado que la descubierta de principios innovadores, instaurados por el
artista estudiado, se ha realizado en etapas y no ha implicado en la posibilidad de
conocimiento previo del alcance de todas las consecuencias de su innovacion
técnica. Del mismo modo que John Wesley Hyatt, Siqueiros supo aprovechar las
pesquisas de sus antecesores y gracias a la perseverancia o, por veces, el
desconocimiento de probables riesgos, se dedic6 con ahinco hasta llegar a sus
propésitos, lo que ha favorecido a la divulgacion y aceptacién de posteriores
experimentaciones técnicas con resinas sintéticas en artes plasticas, por parte de

otros artistas.

Con lo arriba expuesto, quedan reflejadas las conclusiones de las hipotesis
planteadas en la investigacion. Se anhela que esta tesis sea util a todos que de
algun modo se ocupen o se interesen, directa o indirectamente por la investigacion
en arte, sean artistas, investigadores, estudiosos de esta area o tedricos del arte,
pues se ha abordado desde un punto de vista que no esta encerrado en si mismo

y deja en abierto para nuevas propuestas.
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Anexo A.

BIOGRAFIA DE DAVID ALFARO SIQUEIROS:

Gran parte de los datos obtenidos provienen en la integra del libro Como se pinta
un mural (p.218 a 225), con acrecimientos provenientes del catadlogo Arte en

Iberoamérica y del libro Me Llamaban el Coronelazo.

CRONOLOGIA:

1896 Nace el dia 29 de diciembre en Santa Rosalia de Camargo, Chihuahua,

México.

1907 Hace una copia de la Virgen de la silla, Rafael.

1908 Cursa estudios en el Colegio Franco-Inglés de religiosos maristas, en la
Ciudad de México.

1911 Estudia como alumno supernumerario en la Escuela Nacional de Bellas Artes
(Academia San Carlos). Participa en la huelga para exigir la renovacion del sistema

de ensefanza artistica y la remocién de los maestros porfiristas.

1913 Se integra a la Escuela al Aire Libre de Santa Anita. Participa en la
conspiracion de obreros y estudiantes contra el usurpador Victoriano Huerta.

Colaboro con el periédico favorable a Carranza.

1914 Se incorpora al Ejército Constitucionalista que jefatura Venustiano Carranza.
Cuatro afios después alcanzara el grado de capitan segundo en el Estado Mayor

del general Manuel M. Diéguez.

1915 En Orizaba colabora con el doctor Atl en el periédico revolucionario La

Vanguardia.
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1918 En Guadalajara participa de las actividades de vanguardia del Centro
Bohemio que fundaron José Guadalupe Zuno, Amado de la Cueva, Xavier
Guerrero y otros. Se discute vivamente sobre la forma y funcién del arte en la
Revolucion. Estas discusiones formaron parte sustancial del marco teérico para las
actividades de los artistas murales de los afios 1920. A la confrontacion estético-

ideoldgica Siqueiros le denominé “Congreso de Artistas Soldados”.

1919 Viaja a Europa. Estrecha relacion con Diego Rivera y Torres Garcia. Se

entusiasma con los movimientos modernistas franceses.

1921 Durante mas de dos afios Siqueiros y Rivera conviven y discuten sobre la
identidad mexicana. Sobre la necesidad de expresarse en arte como raza y nacion.
Dejar de ser un simple reflejo de la cultura europea y definirse como diferente de
ella. Ser ellos mismos. Discuten las teorias del arte moderno occidental y
principalmente las teorias constructivas de Cézanne. Con todo ese bagaje tedrico
Siqueiros redacta los Tres llamamientos de orientacion actual a los pintores y
escultores de la nueva generacion americana, primer proyecto teérico de arte
contemporaneo mexicano, dado a conocer en el primer y Unico nimero de la

revista Vida Americana publicada por Siqueiros en Barcelona.

1922 Comienza a pintar el cubo de la escalera del Colegio Chico de la Escuela
Nacional Preparatoria. Sus primeras experiencias técnicas son con la encaustica y

el fresco.

1923 En el recién fundado Sindicato de Obreros Técnicos, Pintores y Escultores
ocupa el puesto de secretario general. Ingresa al Partido Comunista Mexicano. En

la Preparatoria pinta El entierro del hombre sacrificado.

1924 Con Diego Rivera y Xavier Guerrero integra el comité de redaccion del
periodico ElI Machete, érgano del Sindicato. En la preparatoria pinta El llamado a la
libertad.
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1925 Por 6rdenes del Secretario de Educacion, Carlos Puig Casauranc le impide
continuar los murales de la Preparatoria. Es nombrado presidente de la Liga
Antiimperialista de las Américas. Se dirige a Guadalajara y colabora con Amado de
la Cueva en la decoracion del Aula mayor de la Universidad. Entre 1925 y 1930

llevé a cabo actividades sindicalistas.

1926 Dirigente de la Liga de Comunidades Agrarias de Jalisco. Surge el periddico

obrero El Martillo.

1927 Funda el periédico obrero El 130. Preside el Congreso de Unificacion Obrera
y Campesina de Hostotipaquillo. Organiza y dirige la Federacion Minera de Jalisco

y encabeza el Comité Ejecutivo de la Confederacion Obrera de Jalisco.

1928 Como jefe de la delegacién mexicana asiste en Moscu al IV Congreso de la
Internacional Sindical Roja. Como miembro del Bloque Obrero participa en la
Convencion Obrero-Patronal que discutio el Codigo del Trabajo elaborado por el

presidente provisional Emilio Portes Gil.

1929 Secretario General de la Confederacion Sindical Unitaria. Asiste en
Montevideo al Congreso Sindical Latinoamericano. Participa en la primera
exposicién colectiva de grabadores mexicanos organizada por Fernando Leal en el

Pasaje América, México, D. F.

1930 Es expulsado del Partido Comunista el 27 de mayo. (No sera readmitido
hasta 1946). En la manifestacion del primero de mayo es detenido y pasa siete
meses encarcelado en la Penitenciaria de la ciudad de México y después quince
meses arraigado, judicialmente en la ciudad de Taxco. El arte es la nueva
trinchera: graba, pinta y en sus formas se aprecia un rompimiento extremista con lo

académico.

1931 Amistad con el poeta norteamericano Hart Crane y el cineasta soviético
Serguei Eisenstein. En menos de un afio pinta un centenar de cuadros. Crea su
famosa Madre proletaria. Vigila la impresion de 13 litografias grabadas durante su

reclusion. Trabaja en litografias.
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1932 Expone en el Casino Espafiol de la ciudad de México 60 6leos, xilografias,
litografias y dibujos. Viola el arraigo y clausura la exposicién con la conferencia
Rectificaciones sobre las artes plasticas en México. Vuelve a la actividad politica.
Recibe perentoria sugestion de abandonar el pais. En Los Angeles, California,
pinta Un mitin obrero en la Chouinard School of Art y La América tropical oprimida y
destrozada por los imperialismos en The Plaza Art Center, y en la casa del director
de cine Dudly Murphy en Santa Mobnica, el Entregamiento de la burguesia
mexicana surgida de la Revoluciébn en manos del imperialismo. En estos murales
Siqueiros inicia sus innovaciones técnicas, el uso de la pistola al aire y se plantea
los problemas de las relaciones entre el espectador en movimiento, el espacio y la
superficie pictérica. Segun el periodista Don Ryan, “Siqueiros resultaba peligroso
para todos los pusilanimes revendedores del tiempo viejo en la vida y en el arte”.
Exposiciones individuales en la libreria Jeke Zeitlin y en la Stendhal Ambassador

Galleries de Los Angeles. Es expulsado.

1933 Viajo a Uruguay y Argentina. En Montevideo utiliza por primera vez el duco o
piroxilina para pintar Victima proletaria (coleccion del Museo de Arte Moderno de
Nueva York). Invitado por Victoria Ocampo dicta conferencias en Amigos del Arte,
en Buenos Aires, Argentina. En un “Llamamiento a los plasticos argentinos” los
induce a pintar murales en el exterior de los edificios. Realiza la pintura
experimental cinética Ejercicio plastico en el bar de la casa de campo que el editor
Botana poseia cerca de Buenos Aires. Aunque se le tenia prohibida cualquier
actividad politica, participa en un mitin del Sindicato de la Industria del Mueble. Es

expulsado de Argentina.

1934 Exposicion individual en los Delphic Studios de Nueva York que dirige Alma
Reed. De regreso en México es nombrado presidente de la Liga Nacional Contra el

Fascismo y la Guerra.

1935 Polemiza con Rivera sobre los alcances del compromiso politico y nacional
del arte.
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1936 Organiza en Nueva York el “Siqueiros Experimental Workshop — A Laboratory
of Modern Techniques in Art”. Trabaja con materiales sintéticos de secamiento
rapido y con los efectos que su discipulo Jackson Pollock llevaria después a la
action painting. Utiliza el fotomontaje, el proyector y el aerdgrafo y la aplicacion de

principios cinéticos en la pintura.

1937 Se traslado a Espafa, sirviendo como oficial del Ejército Republicano entre
los afios 1937 y 1939. Como soldado internacionalista comandoé las brigadas 46,

52, 82y 88. Con el grado de teniente coronel dirigi6 la 29 Division.

1938 Invitado por Louis Aragon ofrece en Paris conferencias sobre arte mexicano.

1939 En el Sindicato Mexicano de Electricistas pinta el mural Retrato de la
burguesia utilizando la perspectiva poliangular. Realizé importantes proyectos de

murales en México, Chile y Cuba, entre 1939y 1947.

1940 Participa en el asalto a la casa de Ledn Trotsky el 24 de mayo. Es detenido y
sometido a juicio. Ayudado por Pablo Neruda logra viajar a Chile.

1941 Confinado en la ciudad de Chillan pinta Muerte al invasor en la biblioteca de

la Escuela México.

1943 Después de lanzar en la ciudad de Santiago de Chile, el manifiesto “jEn la
guerra, arte de guerra!”, recorre Peru, Ecuador, Colombia, Panama y Cuba para
constituir el Comité Continental de Arte para la Victoria. Deseaba culminar ese
recorrido en Nueva York, pero la visa le es negada. Nunca mas volvera a pisar el
pais donde hiciera sus fundamentales descubrimientos artisticos. En una casa
particular de La Habana pinta Alegoria de la igualdad y confraternidad de las razas
blanca y negra en Cuba, también el tablero Nuevo dia de las democracias y Dos
montafias de América (los retratos de Lincoln y Marti), ambos en el Museo

Nacional de Cuba. En superficies activas logra transformar la concavidad en
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convexidad y lo horizontal en vertical. Pronuncia conferencias que suscitan

apasionadas polémicas entre los plasticos cubanos.

1944 En México funda el Centro de Arte Realista y pinta Cuauhtémoc contra el mito

y Nueva democracia con aplicacion de los principios de poliangularidad.

1945 Por su iniciativa se funda en el Instituto Politécnico Nacional el Taller de
Ensayo de Materiales. Publica el mas discutido de sus libros: No hay mas ruta que
la nuestra. En la Aduana de Santo Domingo inicia el mural Patricios y Patricidas.

Este mural estara inconcluso durante largos afios.

1947 En el Palacio de Bellas Artes de Ciudad de México, ante una asistencia

multitudinaria, presenta “70 obras recientes”, una exposicion antolégica de su obra.

1948 En la Escuela de Pintura de San Miguel de Allende, que funcionaba en el
Convento de la Concepcidén, dicta un curso tedrico-practico sobre pintura mural a
un alumnado constituido en casi su totalidad por veteranos de guerra de los
Estados Unidos. EI Monumento al general Ignacio Allende, que no es terminado, le

da oportunidad para el mas profundo analisis del espacio pictérico moderno.

1950 En la XXV Bienal Internacional de Venecia obtiene el premio ofrecido por el

Museo de Arte Moderno de Sao Paulo. Crea la revista Arte Publico.

1951 En el homenaje que los intelectuales y artistas franceses le rinden en la
Maison de la Pensée Francaise, Paul Eluard lee el poema “David Siqueiros parle”.
Inicia uno de los murales mas importantes: Por una seguridad completa y para
todos los mexicanos, en el Hospital de la Zona N° 1 (Hospital de la Raza) del
Instituto Mexicano del Seguro Social. Publica el libro Como se pinta un mural. Inicia
el debate con los arquitectos constructores de la Ciudad Universitaria para que

incluyan decoraciones pictoricas y escultoricas. Viaja a Varsovia.

1952 Por primera vez crea relieves policromados con mosaicos a los que denomina

esculto-pinturas. Velocidad, para la fabrica Automex, fue inaugurado en 1953. El
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pueblo, a la universidad. La Universidad, al pueblo. Por una cultura nacional nuevo-

humanista de profundidad universal, en la torre de la Rectoria, en 1956.

1955 Viaja a Polonia y la Unién Soviética. Al ser recibido el 17 de octubre por la
Academia Soviética de Arte, da lectura a la “Carta abierta a los pintores, escultores

y grabadores soviéticos”.

1957 Inicia en el Museo Nacional de Historia el mural Del Porfiismo a la
Revolucién. Fue interrumpido en varias ocasiones, la mas prolongada de 1960 a

1964, debido al encarcelamiento.

1958 Inicia en el vestibulo del teatro Jorge Negrete el mural El arte escénico en la
vida social de México. Debido a los elementos representados: miseria, agresion, la
Carta Fundamental pisoteada por la fuerzas represivas internas empujadas por el
imperialismo, la directiva de la Asociacion Nacional de Actores lo acusa de
incumplimiento de contrato y la pintura, por primera vez en la historia del arte, es
convertida en sujeto de juicio. Por acuerdo de ambas partes el mural es tapiado y

asi estuvo hasta que Siqueiros salié de la céarcel.

1960 Como presidente del Comité por la Libertad de los Presos Politicos y la
Defensa de la Libertades Democraticas es invitado a dar conferencias en La
Habana y en Caracas. Habla de la situacién de las artes en México, de la
intromisién del imperialismo y de las represiones. Para refutar una campafia en su
contra publica el libro La historia de una insidia: Mi respuesta. El 9 de agosto es
encarcelado en la Céarcel Preventiva de la ciudad de Meéxico. Estudiantes,
trabajadores, intelectuales, artistas, campesinos de México y de todos los

continentes se movilizaron demandando su libertad. Pinta sin cesar.

1962 La Quinta Corte Penal lo sentencia a ocho afios de prision como responsable
de delito de disolucion social. Entre las pruebas se incluye el contenido de su

pintura. Pinta, dibuja, proyecta.

1964 EIl 13 de julio recobra su libertad, al ser aceptada su demanda de indulto,

apoyada en el principio legal por el que todo mexicano que haya prestado
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importantes servicios a la nacién puedan quedarse libre al cumplir la mitad de la

condena.

1965 Inicia el mural La marcha de la humanidad en la Tierra y hacia el Cosmos,
cuyos 8422 metros cuadrados de pintura en el plano y relieves metélicos
policromados decoran por dentro y por fuera el edificio anexo del Hotel de México

que lleva el nombre de Polyforum Cultural Siqueiros.

1966 Recibe el Premio Nacional de Artes.

1967 Se le concede el Premio Internacional Lenin de la Paz, consistente en
diploma, medalla de oro y 25.000 rublos que dona a la Republica Democratica de
Vietnam como homenaje a su lucha heroica. En los meses de agosto y septiembre
el Museo Universitario de Ciencias y Artes le rinde homenaje con una gran
exposicion retrospectiva. Publica el mensaje A un joven pintor mexicano. La
Asociacion Nacional de Actores retira la demanda y le solicita la terminaciéon del

mural en el Teatro Jorge Negrete.

1968 Asiste al Congreso Cultural de La Habana. Al instalarse la Academia de las
Artes en México, le correspondié ser el primer presidente de la misma. Participa en
el debate abierto en el Congreso de la Unién sobre el delito de disolucion social y
pide su derogacion. Es agredido y destrozado parcialmente su mural en el Teatro

Jorge Negrete, que habra de restaurar prontamente.

1969 Recibe el diploma de miembro Honoris Causa de la Academia de Bellas Artes

de la Unién Soviética.

1970 Hace entrega del Grito de la Paz para los museos del Vaticano.

1972 Concluye las obras del Polyforum Cultural Siqueiros y de la ex Aduana de
Santo Domingo. Muestras retrospectivas de su obra en el museo Central de Tokio
y en el de Arte Moderno de Hyogo, en Japon. Decide dedicar la Sala de Arte

Pulblico, de su propiedad, a museo de composicion de la obra mural.
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1973 Viaja por Europa y es invitado a realizar un mural en el nuevo edificio de la
Organizacion Internacional de Trabajo, el cual quedara en proyecto. En su gran
taller de Cuernavaca trabaja cinco grandes tableros murales y crea un recinto
pictorico total. En la Ultima semana de diciembre concluye y envia a la Academia

de las Artes un cuadro que se le habia encomendado.

1974 Muere el 6 de enero a las 10:17 horas, en su casa de Cuernavaca. El dia 8 es
inhumado en la Rotonda de los Hombres llustres, después de recibir homenaje

publico en el Palacio de Bellas Artes.
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Anexo B.

LLAMAMIENTOS:

Como se sabe, los conceptos y movimientos artisticos modernos fueron
intencionales, programados desde el principio y creados para llamar la atencion
para determinados aspectos especificos. Artistas y, muchas veces, criticos de arte
se unieron para formular conceptos, acompafados de manifiestos, documentos y

declaraciones programaticas. Siqueiros no ha sido una excepcion.

Los Llamamientos abajo incluidos provienen del catalogo Arte en Iberoamérica
1820-1980 y fueron transcritos con la intencién de servir de informacion adicional

para mejor comprension de las ideas estéticas y politicas de Siqueiros.

Tres llamamientos de orientacion actual a los pintores y escultores de la

nueva generacion americana.

l. Influencias perjudiciales y nuevas tendencias.

Nuestra labor, en su mayor parte, es extemporanea y se desarrolla
incoherentemente sin producir casi nada perdurable que responda al vigor de
nuestras grandes facultades raciales. Apartados como estamos de las nuevas
tendencias de sélida orientacion, a las que prejuiciosamente recibimos con
hostilidad, adoptamos de Europa Unicamente las influencias fofas que envenenan
nuestra juventud ocultdndonos los valores primordiales: la anemia de Aubrey
Beardsley, el preciosismo de Aman Jean, el arcaismo funesto de Ignacio Zuloaga,
los fuegos artificiales de Anglada Camarasa, los caramelos escultéricos de Bistofi,
Queralt, Benlliure, etc., todo ese art nouveau comerciable, peligrosamente
insinuante por su camouflage y que tan espléndido mercado tiene entre nosotros

(muy especialmente el importado de Espafia).

De principios del siglo XIX a nuestros dias, las manifestaciones plasticas de

Espafia revelan una marcada decadencia: las ultimas exposiciones colectivas de
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Madrid, a las que concurrieron las fuerzas representativas del arte espafiol
contemporaneo, llenan el corazén de desencanto: arte literario tradicional, arte
teatral a manera de zarzuela folclorista que por afinidad de raza nos ha contagiado
terriblemente. Sunyer, Picasso y Juan Gris, tres espafoles de genio y de su época,
hace muchos afios que tendieron avidamente los brazos a Cézanne y oyeron la
voz cascada de Renoir.

Felizmente surge en Espafa un grupo de pintores y escultores que sienten
la inquietud del momento, inquieren, se libertan del peso enorme de su gran
tradicion y se universalizan; grupo formado en su mayor parte por catalanes.

Razonadamente acojamos todas las inquietudes espirituales de renovacion
nacidas de Pablo Cézanne a nuestros dias: la vigorizacion sustancial del
impresionismo, el cubismo depurador por reductivo en sus diferentes
ramificaciones, el futurismo que aportaba nuevas fuerzas emotivas (no el que
intenta aplastar ingenuamente el anterior proceso invulnerable), la novisima labor
revaloradora de “voces clasicas” (Dada aun esta en gestacion): verdades afluentes
al gran caudal, cuyos multiples aspectos psiquicos encontraremos facilmente
dentro de nosotros mismos; teorias preparatorias mas o menos abundantes en
elementos fundamentales, que han devuelto a la pintura y a la escultura su natural
finalidad plastica, enriqueciéndola con nuevos factores admirables.

Como principio ineludible en la cimentacion de nuestro arte, jreintegremos a
la pintura y la escultura sus valores desaparecidos, aportandole a la vez nuevos
valores! jComo los clasicos realicemos nuestra obra dentro de las leyes inviolables
del equilibrio estético!; como ellos, seamos habiles obreros; volvamos a lo antiguo
en su base constructiva, en su gran sinceridad, pero no recurramos a “motivos”
arcaicos que nos seran exoticos: jvivamos nuestra maravillosa época dinamical,
amemos la mecanica moderna que nos pone en contacto con emociones plasticas
inesperadas; los aspectos actuales de nuestra vida diaria, la vida de nuestras
ciudades en construccion; la ingenieria sobria y practica de nuestros edificios
modernos, desprovistos de complicaciones arquitectonicas (moles inmensas de
hierro y cemento clavadas en la tierra); los muebles y utensilios confortables
(materia plastica de primer orden). Cubramos lo humano-invulnerable con ropajes
modernos: “sujetos nuevos”, “aspectos nuevos’. jDebemos, ante todo, tener el
firme convencimiento de que el arte del futuro tiene que ser, a pesar de sus

naturales decadencias transitorias, ascendentemente superior!
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Il. Preponderancia del espiritu constructivo sobre el espiritu decorativo o

analitico

Dibujamos siluetas con bonitos colores; al modelar nos interesamos por arabescos
epidérmicos y olvidamos de concebir las grandes masas primarias: cubos, conos,
esferas, cilindros, pirdmides, que deben ser el esqueleto de toda arquitectura
plastica. Sobrepongamos, los pintores, el espiritu constructivo al espiritu
Gnicamente decorativo; el color y la linea son elementos expresivos de segundo
orden, lo fundamental, la base de la obra de arte, es la magnifica estructura
geometral de la forma con la concepcion, engranaje y materializacién arquitectural
de los volumenes y la perspectiva de los mismos, que haciendo “términos” crean la
profundidad del “ambiente”, “crear volumenes en el espacio”. Segun nuestra
objetividad dinamica o estatica, seamos ante todo constructores; amansemos Yy
plantemos solidamente nuestra propia conmocion ante la naturaleza con su espejo
minucioso a la verdad.

Especifiquemos particularizando sin ambigiiedad la “calidad” orgénica de
los “elementos plasticos” agrupados en nuestra obra: creando materia consistente
o fragil, aspera o tersa, opaca o transparente, etc., y su peso determinado.

La comprension del admirable fondo humano del “arte negro” y del arte
“primitivo” en general dio clara y profunda orientaciéon a las artes plasticas perdidas
cuatro siglos atrds en una senda opaca de desacierto; acerquémonos de nuestra
parte a los antiguos pobladores de nuestros valles, los pintores y escultores indios
(mayas, aztecas, incas, etc.), nuestra proximidad climatolégica con ellos nos dara
asimilacion del vigor constructivo de sus obras, en ellas existe un claro
conocimiento elemental de la naturaleza, que nos puede servir de punto de partida.
Adoptemos su energia sintética, sin llegar, naturalmente, a las lamentables
reconstrucciones arqueoldgicas (“indianismo”, “primitivismo”, “americanismo”), tan
de moda entre nosotros y que nos estan llevando a estilizaciones de vida efimera.

Sobre su armazdén consistente, caricaturicemos, Si es preciso, para
humanizar. Las teorias cuya finalidad plastica es “pintar la luz” (“luminismo”,

“puntillismo”, “divisionismo”) es decir, copiar simplemente o0 interpretar
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analiticamente el ambiente luminoso, carecen de fuerte idealidad creadora, Unica
objetividad del arte; abandonadas teorias pueriles que de algunos afios a esta
parte hemos acogido frenéticamente en América, ramas enfermas del
“impresionismo”, arbol podado por Pablo Cézanne, el restaurador de lo esencial:

Hay que hacer del impresionismo algo definitivo como la pintura de los museos.

Ill. Abandonemos los motivos literarios, jhagamos plastica pura!

Desechemos las teorias basadas en la relatividad del “arte nacional”;
juniversalicémonos!, que nuestra natural fisonomia racial y local aparecera nuestra
obra, inevitablemente.

Nuestras escuelas libres son academias al aire libre (peligrosas como las
academias oficiales en las que al menos conocemos a los clasicos), colectividades
en las que hay maestros que hacen negocio y se imponen criterio flaco, que mata
las personalidades incipiente.

No escuchemos el dictado critico de nuestros poetas; producen bellisimos
articulos literarios distanciados por completo del valor real de nuestras obras.

DAVID ALFARO SIQUEIROS

Vida Americana, Barcelona, Espafia, mayo de 1921.

El Machete: periédico de los trabajadores y campesinos. Manifiesto del
sindicato de obreros, técnicos, pintores y escultores de México.

A la raza indigena humillada durante siglos; a los soldados convertidos en
verdugos por los pretorianos; a los obreros y campesinos azotados por la avaricia

de los ricos; a los intelectuales que no estén envilecidos por la burguesia.

CAMARADAS:
La asonada militar de Enrique Estrada y Guadalupe Sanchez (los mas

significativos enemigos de las aspiraciones de los campesinos y de los obreros de
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México) ha tenido la importancia trascendental de precipitar y aclarar de manera
clara la situacién social de nuestro pais, que por sobre los pequefios accidentes y
aspectos de orden puramente politico es correctamente la siguiente.

De un lado la revolucién social mas ideoldgicamente organizada que nunca,
y de otro lado la burguesia armada: soldados del pueblo, campesinos y obreros
armados que defienden sus derechos humanos contra soldados del pueblo
arrastrados con engafios o forzados por jefes militares politicos vendidos a la
burguesia.

Del lado de ellos, los explotadores del pueblo, en concubinato con los
claudicadores que venden la sangre de los soldados del pueblo que les confiara la
Revolucién.

Del nuestro, los que claman por la desapariciéon de un orden envejecido y
cruel, en el que tu, obrero del campo, fecundas la tierra para que su brote se lo
trague la rapacidad del encomendero y del politico, mientras tu revientas de
hambre, en el que ta, obrero de la ciudad, mueves las fabricas, hilas las telas y
formas con tus manos todo el confort moderno para solaz de las prostitutas y de
los zanganos mientras en ti mismo se te rajan las carnes del frio; en el que tu,
soldado indio, por propia voluntad heroica abandonas las tierras que laboras y
entregas tu vida sin tasa para destruir la miseria en que siglos han vivido las
gentes de tu raza y de tu clase para que después un Sanchez o un Estrada
inutilicen la dadiva grandiosa de tu sangre en beneficio de las sanguijuelas
burguesas que chupan la felicidad de tus hijos y te roban el trabajo de la tierra.

No sélo todo lo que es trabajo noble, todo lo que es virtud es don de nuestro
pueblo (de nuestros indios muy particularmente), sino la manifestacion mas
pequefia de le existencia fisica y espiritual de nuestra raza como fuerza étnica
brota de él, y lo que es mas su facultad admirable y extraordinariamente particular
de hacer belleza: el arte del pueblo de México es la manifestacion espiritual mas
grande y mas sana del mundo y su tradicion indigena es la mejor de todas. Y es
grande precisamente porque siendo popular es colectiva, y es por eso que nuestro
objetivo estético fundamental radica en socializar las manifestaciones artisticas
tendiendo a la desapariciéon absoluta del individualismo burgués. Repudiamos la
pintura llamada de caballete y todo arte de cenaculo ultra-intelectual por
aristocratico y exaltamos las manifestaciones de arte monumental por ser de

utilidad publica. Proclamamos que toda manifestacion estética ajena o contraria al
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sentimiento popular es burguesa y debe desaparecer porque contribuye a pervertir
el gusto de nuestra raza, ya casi completamente pervertido en las ciudades.
Proclamamos que siendo nuestro momento social de transicion entre el
aniquilamiento de un orden envejecido y la implantacion de un orden nuevo, los
creadores de belleza deben esforzarse porque su labor presente un aspecto claro
de propaganda ideoldgica en bien del pueblo, haciendo del arte, que actualmente
es una manifestacién de masturbacion individualista, una finalidad de belleza para
todos, de educacion y de combate.

Porque sabemos muy bien que la implantacion en México de un gobierno
burgués traeria consigo la natural depresion en la estética popular indigena de
nuestra raza, que actualmente no vive mas que en nuestras clases populares, pero
gue ya empezaba, sin embargo, a purificar los medios intelectuales de México,
lucharemos por evitarlo, porque sabemos muy bien que el triunfo de las clases
populares traera consigo un florecimiento unanime de arte étnica, cosmogonica e
histéricamente trascendental en la vida de nuestra raza, comparable al de nuestras
admirables civilizaciones autéctonas; lucharemos sin descanso por conseguirlo.

El triunfo de De la Huerta, de Estrada o de Séanchez, estética como
socialmente, seria el triunfo del gusto de las mecandgrafas: la aceptacion criolla y
burguesa (que todo lo corrompe) y de la musica, de la pintura y de la literatura
popular, el reinado de lo “pintoresco”, del “kewpie” norteamericano y la

implantacion oficial de “'amore o come zucchero”. El amor es como el azucar.

En consecuencia, la contrarrevolucién en México prolongara el dolor del
pueblo y deprimird su espiritu admirable.

Con anterioridad los miembros del Sindicato del Pintores y Escultores nos
adherimos a la candidatura del general don Plutarco Elias Calles, por considerar
gue su personalidad definitivamente revolucionaria garantizaba en el Gobierno de
la Republica, mas que ninguna otra, el mejoramiento de las clases productoras de
México, adhesion que reiteramos en estos momentos con el convencimiento que
nos dan los ultimos acontecimientos politicos-militares, y nos ponemos a la
disposicion de su causa, que es la del pueblo, en la forma que se nos requiera.

Hacemos un llamamiento general a los intelectuales revolucionarios de
México para que, olvidando su sentimiento y zanganeria proverbiables por mas de

un siglo, se unan a nosotros en la lucha social y estético-educativa que realizamos.
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En nombre de toda la sangre vertida por el pueblo en diez afios de lucha y
frente al cuartelazo reaccionario, hacemos un llamamiento urgente a todos los
campesinos, obreros y soldados revolucionarios de México para que
comprendiendo la importancia vital de la lucha que se avecina, y olvidando

diferencias de tactica, formemos un frente Unico para combatir al enemigo comun.

Aconsejamos a los soldados rasos del pueblo que, por desconocimiento de los
acontecimientos y engafados por sus jefes traidores estan a punto de derramar la
sangre de sus hermanos de raza y de clase, mediten en que con sus propias
armas quieren los mistificadores arrebatar la tierra y el bienestar de sus hermanos

gue la Revolucién ya habia organizado con las mismas.

Por el proletariado del mundo:

El secretario general, David Alfaro Siqueiros;
el primer vocal, Diego Rivera,

el segundo vocal, Xavier Guerrero;

los miembros del comité:

Fermin Revueltas, José Clemente

Orozco, Ramon Alva Guadarrama,

Germéan Cueto, Carlos Mérida.

El Machete, México, 1923

Protesta de Artistas Independientes “30-30”

El incidente entre alumnos de la Escuela Nacional de Bellas Artes y profesores y
trabajadores de la Escuela Libre de Pintura es algo que deberia forzosamente

suceder.
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A cada cambio de gobierno se produce siempre un vaivén de pedidores de
“hueso” que preparando con el halago la “barba nacional” y las relaciones
personales, pretenden en la rebatinga de cada final de administracion sustituir
meéritos por ruido.

Un fendbmeno constante en la renovacion revolucionaria de México es el
hecho del asalto de los puestos publicos, aprovechando los resquicios politicos, por
elementos oportunistas intrinsecamente ajenos a la Revolucion. ¢(Qué es en
México un artista revolucionario? Aquel que, tomando parte activa en el empuje del
pueblo en sus reivindicaciones, hace de su obra un esfuerzo por ser util a ese
movimiento. ¢Qué género de produccién artistica puede ser calificada como
tomando parte en la lucha de las masas por sus reivindicaciones?

Aquel que estéticamente contribuye a liberar el gusto publico de la
educacion colonial, tendiente a avasallar la ideologia popular, y mas aun, el que
juntamente con esta funcién desempefia el de hablar directamente a las masas,
animandolas a la lucha con su ética y sirviendo su organizacion en la
representacion dialéctica del orden social nuevo a que aspira el pueblo.

Hasta un buen ex combatiente militar revolucionario, pintando cuadros de
estética académica avasallante y colonial, es en el terreno artistico perfectamente
contrarrevolucionario, y un funcionario publico, por alto que sea su puesto, Si
protege una manifestacion cualquiera ideoldgica y estética contraria a la marcha
revolucionaria del pueblo productor, se volvera por ese solo hecho un verdadero
contrarrevolucionario, un reaccionario definido, cualquiera que sea el pasado
politico que pudiera alegar a su favor. Pues siendo el objetivo de la Revolucién la
renovacion de la economia y la cultura, contribuyendo ambas de acuerdo con los
intereses de los productores, este trabajo, como toda revolucion, no es posible sin
una teoria revolucionaria; por lo tanto, aquel que pretenda detener o siquiera
estorbar el desarrollo ideoldgico y estético tendiente a formar conciencia de las
masas, es un traidor a la Revolucion.

El mundo entero conoce hoy el esfuerzo llevado a cabo en el terreno del arte
por elementos del pueblo productor de México, encuadrados por los lideres artistas
revolucionarios.

En todos los idiomas de los pueblos civilizados se ha elogiado el hecho de

que en México se permita la libertad de pintar, la libertad de esculpir. Desde los
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tiempos mas remotos la plastica ha sido la mejor manifestacion artistica del pueblo
de México.

En medio de los ataques de los reaccionarios fanaticos de todo el mundo en
contra de la justa accion anticlerical del gobierno de México, se impusieron las
voces que reconocian la vitalidad de nuestro pais y su derecho a ocupar un puesto
preferente entre los pueblos que, por sus esfuerzos, forman parte de la vanguardia
humana a través de la produccion de los artistas revolucionarios.

En consecuencia: Protestamos contra el intento de los perezosos atacando
a los trabajadores. Protestamos contra los oportunistas que afianzandose en los
restos de una maquinaria académica burguesa pretende sorprender al publico, a la
prensa y a los administradores del pais con falsos movimientos de
seudodemocracia escolar, como el actual, provocado por el sefior Fernandez
Urbina, escultor académico. Y de los miembros de la administracion publica, no
pedimos sino que reclamamos en mantenerse en su puesto, es decir, no traicionar
la Revolucién alidndose a los reaccionarios ideolégicos que son los mas peligrosos
y aquellos que es mas urgente destruir.

La llamada Escuela Nacional de Bellas Artes es, a pesar de los esfuerzos
gue desde hace siete afios se han hecho para renovarla y hacerla atil, un foco de
accion contrarrevolucionario; de €l sali6 José de Ledn Toral. La verdadera Escuela
de Bellas Artes son las libres de Pintura y Escultura y la Escuela de Arquitectura.

En el edificio de San Carlos s6lo deben subsistir los talleres de arquitectura y
las demas dependencias en un espléndido museo de la produccion de arte del
pueblo de México, la que hoy dia ni nacionales ni extranjeros pueden ver reunida
en ninguna parte.

Es preciso crear un organismo que ligue las escuelas de Pintura al Aire
Libre, la Escuela de Escultura y Talla Directa, la Escuela de Arquitectura, con las
escuelas técnicas que ya existen en excelentes condiciones; asi, sin desembolsar
un solo centavo, el gobierno puede crear inmediatamente algo positivamente eficaz
para la construccion del orden social: la Escuela Central de Artes y Ciencias de las
Artes.

El dinero malgastado en el mantenimiento lamentable del organismo
gangrenado de San Carlos debe ser empleado, sin pérdida de tiempo, en crear
escuelas de arte del tipo de las de Pintura al Aire Libre y Escultura y Talla Directa

en todos los diferentes puntos del pais que sea posible; dentro de un afo, quiza
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dentro de seis meses, una concentracion de produccion espléndida demostraria
que lo que demandamos es absolutamente incontrovertible; la prueba previa es el
juicio del mundo entero admirado ante la produccion artistica realizada tan sélo en
el Distrito Federal.

Es preciso hacer inmediatamente lo que pedimos.

México, D. F., noviembre 7 de 1928.

Diego Rivera, Alfredo Ramos Martinez, Guillermo Ruiz, J. Manuel Anaya,
Juana Garcia de la Cadena, Manuel Maples Arce, Marti Casanovas, Rosario
Cabrera, Luis Martinez, Fernando Leal, Ramén Alva de la Canal, German List
Arzubide, Luis Islas Garcia, Gabriel Fernandez Ledesma, David Alfaro Siqueiros,
Ignacio Millan, B. Ricas Cid, Enrique A. Ugarte, Bulmaro Guzman, Gabriel
Fernandez, Francisco Dosamentes, Rafael Vera de Coérdovas, Francisco Dias de
Ledn, Ramigi Kita-gawa, Fermin Revueltas, Francisco Plata, Cristian Garcia de la
Cadena, Margarita Torres, Erasto Cortés, Fermin Martinez, Antonio Silva, Ramoén
Cano, Victor Tesorero, Carolina Smith, Manuel Villareal, Ezequiel Negrete, Roberto
Velasquez, Abelardo Ramirez, Gonzalo de la Paz Pérez, Rosendo Soto, Gonzalo

Tello y Leopoldo Méndez.

Editado en forma de cartel con un grabado de Gabriel Fernandez Ledesma.
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Anexo C.

NORTON COMPANY

La Norton Company tiene mas de un siglo de experiencia en ingenieria de
materiales y es la mayor fabricante mundial de abrasivos, los cuales son esenciales
en todas las industrias manufactureras, siempre que materiales deban ser
cortados, moldeados, acabados o pulidos. Las marcas registradas de la Norton
Company y sus subsidiarias son: Norton, Crystar, Intalox, Lo-mass, Norzon,
Selexol, Tygon y Vulcan. Con avanzada tecnologia también produce ceramicas
especiales, plasticos y productos usados en la industria. A través de consorcios,
ofrece productos y servicios de perforacién de alto desempefio para la industria
petrolera.

La Division de Materiales Abrasivos de la Norton BrasiIE| tiene una unidad de
produccion en Caldas (provincia de Minas Gerais) y otra unidad en Lorena
(provincia de Sao Paulo)EI. Segun las necesidades de los clientes industriales, la
Norton fabrica abrasivos proyectados para aplicaciones especificas, hechos con
materiales tradicionales como el 6xido de aluminio, proveniente de la bauxita, y el
carbureto de silicio. Del mismo modo, aprovecha los beneficios de las propiedades
abrasivas del diamante natural, del diamante sintético y del nitreto cubico de boro
(CBN) en la fabricacion de brufidores y lijas. La extraccion de la bauxita es un
servicio tercerizado, correspondiendo a la unidad de Caldas la produccion de la
bauxita calcinada para la fabrica de Lorena y la fusion de Alimina para produccion
de oxido de Aluminio blanco y mulita. A la unidad de Lorena le corresponde la
fusion de bauxita calcinada para produccion de Oxido de aluminio marrén, la
clasificacion granulométrica de granos y oxido de aluminio y mulita, asi como la
produccion de refractarios monoliticos. Esta unidad distribuye granos abrasivos a
las fabricas de brufiidores y lijas de la Norton Brasil, las cuales absorben cerca de

70% de su produccion. Lo demas es vendido en el mercado interno y/o exportado.

! Para definir el tamafio de las particulas, la Norton do Brasil sigue las normas ABNT (Associacao
Brasileira de Normas Técnicas), semejante al patron norteamericano CAMI (Coated Abrasive
Manufactures Institute).

Z Otras unidades fabris de la Norton en Brasil: Caieiras (Sdo Paulo) Fabrica de Telas de Reforco de
Fibra de Vidro; Guarulhos (Sao Paulo) Fabrica de Lixas Industriais; Igarassu (Pernambuco) Fabrica
de Lixas Profissionais; Vinhedo (Sao Paulo) Fabrica de Rebolos Industriais y Paulista (Pernambuco)
Fabrica de Rebolos Profissionais.
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Anexo D.

RESUMEN ESQUEMATICO DE LAS MAQUETAS: la Tabla a seguir tiene como
objetivo informar los procedimientos técnicos y las posibilidades plasticas
ejecutadas con cada carga y pigmento utilizados en esta practica investigativa. La

numeracion equivale al numero de la maqueta trabajada.
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GLOSARIO

Teniendo en cuenta el uso de un lenguaje especifico en esta tesis, incluso
con muchos términos oriundos de la quimica, hubo la necesidad de puntualizar la
terminologia utilizada una vez que palabras pertenecientes al dominio de las
técnicas artisticas y/o de la quimica se entrelazan con la tecnologia de fabricacion
de los materiales aqui utilizados o son componentes de los mismos.

De este modo, el contenido abarca solamente las palabras consideradas
mas relevantes relacionadas al tema de la tesis y pretende evitar equivocos
presentes en el lenguaje utilizado en el medio artistico o coloquial, no cientifico, en
lo que respecta al tema investigado.

Para simplificar su consulta se ha optado por la forma de compendio
ordenado de los términos relativos a la ejecucion de esta tesis doctoral. Algunas
palabras aluden a distintas operaciones. Se ha considerado la mas id6nea o la
utilizada con mas frecuencia, sea para elucidar la denominacion comercial de
algunos productos, su utilidad o aplicacibn o sea para dar a conocer la
comprension de su sentido artistico, estético e historico o las caracteristicas fisico-
guimicas de algunos términos.

En la busqueda de estos significados, se ha consultado a los distintos
diccionarios de términos técnicos y demas libros que constan en las referencias
bibliograficas de esta investigacion. En muchos casos se ha optado por escribir
directamente una citacion por considerar el significado mas claro y completo

encontrado sobre aquel término o para comparar distintos autores.

ABNT: Associacao Brasileira de Normas Técnicas.

Abrasivo: “Cuerpo duro que se usa, pulverizado o aglomerado, para pulimentar.
(Larousse, p.4)” || Puede ser sintético o natural. || “Se aplica a los productos que
actlan para desgastar por friccibn, como arena, esmeril, granito pulverizado,

piedra pémez, carburo de silicio y 6xido de aluminio. Se emplean en polvo,
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manualmente, o bien con un micro-abrasimetro o chorro de arena. (Calvo, p.10)".
|| Material utilizado con fines estéticos o como carga en la preparacion de pinturas
artisticas.

Abrasién: “Accion y efecto de raer o desgastar por friccion (Larousse, p.4)". || “Se
aplica a la alteracion producida en una superficie por desgaste. Por ejemplo, en
una superficie pintada abrasionada por una limpieza inadecuada, o una escultura
en piedra que ha sufrido el efecto del roce. También se emplea como técnica de
trabajo para nivelar superficies estucadas, empleando lijas, o para eliminar
concreciones mediante micro-abrasimetro o torno dental. En este ultimo caso, es

una operacion peligrosa para las superficies originales colindantes. (Calvo, p.10).”

Acetato de Polivinilo: Poly(vinyl-acetate); PVA. “Es una de las muchas resinas
vinilicas que han sido producidas primeramente en 1912 y las primeras
aplicaciones comerciales ocurrieron en 1917. En 1932 han sido recomendadas
para uso en conservacion debido a su reconocida estabilidad. El lote de 1935 en el
Intermuseum Laboratory permanece claro como cristal y soluble. Ha sido
producido con el nombre comercial Vinylite, por Union Carbide Corporation.
(Lodge, p. 122)".

Acetona: “f. Liquido incoloro, inflamable y volatil, de muy fuerte olor a éter, que se
obtiene cuando se destila un acetato. (Larousse, p. 10)” || * CH3COCH;s;. Liquido
incoloro, muy volatil, de olor algo dulce, miscible con agua, alcohol, éter,
cloroformo y la mayoria de los aceites. Inflamable, moderadamente téxico. Se
emplea en la formulacién de productos quimicos y como disolventes de pinturas,
barnices, lacas y acetato de celulosa. Es el disolvente de numerosos adhesivos
comerciales. (Calvo, p.12)". || Es el mas importante de los disolventes cetonicos.
Hierve a 56,1°C. Cuando utilizado en exceso en lacas y barnices puede provocar

condensacion si hay demasiada humedad en el aire.
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Acrilato: “Polimero del acido acrilico o sus ésteres usados para recubrimientos
superficiales, pinturas en emulsion, acabados para papeles o cueros. (Calvo, p.
13)".

Acrilato de metilo: “Sal o éster del &cido acrilico. (Larousse, p.13)". ||
“CH,=CHCOOHg;. “Liquido volatil, incoloro y movil. Ligeramente soluble en agua,
polimeriza facilmente. Componente de ciertas resinas sintéticas empleadas en

restauraciones, como el Paraloid. (Calvo, p.13)".

Acrilica, pintura: Compuesta por la mezcla de pigmentos coloridos, resinas
acrilicas y vehiculo (normalmente agua). Es de aplicacion segura en cualquier tipo
de superficie, gracias a la rapidez de secado y su gran poder de adhesion.
Presentan gran inalterabilidad frente al paso del tiempo. Las pinturas acrilicas de
uso industrial presentan acabados lisos y resistentes, al mismo tiempo en que
ofrecen colores brillantes y luminosos. Los colores acrilicos fueron primeramente
vendidos por Bocour Artists Colors con el nombre comercial de Magna en 1949.
Otro tipo de pintura artistica acrilica, llamada colores poliméricos, son una
dispersion acuosa, también denominada acrilicos, pintura acrilica o colores
acrilicos. Son solubles en mineral spirits y trementina. Su uso artistico ha sido
iniciado por algunos muralistas mexicanos y ha sido incrementado posteriormente
por las tendencias artisticas del pop art y luego su uso se ha generalizado. Son
las tintas que menos problemas de conservacion plantean por los productos que
las componen, apenas alterables.

Acrilicas, resinas: Grupo de resinas sintéticas resultantes de la polimerizacion de
acidos y ésteres acrilicos. Han sido descubiertas en 1880 por el quimico suizo
Georg W.A. Kahlbaum. Otto R6hm la estudi6 en su tesis doctoral (1901). Han sido
vendidas por Rohm & Haas en Inglaterra y Dupont en EUA desde 1931 como
substituto del vidrio (Plexigum, Plexiglas, Perspex y Lucite) y como adhesivo,
barniz y aglutinante (Acryloid F-10, Lucite 44, Paraloid B-72). Solubles en cetonas,
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hidrocarburo aromatico, ésteres, terebintina y mineral spirits. Insolubles en agua y
alcohol. EI monémero irrita la piel y los ojos. La inhalacién puede causar dolores
de cabeza, irritabilidad y narcosis.

Acrilico, ca: Adjetivo que califica los compuestos organicos derivados del acido
acrilico. || “adj. Dicese del acido obtenido por oxidacion de un aldehido etilénico. ||
M. Fibra textil sintética que resulta de la polimerizacion del nitrilo acrilico con otros

monomeros. (Larousse, p.13)".

Acrilico, acido: Acido propenoico, liquido incoloro y de olor penetrante, producto
de la oxidacién de la acroleina. Ampliamente usado en la fabricacion de resinas

acrilicas.

Acrilina: “f. Quim. Resina sintética incolora. (Larousse, p.14)".

Adhesivo, va: “adj. Capaz de adherirse. || M. Sustancia adhesiva. || Objeto que se
adhiere o pega a una superficie. (Larousse, p. 17)". || “Sustancias capaces de
mantener unidas dos superficies o fragmentos, de modo que sea necesaria una
fuerza considerable para su separacion. Adhesivos naturales son el almidén, las
colas animales, la goma arabiga, o la caseina. Los adhesivos sintéticos son
acetatos, ésteres, cauchos, poliestireno, polimeros y copolimeros vinilicos,
polietileno, copolimeros de etileno y acetato de vinilo, cianocrilatos, resinas fenol-
formaldheido, resinas urea-formaldheido, y resina epoxi. Se puede emplear en
pasta, polvo, cinta o liquido, variando asi sus formas de aplicacion. La unién
puede ser quimica o mecanica, en la primera el adhesivo se reacciona
guimicamente con los materiales uniéndolos por atraccion intermolecular. La unién
mecanica se produce al infiltrarse el adhesivo a través de la materia obteniéndose
un cementado fisico. Los adhesivos sintéticos no presentan las desventajas de las
colas, pero son menos reversibles en muchos casos y, en otros, no estan
suficientemente comprobadas la reaccion con los materiales originales de las

obras durante el envejecimiento. (Calvo, p. 14).” ||
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Adherencia: “f. Accion y efecto de adherir o pegarse una cosa con otra.

(Larousse, p. 17)".

Adhesidon: Capacidad de una pintura seca permanecer en la superficie sin la

formacion de ampollas, escamas o craquelados.

Aditivo, va: “adj. Que se afiade o0 agrega. || Afadido. (Larousse, p. 18)". ||
También conocido como modificador, el aditivo es una sustancia, normalmente en
pequefia cantidad, que es adicionada al material con el propdsito de modificar las
propiedades fisicas y quimicas del producto. Ejemplos de aditivos: antioxidantes,

inhibidores, aceleradores, plastificantes, colorantes, cargas, estabilizadores, etc.

Adulterante: Pigmento inerte, insoluble y con poco poder tintéreo, adicionado a la
pintura para hacerla mas barata.

Aerografo: “m. Aparato para pintar por vaporizacion. (Larousse, p.20)". ||
“Pequena pistola de aire comprimido, que puede tener forma de pluma, empleada
en dibujo, artes decorativas o fotograficas, que se puede cargar con tintas o
pintura. Inventada en 1893 por el acuarelista Charles Burdick. Permite dispersar
de forma homogénea las goticulas. (Calvo, p.15).”

Aerdgrafo, pintura al: “Técnica pictérica basada en la aplicacion de los colores
proyectandolos sobre las superficies a ser pintadas a través de un chorro de aire
comprimido. Esta técnica ha sido empleada por los artistas del Paleolitico en las
pinturas rupestres, utilizando un tubo o canula por donde soplaban una
determinada cantidad de tinta. Modernamente es utilizado el aerégrafo o pistola de
aire comprimido (Historia Geral da Arte, vol VI , p. 97)". Esta técnica ha sido

ampliamente utilizada en los murales de Siqueiros.

Aglomerado: Acumulacion, por ejemplo, de particulas pigmentarias.
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Aglomerante: Aglomeracién de un grupo de particulas.

Aglutinantes: “Sustancias que mantienen las particulas tanto de los pigmentos
como de las cargas inertes, unidas entre si, cohesionadas, y con el soporte o con
la capa anterior. El tipo de medio determina la técnica pictdrica o artistica (pintura
a la cola, etc.). Los aglutinantes pueden ser sustancias organicas naturales y
sintéticas o inorgénicas. Los aglutinantes no presentan la misma diversidad que
los pigmentos, pero son compuestos mucho mas complejos como las sustancias

organicas naturales (huevo, por ejemplo). (Calvo, 1997, p.16)".

Agregado: “La arena o ingredientes inertes que se mezclan con cemento para
hacer hormigon. (Mayer, p. 586)” || “m. Conjunto de cosas homogéneas que

forman cuerpo. || Aiadido. (Larousse, p.25)".

Agua: f. “Liquido transparente, insipido e inodoro. (Larousse, p.25)" || El agua
resulta de la combinacion de dos volumenes de hidrégeno por uno de oxigeno. Su
férmula es H,O. En estado puro es incolora e insipida, hierve a la temperatura de
100°C y se solidifica a 0°C. || “Disolvente pictorico usado en acuarela, temple y
fresco (Bordini, p.219)".

Alcohol: m. “Liquido obtenido por la destilacion del vino y otros licores
fermentados. (El alcohol hierve a 78°C y se solidifica a -112°C.) || Nombre de
varios cuerpos de propiedades analogas a las del alcohol etilico. (Larousse, p.
33)". || El alcohol etilico (etanol) es un liquido incoloro, volatil, inflamable, de olor
agradable, ph 5, caracter anfotero (puede actuar como acido o como base débil).
Como el alcohol es higroscépico y pierde potencia por la evaporacion, debe ser
conservado herméticamente tapado. Se mezcla perfectamente con el agua
(cuando mezclado con el agua produce calor, con contraccion de volumen),
acetona, cloroformo, éter etilico. Disuelve sustancias organicas (goma-laca, por

ejemplo). El alcohol no se debe mezclar con los aceites porque ataca y destruye
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las peliculas secas de éstos. Los alcoholes de grado comun no pueden ser
mezclados con la esencia de trementina u otros disolventes; solamente son

miscibles los absolutos.

Alquitran: “m. Sustancia resinosa de olor fuerte y sabor amargo, residuo de la
destilacion de la lefia de pino, de la hulla, de la turba, de los lignitos y otros
combustibles (Larousse, p.40)”. || Es un compuesto de diferentes tipos de
hidrocarburos conocido desde la antigiedad como material cementicio y aislante.

Es un material plastico que puede ser estampado afiadiendo cargas minerales.

Alimina: “f. Quim. Oxido de aluminio que, con colores distintos, forma varias
piedras preciosas (rubi, zafiro, esmeralda, etc.) (Larousse, p.41)". || “Se presenta
en dos formas fundamentales distintas, la alfa y la gama. La alfa se conoce con el
nombre de corinddn, y no se disuelve en agua, ni en acidos acuosos. La forma
gama es blanda y porosa, lo que la hace sensible al ataque de los acidos y bases.
La alimina se prepara artificialmente para la obtencion posterior de aluminio,

atacando la bauxita con carbonato sodico o sosa céustica. (Calvo, p.23).” ||

Asbesto: m. “Mineral de fibras duras parecido al amianto (Larousse, p.74)”.

Asbesto-cemento: Es un material inerte utilizado por Siqueiros en algunos
murales (Polyforum) por diversas razones: existe control sobre la fabricacion de
las planchas de asbesto-cemento y hay la posibilidad de produccion de grandes
superficies de una sola pieza reduciendo al minimo los empastes de las uniones, y

finalmente, por ser un material econémico.

Asfalto: Materia organica natural a base de hidrocarburos que se ablanda con el
calor. Es un material plastico de color negro. Su empleo es muy antiguo: ya 3000
afos antes de Cristo se utilizaba para la impermeabilizacion de cuencas artificiales
y conductos para el agua. || m. “Sustancia bituminosa solida, lustrosa, que se

emplea en el pavimento de carreteras, aceras, etc. (Larousse, p.75).” || “V. betdn,
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y bituminosos (materiales). Producto natural procedente de los residuos de los
yacimientos de petroleo que han ascendido a la superficie por efecto de
fendbmenos geoldgicos y han perdido la fraccion volatil. A veces se utiliza como

sinbnimo de betdn. (Calvo, p.30).”

ASTM: American Society for Testing and Materials.

Base: f. “Asiento, apoyo o superficie en que se sostiene un cuerpo (Larousse,
p.99).” || “(2) El pigmento inerte que se emplea en la fabricacion de lacas. (2) En
quimica, una sustancia alcalina o formadora de alcalis. (3) Fondo, o capa de
pintura que se aplica sobre la imprimacion antes de elaborar la composicion.
(Mayer, p. 586)". || “También se denomina base al sustrato sobre el que se asienta
otra capa. Una capa de base, en una técnica pictérica, es un fondo que se aplica

antes de superponer las capas de acabado. (Calvo, p.37).”

Bauxita: f. “Hidrato de alimina que se encuentra en una roca blanda de color
rojizo. (Larousse, p.101)". || “Este nombre deriva de Baux, en Francia. La bauxita
no ha sido considerada como una especie mineral, pero este nombre se ha
tornado la denominacién de una sustancia comercial importante. Una clasificacion
mas rigida deberia usar solamente como nombre de roca (bauxito). (Betejtin, p.
341)".

Cal: “f. Oxido de calcio que forma la base del marmol, el yeso, la tiza, etc. ||
Material de construccién que sirve para blanquear o para, unido a la arena, formar
argamasa o mortero. (Larousse, p.130)". || “Quimicamente es 6xido calcico cuando
esta viva e hidroxido de cal cuando estad apagada. Se usa en la preparacion del
soporte mural, asumiendo la funcion de ligante pictérico en la técnica del fresco
(Bordini, p.220)".

Capa pictérica: “(1) Distintos niveles en que una pintura es constituida. Las capas

de una pintura son: la impermeabilizacién, la base de preparacion, el esbozo,
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varias capas de pintura y el barniz. Una pintura no contiene necesariamente todas
estas capas mencionadas. (2) Parte horizontal de pintura compuesta de pigmentos
mezclados al aglutinante, puesto sobre la tela, el papel, etc. En la capa pictorica,

se manifiesta la expresion del artista. (Rosenfield, p.27)”.

Carboquimica: "f. Quimica industrial de los productos derivados de la hulla.

(Larousse, p.146).”

Carburo de silicio (carborundum, carbeto o carbureto de silicio): Es un abrasivo
artificial hecho de carbén y silicio. Se prepara sometiéndolo a elevadisimas
temperaturas y es una mezcla de coque, arena silicea y cloruro de sodio, y resulta
una masa cristalina que, por su grandeza, proxima a la del diamante, se utiliza
para sustituir ventajosamente al asperon (pedramol) y al esmeril. Es una escoria
de altos hornos y por lo tanto no es natural. Se presenta en colores negro o verde
de distintos grosores, yendo desde un polvo muy fino hasta granos irregulares y
grandes. Ambos producen multitud de reflejos. A veces es usado como agregado

en materiales plasticos.

Carga (V. materia de carga y pigmento inerte): “Materiales afiadidos como solidos
a una mezcla. Se emplean en restauraciéon cuando se deben rellenar espacios
donde el adhesivo s6lo no es suficiente. También se usan cargas en los enlucidos
de cal y arena, soporte de las pinturas murales. Las cargas pueden ser
inorganicas inertes, como la arena, el polvo de marmol, la puzolana o las
ceramicas fragmentadas o ladrillos machacados, y organicas como la paja o pelo
de animales. También se usan cargas inertes como componentes de la
preparacion de pinturas y como soporte de las lacas, asi como para abaratar o

adulterar pigmentos. (Calvo, p.51).”

Catalizador: Denominacion genérica de una sustancia capaz de modificar la

velocidad de una reaccion quimica sin sufrir alteraciones. || adj. “Lo que puede
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producir la catalisis: cuerpo catalizador || Fig. Se aplica a lo que provoca y fija una

reaccion (Larousse, p. 156)”.

Celite: Marca registrada de la tierra de diatomea. Es un polvo blanco vy siliceo, de
origen organico, formada por los restos de los caparazones de las algas
diatomeas. Usado como agregado en los materiales de moldeo para aumentar su
dureza, resistencia al calor y propiedades dieléctricas.

Celotex: Marca registrada de madera aglomerada prensada, aglutinada por
presiéon. Hecha de bagazo, aserrin y tratada quimicamente contra hongos, termitas
y penetracion de agua. Pertenece a un grupo de cartones de construccion, entre
otros tipos. Tiene espesor homogéneo, color gris, es voluminoso y de textura
tramada. Usado en estructuras y entarimados aislantes en la construccion y
también muy utilizado en los murales de Siqueiros. Se fabrica en forma de
planchas largas rectangulares. Una de sus funciones es servir como material
aislante en la construccion. No ofrece suficiente resistencia contra el desgaste, por
lo que no sirve para pintura permanente; ademas esta sometido a expansiones y
contracciones internas, y tiende a decolorarse y volverse quebradizo con el

tiempo.

Celuloide: “m. Quim. Material plastico compuesto de nitrocelulosa y alcanfor con
el que se fabrican peines, bolas de billar, pelotas, cajas, etc. || Pelicula de cine.
(Larousse, p.160).” || Es la primera de las materias plasticas artificiales, inventadas
por J. W. Hyatt iniciando del nitrato de celulosa y alcanfor. Los empleos de esta
materia plastica son infinitos gracias a la facilidad de elaboracion, coloracion,
resistencia y resiliencia. Todos los objetos obtenidos con el celuloide se elaboran a
partir de semielaborados, tales como planchas, hojas, bastones, tubos, cintas,
peliculas. El celuloide se puede segar, cepillar, cortar, laminar, plegar, perforar,
estirar, tornear, estampar a presion, cocida, enclavada, o engrapada, también se
puede modelar calentandola simplemente con agua caliente o aire caliente; se

puede encolar y decorar en superficie. En cambio no se puede someter a
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inyeccion ni a compresion ni tampoco trabajarla con el extrusor ya que se

descompone sometiéndola a semejantes tecnologias.

Cemento: m. “Material de construccién, formado por una mezcla de arcilla y
silicatos calcinados (silicato doble de aluminio y de calcio), que se fragua o
solidifica rapidamente si se le afiade agua. || Cemento armado, cemento u
hormigon reforzado interiormente con varillas de hierro o alambres. || Cemento
hidraulico, el que fragua inmediatamente bajo el agua. || Cemento Portland, el
obtenido mezclando arcilla y carbonato de cal que se cuece luego en un horno

continuo (Larousse, p.160).”

Cola: “Materia adhesiva que se obtiene a partir de sustancias naturales o por
procedimientos quimicos. En pintura se emplea, fundamentalmente, como
aglutinante para los fondos de imprimacion (La Pintura Contemporanea, p.89).” ||
“Sustancia de gelatina o de otro ingrediente que sirve para pegar. (Larousse, p.
180)".

Copolimero: Cadena molecular constituida por mas de una unidad de la misma
molécula, pero con moléculas de varios tipos de mondmeros insertadas por

casualidad, en diversos puntos a lo largo de la cadena.

Coque: m. “Carbén poroso, con pocas sustancias volatiles, que resulta de la

calcinacion de la hulla (Larousse, p.208).”

Corinddn: m. “Alumina cristalizada de diferentes colores y muy dura: el corindén
azul se llama zafiro (Larousse, p. 210).” || “El corindon puede alterarse
transformandose en mica. Transparente a translucido. Presenta diversos colores,
normalmente algun matiz de castafio, rosado o azul. Puede ser blanco, gris, verde,
etc. Las diferencias de color originan la variedad de corindén: rubi, zafiro, amatista
oriental, topacio oriental, esmeralda oriental. (Dana, p.309).”
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Diluyente: “Medio que se aflade a la pintura o barniz para aligerarlo y facilitar su
aplicacion, por ejemplo agua, esencia de trementina, etc. Diluir es rebajar una

concentracion (Calvo, p.78).” || No ocurre transformacion quimica.

Disolvente: “Sustancia capaz de formar una disoluciébn al mezclarse con otra
sustancia. Los disolventes pueden ser polares o no polares. En general son
liquidos volatiles utilizados en limpieza. Muchos son inflamables y toxicos (Calvo,
p. 78).” || La mayor parte de los disolventes son voléatiles y son originados a partir
del petrdleo. Ejemplos de disolventes: acetona, nafta, alcohol etilico, diacetona,
tolueno, etc. || “No obstante, desde el punto de vista constitutivo no existen
sustancias propiamente disolventes, puestos que su funcidén se produce en funcion

de las sustancias con las que estan mezcladas.” (Bordini, p. 224).”

Duco: Marca comercial. || m. “Pintura de consistencia de la laca (Larousse,
p.299).” || Nombre comercial del esmalte piroxilina fabricado por Dupont y usado
por Pollock. Ha sido formulada inicialmente para acabamiento de pintura
automovilistica y después fue combinada con la resina alquidica para mejorar la
adhesion y la retencion del brillo. (Lodge, p.120) || Esmalte alquidélico
anticorrosivo de larga duraciéon; se usa sobre superficies de acero y aluminio.
Resiste la intemperie y la humedad. || Siqueiros aclar6 que los modernos
franceses usaron “ripolin” (material inicialmente producido a base de caseina; hoy

dia es sintético) y no duco. (Como se pinta un mural, p. 128).

Empaste: “Huella o relieve de la pasta de color aplicada a un cuadro. Se aprecia
muy bien con luz rasante. (Calvo, p.83).” || “Se denomina empaste, en pintura, al
resultado de aplicar el color denso, poco fluido, formando una capa gruesa.
También se entiende como empaste al hecho de mezclar los colores puros, sin
adelgazar (La Pint. Contemp., CEAC, p.90).” || “Pintura espesa, generalmente al
6leo, con pinceladas gruesas y pronunciadas o aplicada con espatula, que forma
un relieve claramente aparente para el espectador (Mayer, p.587).” || “Capa
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espesa de pintura aplicada con pincelada o con espéatula, formando la parte en

relieve y diferenciandola de la parte lisa de una pintura (Rosenfield, p.49).”

Emulsion: “f. Liquido constituido por dos sustancias no miscibles, una de las
cuales se halla dispersa en la otra en forma de gotas pequefiisimas. (Larousse,
p.316)" || “Dispersion estable de liquidos inmiscibles puestos en contacto a traves

de un tensoactivo que actia como emulgente. (Calvo, p.83).”

Esmalte: “(1)Capa vitrea con pigmentos que se aplica a objetos de metal o de
alfareria y que se cuece en un horno hasta formar una superficie lisa, dura y
permanente. (2)Objeto decorado de la manera descrita. (3)Pintura liquida que se
seca con un brillo muy acentuado, aproximandose al efecto de un esmalte vidriado
(Mayer, p.587).” || m. “Barniz vitreo, opaco o transparente, que se aplica en
caliente sobre la loza, la porcelana, o los metales.” || “Técnica pictorica consistente
en la fusion de un polvo de vidrio coloreado (opaco o transparente) empastado con
agua y extendido sobre una lamina metalica. Por extension se habla de esmalte
en el caso de decoraciones realizadas con pastas vitreas, generalmente opacas,
sobre superficies ceramicas y vitreas que después se someten a coccion (Bordini,
p.224)". || “Barniz vitreo que, fundido por la accion del calor, se aplica sobre
metales, loza o porcelana para producir diversos tipos de objetos ornamentales o
de uso. El esmalte puede colorearse o0 no, y ocupa un lugar destacado entre las

artes suntuarias o decorativas. (La Pintura Contemporanea, p.89).”

Esmeril: “Abrasivo natural, variedad de corinddn, de color azul negruzco, que se
suele adherir a un soporte de tela o rigido, con diferentes granulaciones, para
limpiar, pulir piedras finas, y deslustrar el vidrio. (Calvo, p.92).” || m. “Roca
negruzca compuesta de corindén granoso, mica y oxido de hierro que, reducida a
polvo, sirve para pulir (Larousse, p.345).” || Es tan dura que raya todos los
cuerpos, excepto el diamante, por lo que se emplea en polvos para labrar las

piedras preciosas, acoplar cristales, deslustrar los vidrios y pulimentar los metales.
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Espéatula: "Instrumento para manipulacion de sustancias pastosas constituido por
una lamina metalica fina y un mango, generalmente de madera. (Rosenfield, p.53)”
|| Entre otras utilidades, sirve al pintor para aplicar el color directamente sobre la
superficie del cuadro, sustituyendo el pincel. Hay espatulas para paleta (para
mezclar colores en la plancha o en la paleta, y para uso general en el estudio) y
espatulas para pintar (para aplicacién y manipulacion de la pintura en el lienzo).

Hay una variedad de formas, estilos y tamafos.

Extensor(Extender): “Es un material inerte (incoloro o blanco) generalmente
transparente, usado para difundir pigmentos coloridos. Hasta cierto punto, puede
aumentar y mejorar la calidad de las tintas. El sulfato de bario, por ejemplo, es
usado hasta 75% con diéxido de titanio. Su funcion también es la de disminuir el
coste de la tinta. El sulfato de bario es encontrado, frecuentemente en cantidades

considerables en el 6xido de hierro rojo artificial (Motta, p.167)."

Fresco: "Técnica de pintura sobre soporte mural que utiliza como ligante la cal del
revoque con el que esta preparada la pared. Los colores disueltos en agua se fijan
en la superficie de la pared mediante el proceso de carbonizacion de la cal que
tiene lugar cuando ésta, al secarse, se combina con el anhidrido carboénico del aire
produciendo una pelicula dura y compacta de carbonato de cal, que engloba el
color. Dado que para pintar al fresco es necesario que el revoque esté humedo, en
el transcurso del tiempo se han adoptado procedimientos diversos;
sucesivamente, la elaboracion por jornadas, en la que las parcelas a cubrir con
fresco eran fijadas en base al trabajo que el artista podia realizar en un dia.
(Bordini, p.226)" ||

Herramienta: “Instrumento con el que se realiza un trabajo manual o mecanico”

(Larousse, p. 455)”
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Hidrato de Alumina: “Hidréxido de aluminio, producido artificialmente. Es un
polvo blanco, esponjoso y ligero que se vuelve practicamente incoloro y
transparente al mezclarlo con aceite. Se emplea mucho como base inerte para
lacas, especialmente las empleadas en tintas de imprenta, y con ciertos pigmentos
artisticos. Permanente. No debe usarse indiscriminadamente en colores al 6leo,
debido a su considerable absorcion de aceite y a que, por ser transparente, no
oculta el color del aceite ni los cambios posteriores de éste, como el
oscurecimiento. Muchos fabricantes lo consideran una adicién necesaria a algunos
pigmentos pesados para 6leos, dado que aporta una adecuada consistencia y
estabilidad a los colores en tubo. Alimina es el nombre comun del 6xido de

aluminio, que no se usa como pigmento. Véase Pigmentos Inertes. (Mayer, p.47)".

Homopolimeros: Cadena molecular del polimero constituida por numerosas

unidades de la misma molécula.

Impermeabilizacion: “Proteccion que aisla de la humedad. Segun su naturaleza

puede admitir barnices, ceras o resinas, naturales o sintéticas. (Calvo, p. 119).”

Imprimacion: “Accion y efecto de imprimar. (Larousse, p.470)". || “Entre las
distintas capas de que puede constar la preparacion de los soportes para una
pintura, se encuentra la imprimacion. Se trata de una capa fina con alto porcentaje
de aglutinante y poca carga, que se aplicaba sobre aquella, o en ausencia de la
misma, para hacer mas lisa y menos porosa la superficie a pintar. En algunos
casos, también tenia un fin estético, cuando se buscaba un fondo coloreado para

crear diferentes efectos en la pintura superpuesta. (Calvo, p. 120).” ||

Imprimar: “v.t. Preparar la superficie de algo que se ha de pintar. (Larousse,
p.470)".

Instrumento: “Aparato, utensilio o herramienta para realizar un trabajo; lo que se

emplea para alcanzar un resultado. (Larousse, p.489)”.
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Laca: f. “Resina de color encarnado oscuro extraida de ciertas plantas de Oriente.
|| Sustancia aluminosa de color que se emplea en pintura: laca amarilla. || Barniz
de China muy hermosos, de color rojo o negro. || Objeto pintado de laca.
(Larousse, p.514)” ||’El término deriva del sénscrito laksd = cien mil,
presumiblemente en relacion con el gran niumero de insectos céccidos utilizados
para extraer de ellos la secrecion cerorresinosa de color rojizo. Se trata, pues, de
una resina de origen animal, mejor conocida con el hombre de goma laca, que,
adecuadamente purificada, permitira obtener un colorante rojo para el tefiido de
tejidos. Como los colorantes naturales (de naturaleza soluble y faltos de cuerpo)
s6lo pueden ser utilizados en pintura si se los hace previamente insolubles
(mediante la unién con materiales inertes e incoloros), el término laca ha sido
aplicado por extensién a todos aquellos materiales pictoricos constituidos por un
colorante natural y una base inerte. Son muy famosas las lacas rojas (de rubia, de
quermes, de cochinilla), amarillas (hierba, gualda, azafran, quercitron), verdes

(verde vejiga), etc. (Bordini, p.228)".

Latex: m. “Liquido de aspecto lechoso que producen ciertos vegetales: el caucho
es un latex coagulado. (Larousse, p.519)” || (1) Dispersion estable de sustancias
poliméricas en un medio esencialmente acuoso (2) Buena dispersion del caucho o
resina, natural o sintética, en agua; el sintético es hecho por la polimerizacién de la
emulsiéon. (Hablando estrictamente, después de la polimerizacién, un latex es un
sélido disperso en agua, y por lo tanto no es una emulsién. Latex y emulsién son
frecuentemente, pero confusamente, usados como sinénimos en la industria de la

pintura).

Latex, pintura: Pintura diluida en agua hecha con aglutinante PVA o resina
acrilica. En contraposicion a la pintura de base grasa, la pintura latex seca
rapidamente, desliza suavemente y limpia facilmente con agua. La pintura latex de
alta performance contiene 100% de resina acrilica. “En el inicio de los afios 1950,

Pollock usaba también dos otras resinas sintéticas comerciales: Pittsburg Paint’s
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Floorhide enamel, que usaba como aglutinante una resina alquidica, y sus
Wallhide Enamel, el cual era una emulsion vinilica modificada, asi llamada
“pintura latex” (Lodge, p. 120)". || El término “latex” ha sido comunmente, pero
confusamente, aplicado por los fabricantes comerciales para emulsiones acuosas
0 resinas sintéticas que secan con la evaporacion del agua. Es mas usada en
pinturas de casas. El término se originé en los afios cuarenta cuando una pintura a
base de agua con un aglutinante de goma (rubber) fue introducido. Mas tarde las
emulsiones acuosas de otras resinas tales como acrilico, estireno-butadieno y
PVA, sustituyeron el latex natural de goma pero el nombre continda a ser usado
para cualquier pintura a base de agua. Los latex sintéticos son hechos de
emulsion polimerizada. Ellos son propiamente llamados de emulsion o pinturas de

dispersién polimérica.

Ligante: "En pintura define la sustancia con la que se mezclan los colores para
conseguir que se adhieran a un soporte. Los ligantes mas conocidos son el dleo,
el huevo, la goma (arabiga), ya sea por separado o combinados con resina, cola,
caseina, cera o mezclados entre si. (Bordini, p.228)".

Lucite: Marca comercial. Laca acrilica de gran durabilidad, usada en acabados

para automoviles.

Magna: Marca comercial de pintura fabricada por Bocour. Es un tipo de acrilico
que se disuelve en Mineral Spirits y trementina. La Empresa no existe mas. Sin
embargo, el creador de Golden Acrylic ha trabajado con Bocour y ofrecié un
producto similar, denominado MSA Paints. La pintura acrilica Magna ha sido
utilizada algunas veces por artistas desde 1949: Mark Rothko, Robert Motherwell,
Alfred Leslie, Barnett Newman, Philip Guston, Alex Katz, Raphael Soyer, Mel
Stamos, Darby Bannard and Roy Lichtenstein, pero, como es conocido, ha sido
Morris Louis el que ha innovado técnicamente con el uso del Magna, como se

comprueba en la serie de pinturas “Colour Field Paintings”.
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Masonite: Marca comercial de madera aglomerada fabricada inicialmente en 1926
por Masonite Corporation. Es un proceso humedo compuesto de fibras de madera
comprimidas en una rigida lamina con calor. Estas fibras se mantienen unidas
gracias al aglutinante natural de la pulpa, sin adhesivos adicionales. Algunos
artistas han cubierto la superficie rugosa con gesso y la utilizan como soporte
pictdrico. Masonite es una especie de madera terciada y ha sido usada en forma
de planchas rectangulares en los murales de Siqueiros.

Materia: “f. sustancia extensa, divisible y pesada que puede tomar cualquier forma

|| Sustancia con la cual esta hecha una cosa. (Larousse, p.568)".

Materia de carga: Ver abrasivos, adulterantes, aglomerantes, agregado, carga,

extenders (extensores: Fleming, 109), pigmento inerte.

Material: “adj. Formado por materia; M. Conjunto de instrumentos, herramientas o
maquinas necesarios para la explotacion de una finca, de una industria, etc;
Materia con que se hace una cosa. (Larousse, p.568)" || En el lenguaje pictorico
este término define el material colorante en particular, sin embargo, puede
referirse también a cualquier material que puede emplearse para construir
composiciones de colores: colores al 6leo, temple, etc. y sus papeles, telas,

desechos.

Materias plasticas: Materias moldeables (ver Plastico). Las materias plasticas se
dividen en dos clases fundamentales: termoestables y termoplasticas. La
diferenciacion se basa sobre la estructura molecular de sus compuestos y sobre

su comportamiento en presencia de calor en la fase de elaboracion.

Matérico: “Referente a la materia. Cuando se alude a las “calidades matéricas” de
un cuadro se esta hablando de los efectos plasticos que ha conseguido el pintor
jugando con los materiales que ha utilizado en su trabajo: volumenes reales,

rugosidades, texturas diversas, etc. (La Pintura Contemporanea, p. 91).”
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Medium: “(1) El componente liquido de una pintura, en el que se suspende el
pigmento, o bien un liquido con el que se puede diluir una pintura sin que
disminuyan sus propiedades adhesivas, aglutinantes, o formadoras de pelicula
(véase vehiculo). (2) EI modo de expresion empleado por un artista: aguafuerte,
pintura, escultura, etc. (3) Material o instrumento empleado por un artista: pintura

al 6leo, cincel, aguja, etc. (Mayer, p.588)".

Mondmero: “adj. m. y s. m. Quim. “Dicese del compuesto constituido por

moléculas simples. (Larousse, p.599)”.

Mural: "Se consideran soportes murales todas las superficies (roca u obra de
mamposteria) sobre los cuales se ha pintado al fresco, encausto, esgrafiado,

mosaico, 6leo, seco o temple. (Bordini, p.230)".

Nitrocelulosa: f. Quim. “Ester nitrico de la celulosa en la fabricacion de sustancias

explosivas y de materias plasticas. (Larousse, p.623)”

Paleta: Superficie oval o uniforme, generalmente de madera, empleada por los

pintores para mezclar sus colores. Por extension, también colorido.

Pastoso, sa: “adj. Blando, suave y suficientemente espeso: sustancia pastosa.

(Larousse, p.673)” || Pintado con buena masa y pasta de color.

Paraloid: Es un copolimero de metacrilato y etilmetacrilato soluble en tolueno y
toluol.

Petroleo: El petréleo (aceite de piedra) es un producto creado a partir del plancton
de eras pretéritas, transformado en el interior de la Tierra en ausencia de aire. Es
una mezcla compleja de hidrocarburos asociados a pequefias cantidades de
nitrogeno, azufre y oxigeno. Puede ser encontrado en forma gaseosa, liquida o

soélida en los poros o fracturas de rocas sedimentarias. El petréleo liquido también
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es llamado de aceite crudo para distinguirlo del aceite refinado, lo cual es el
producto comercial mas importante. || “El petréleo en bruto es un liquido espeso y
oscuro; de éste, al ser destilado fraccionadamente y a diferentes temperaturas, se
obtienen la gasolina, la bencina, el petrdleo del alumbrado y los aceites minerales.
Como residuo de estas destilaciones queda la vaselina en bruto de la que son
obtenidos la vaselina refinada, el aceite de vaselina, la parafina y la ceresina. Al
petréleo destilado se le llama “espiritu blanco o mineral”. La ventaja de éste sobre
la esencia de trementina, es que no se estropea aunque se guarde mucho tiempo
y de que no sufre cambio alguno al ser expuesto al aire; el petréleo no se oxida ni
polimeriza pero, en cambio, ofrece las desventajas de que divide al color mucho
mas que la esencia, precipita ciertas resinas y contiene, en ocasiones, impurezas
y residuos grasos de la destilacion que oscurecen y dejan pegajosos los colores.
(Bontcé, p.74)”

Piedra pomez: “Procede de las erupciones volcanicas. La variedad mas estimada
es la italiana, que ofrece diferencias segun sea su grado de calcinacion. Algunas
variedades son pesadas, arenosas y duras: la de mejor calidad es suave, porosay
ligera. Se la emplea muy finamente molida para diferentes pulidos de superficie.
(Bontcé, p.58)” || "Roca volcanica en polvo. Un pigmento gris inerte y abrasivo que

suele usarse para conferir grano a las bases. (Mayer, p.55)”.

Pigmento: Material que se presenta en forma de polvo colorido. Es utilizado para
la fabricacion de pinturas y otros productos industrializados. El pigmento es molido
y mezclado a un aglutinante que no lo disuelve, pero lo deja en dispersion. De este
modo, se forma una mezcla colorida, que puede ser esparramada sobre una
superficie adecuada. Los colorantes solubles en liquidos son utilizados para tefir,
denominados Dyes, en inglés, y Coloranti, en italiano. Los pigmentos pueden ser
clasificados segun su origen en a) inorganicos: minerales naturales y minerales
preparados artificialmente; b)organicos: vegetales, animales y sintéticos organicos.
|| Segun la clase de aglutinante al que se mezclen producen un tipo u otro de

pintura (6leo, temple, guache, etc.).
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Pigmento inerte: Sustancia en polvo fino que cuando se mezcla con un pigmento
coloreado no ocasiona cambios apreciables en su tinte o tonalidad. Aunque los
pigmentos inertes se usan frecuentemente como adulterantes para abaratar el
precio, muchos de ellos se sirven también para impartir propiedades fisicas o
estructurales deseables a las pinturas u otras mezclas. Ejemplos: hidrato de
alumina (es el material mejor y mas empleado para extender pigmentos
transparentes); asbestina; barita, blanco fijo (es el mejor para los opacos y
pesados); creta (la creta precipitada se usa para hacer gesso y para aclarar o
extender colores al guache); arcilla de porcelana; yeso; tierra de infusorios;
carbonato de magnesio; polvo de marmol; mica; piedra pdmez; silice; talco; blanco

de Espaia (Mayer, p.589).

Pincel: m. “Instrumento hecho con cerdas o fibras atadas a un mango y con el que
un pintor asienta los colores. (Larousse, p.699)” || Antiguamente el pintor
confeccionaba sus pinceles de forma que facilitasen el efecto que el cuadro
deseaba producir. En el siglo XVIII surgieron los gremios de pinceleros y en el
siglo siguiente, con la revolucion industrial, aparecieron los primeros colores y los
primeros pinceles de fabricacidon industrial. Los pelos y cerdas utilizados en la
fabricacion de pinceles varian mucho en calidad y precio. Los pinceles de cerdas
naturales son apropiados para el uso de los aglutinantes naturales de la pintura.
Los pinceles con cerdas de nylon son los mas adecuados para aplicar pinturas a
base de polimeros sintéticos porque el polimero es mas destructivo para los

pinceles que cualquier otro medio de pintura de caballete.

Pincelada: f. “Trazo o toque que se da con el pincel. (Larousse, p.699)”.

Pintura: f. “Arte de pintar. || Obra pintada. || Sustancia de color con que se pinta;

pintura verde. || Revestimiento de una superficie cualquiera con esta sustancia.

(Larousse, p.700)”.
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Piroxilina: “La piroxilina proviene del algodon nitrado. Es soluble en los acetatos
de etilo, amilo y demas solventes organicos. Las preparaciones contienen ademas
de la nitrocelulosa, soluciones de resinas naturales o sintéticas. Cuando la
piroxilina se emplea sobre aplanados de cal o cemento, se destruye gradualmente
por la accion caustica de aquellos materiales. Asi se recomienda que se use sobre
metales, cartdn prensado, tela, etcétera. Las preparaciones que de esta pintura se
hacen para fines industriales, no sirven con fines artisticos. Hay que mezclarles
plasticizantes y retardantes que eviten el secado rapido. Pueden usarse en las
proporciones que se deseen. Ello es muy importante, toda vez que de otro modo
surgen problemas de caracter quimico debido a las reacciones secundarias que se
originan entre los distintos componentes que contienen los colores. (Siqueiros,
Como se pinta un mural, p.141).” || “Piroxilina se refiere a laca cuando limpida, y
como esmalte cuando contiene pigmentos destinados para la formacion de
superficies coloridas. Piroxilina es una mezcla de varias nitrocelulosas.
Nitrocelulosa ha sido disponible desde inicio del siglo XIX. La viscosidad de la
primera celulosa era muy elevada para el uso como laca facilmente aplicable o

como aglutinante para esmalte. (Lodge, p. 119).”

Plastica: f. “Arte de modelar una sustancia blanda, como la arcilla, la cera, etc.

(Larousse, p.707).”

Plasticidad: “f. Calidad de plastico. (Larousse, p.708).” || Es la propiedad que
describe la habilidad del material fluir por presion y retener la nueva forma cuando

termina la presion. Plasticidad es a veces considerada el opuesto a la elasticidad.

Plastificante: m. “Producto que se agrega a una materia para aumentar su

plasticidad. (Larousse, p.708)".

Plastificador: “Sustancia que se afade a los barnices, lacas y pinturas, para
impartir 0 mantener propiedades necesarias 0 para corregir caracteristicas

indeseables. Generalmente el término se usa en relacibn con productos que
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imparten flexibilidad y permiten superar la tendencia natural al endurecimiento
quebradizo, pero también se aplica a materiales que mejoran el manejo con el
pincel, facilitan la compatibilidad con los pigmentos, etc. Si se utilizan para impartir
cualidades de permanencia a una pelicula, los plastificadores no deben ser
volatiles. (Mayer, p. 589)".

Plastico, ca: adj."Relativo a la plastica || moldeable: materia plastica. || expresivo
|| -M. Materia sintética consistente, por lo general, en resina artificial que puede
transformarse o moldearse en caliente o a presion || Explosivo amasado con
plastificantes que tiene la consistencia de la masilla. (Larousse, p.708).” || Término
utilizado para materiales organicos o naturales que pueda ser modelados o
moldeados para formar un nuevo producto. Ejemplos de plasticos naturales
pueden ser la resina de los arboles. Los plasticos sintéticos fueron fabricados a
finales del siglo XIX (celuloide). Los plasticos pueden servir como sustitutos del

vidrio, metales o madera. Son clasificados en termoplasticos y termoestables.

Plastico de burbuja: Polietiieno maleable, antiabrasivo, cuyas burbujas de aire
ofrecen proteccién antimpacto y son ofrecidas en diversas dimensiones. Es
utilizado como material de proteccion en el embalaje de obras de arte y otros

objetos.

Plexiglas: m. “Resina sintética transparente, incolora y flexible que se emplea
principalmente como vidrio de seguridad y en otros menesteres. (Larousse, p.
710)"

Plexiglass: Nombre comercial del polimetiimetacrilato sélido en forma de un
plastico semejante al vidrio, muy estable y que no amarillea.

Polimerizacion: “Unidon de varias moléculas idénticas para formar otra mayor.
(Larousse, p. 715)” || “Encadenamiento molecular provocado por alguna fuerza o

tratamiento externo. Es un cambio quimico interno en virtud del cual las
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propiedades de una sustancia cambian y su peso molecular aumenta sin que se

afiada ningun nuevo ingrediente. (Mayer, p.589)".

Polimero: adj. “Se dice de un cuerpo quimico obtenido por polimerizacion.

(Larousse, p.715)”

Polimetilmetacrilato (PMMA): Es el mas importante de los polimeros derivados
del acido acrilico, producido ya en los afios treinta, pero en escala industrial
solamente durante la segunda guerra mundial. El polimetilmetacrilato ha sido
fabricado primeramente por Rohm and Haas en Alemania en 1927. Con el
polimetilmetacrilato Moholy-Nagy y Pevsner han producido las primeras esculturas
"de objetos" de materia plastica. Es un material rigido, transparente, que posee
una excepcional capacidad de transmision de la luz, superior a la de los mismos
vidrios inorganicos. Estas caracteristicas Opticas son la base de las principales
aplicaciones de polimetilmetacrilato que son enormes: desde la construccion civil
al amueblado, a la sefalizacion, a la industria automovilistica, a la nautica, los

electrodomeésticos, los aparatos para laboratorio.

Preparacion, capa de: “Estrato de espesor y consistencia variables, colocado
encima del soporte pictorico a fin de obtener una superficie idénea para realizar
las pinceladas de color. Soportes pictéricos de naturaleza diferente requieren
también tipos de preparacion diferentes; pero, ademas, la preparacion varia
siempre en funcion de la técnica ejecutiva empleada y de los materiales pictoricos
elegidos. (Bordini, p.231).”

Resina: f. “Sustancia viscosa insoluble en el agua, soluble en el alcohol,
inflamable, que fluye de ciertas plantas (coniferas, terebintaceas). || Resina
artificial o sintética, producto artificial de propiedades analogas a las de la resina.
(Larousse, p.802)". || Término general aplicado para una amplia variedad de
productos mas o menos transparentes y fusibles, que pueden ser naturales o

sintéticos. Ellos pueden variar mucho en color. Resinas sintéticas de alto peso
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molecular se refieren generalmente a polimeros. || "Clases de sustancia polimeras
(integradas por diverso componentes) empleadas en la historia de la pintura como
principales ingredientes de los barnices. Al margen de las resinas artificiales
(polimeros de sintesis empleados preferentemente en el campo de la
conservacion), las resinas naturales son de origen vegetal, a excepcion de la
goma laca obtenida de la secrecion de una especie de insectos pertenecientes a
la familia de los céccidos. Las resinas vegetales son divididas, dentro de la
literatura artistica, en blandas y duras. El primer grupo comprende balsamos y
oleorresinas (balsamo de copaiba, balsamo del Canada, elemi, trementina),
empleados generalmente para mejorar las cualidades plasticas de las sustancias
que se mezclan, mientras que el segundo abarca las resinas masticis, dammar,
sandaraca, benzoe, colofonia, copal y ambar (las dos ultimas, en realidad son
resinas fosiles), utilizadas principalmente en la fabricacién de barnices. (Bordini,
p.232)".

Resina acrilica: “Grupo de resinas sintéticas resultantes de la polimerizacion de
acidos y ésteres acrilicos. El polimetilmetacrilato (y el metilmetacrilato) es uno de
los mas importantes representantes de este grupo. Son ejemplos el Acryloid F-10
y el Lucite 44, solubles en Trementina, éter de petroleo, a parte de otros
disolventes. El Paraloid B-72, otro ejemplo de resina acrilica, es un copolimero de
metacrilato y etilmetacrilato soluble en tolueno y toluol. EI metilmetacrilato, en
forma de emulsiones acrilicas, es utilizado para la fabricacion de barnices y
pinturas acrilicas. Otro tipo de resina acrilica producida en dispersion acuosa es el
Primal o Rhoplex. (Rosenfield, p.101)". || “Tipo de resina artificial utilizada en la
pintura actual como aglutinante (La Pint. Contemp., CEAC, p.92)" || “Las resinas
acrilicas utilizadas (en el Polyforum Cultural) son sustancias elastoplasticas
derivadas del carbon de hulla, estudiadas ya por el aleman R6hm en el afio 1901 y
entradas en el campo de la industria en 1927 en Alemania y en 1931 en América.
Todas son termoplasticas y en general resistentes a los acidos, alcalis, alcoholes y
agua, pero su caracteristica principal, en particular de los metacrilatos, es su

transparencia. Estas resinas se usan para la impregnacion de los tejidos, en
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dentaduras postizas y como adhesivos sintéticos. (Sigueiros, Como se pinta un

mural, p.196)".

Resina sintética: "Compuesto organico sintético, amorfo y de elevado peso
molecular. Semejante a las resinas naturales (de arboles), siendo, sin embargo,
mas uniforme, clara, durable y flexible, a parte de menos vulnerable a los cambios
quimicos. Tipos de resina utilizadas en restauracion: resina acrilica, resina
poliéster, resina vinilica, resina fendlica, poliestireno, etc. A pesar de los polimeros
de celulosa, acetato de celulosa, etc., ser obtenidos de productos naturales y no
ser definidos como resina sintética, lo son, por veces, clasificados como tal.
(Rosenfield, p.104)". || Producto obtenido a través de la condensacion y
polimerizacion de dos o mas substancias, con aspecto resinoso y propiedades

mecanicas que posibilitan amplia gama de aplicaciones.

Ripolin: “Material producido a base de caseina. Es una industrializacion del
temple tradicional a base de leche (Siqueiros, Como se pinta un mural, p.128).” ||
Actualmente es una marca comercial de pintura sintética para interiores y

exteriores, fabricada en Portugal.

Silice (silex): “Diéxido de silicio natural; cuarzo pulverizado. Un pigmento inerte,
de textura aspera, sin poder colorante. Permanente, aunque no se suele emplear
en pintura artistica. Se usa en bases y en pinturas industriales, para crear grano y

como adulterante. Se vende en muchos grados de aspereza. (Mayer, 60).”

Sintético: “Aplicase a los productos obtenidos por procedimientos industriales,
generalmente una sintesis quimica, que reproducen la composicion y propiedades
de algunos cuerpos naturales: caucho, lana, tejidos, alimentos sintéticos.

(Larousse, p.862)”.

Soporte: “Apoyo que sostiene por debajo (Larousse, p.875)". || "En la historia de

la pintura se entiende por soporte todo material usado para extender colores sobre
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su superficie. Son, pues, soportes pictéricos: el marfil, el papel, el cuero, la
madera, el metal, la pared, el pergamino, la piedra, el tejido, la tela, el vidrio, etc.
Por lo que se refiere al tejido y la tela hay que precisar que en ambos casos se
trata de soportes textiles (aqui diferenciados por comodidad), a los cuales
pertenecen también los tapices y alfombras, obtenidos juntando hilados de

coloracion distinta (Bordini, p.233)".

Técnica: f. “Conjunto de procedimientos propios de un arte, ciencia u oficio: la
técnica del aguaforte. || Habilidad con que se utilizan esos procedimientos: pintor
con mucha técnica. || Fig. Método, habilidad, tactica: conoce muy bien la técnica
para hacerle cambiar de proceder. (Larousse, p.903)". || Entre los diversos
significados encontrados en la historia del arte para “técnica artistica”, la autora
Bordini menciona que la opinién mas difundida entre los estudiosos incluye hoy en
la categoria de técnica todo lo que esta ligado a la ejecucion, distinguiendo en
lineas generales, por comodidad expositiva, los materiales caracterizadores
(materia ligante, soporte, pigmento) y los procedimientos o modos de ejecucion
(maneras de aplicar el color, de transferir el dibujo, fluidez y densidad de los

empastes, etc.).

Termoestable: adj. “Que no sufre alteracion alguna a causa del calor. (Larousse,
p.913)” || “Resina o polimero que, una vez endurecida, ya no se vuelve a ablandar
con el calor. Polimeriza por efecto del calor y presion endureciéndose de forma
irreversible, y algunas en frio, mediante endurecedores y catalizadores. Se
presentan generalmente en forma de pasta o liquido viscoso, por ejemplo, resina

epoxi y poliésteres (Calvo, p.216).”

Termoplastico, ca: adj. “Se aplica a las sustancias que se ablandan por efecto
del calor. (Larousse, p.913)” || “Resina o polimero que se ablanda cuando se
expone al calor por medio de disolvente lineal o ramificado, recupera su condicién
natural cuando se enfria a temperatura ambiente, y puede volver a moldearse,

conservando siempre sus propiedades intrinsecas. Se suele presentar en polvos
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gue se mezclan con el disolvente adecuado, generalmente organicos o
dispersiones acuosas, 0 vienen ya preparados en disolucion o dispersion, por

ejemplo, resina acrilica, polivinilos, polietilenos, etc. (Calvo, p.217).”

Textura: “Cualidad especial, tactil y visual, que presenta una superficie. Se refiere
el término a la particular rugosidad, granulado, aspereza, suavidad, etc., que
tienen los diversos materiales de que estan hechas las cosas. En pintura se alude
a las caracteristicas apuntadas que muestra la superficie de la tela. (La Pintura

Contemporanea, p.93).”

Tinta: f. “Liquido empleado para escribir con pluma, dibujar o imprimir. || Plural:
colores para pintar. (Larousse, p.920).” || “Mezcla de sustancias colorantes
disueltas o suspendidas en un ligante. El ligante esta constituido por resinas, en
combinacion con una notable variedad de sustancias oleosas, plastificantes,
estabilizantes, antiespuma, secantes, etc., cuya presencia, en diferentes
proporciones, varia segun el uso a que esté destinada la tinta. (Bordini, p.234).” ||
“(1: Ink) Mezcla liquida, de composicién y colores variados. En el estado liquido,
es utilizada para escribir, dibujar y tefiir. En el estado pastoso, es utilizada para
imprimir y pintar. (2: Paint) Mezcla pastosa o liquida, compuesta por particulas de
pigmento dispersas en un liquido que funciona como vehiculo. Las tintas secan y
forman una pelicula adherente cuando son aplicadas en una superficie adecuada

o soporte. (Rosenfield, p.113).”

Utensilio: “Objeto de uso manual destinado a realizar ciertas operaciones.
(Larousse, p.965)”

Util: “M. pl. Utensilios, herramientas. (Larousse, p.965)”.

Utillaje: “Conjunto de herramientas, instrumentos o maquinas utilizado en una

industria. (Larousse, p.965)".
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Vehiculo: “Aglutinante o liquido empleado como portador de pigmentos en una
pintura; se utiliza como sindbnimo de medio, pero tal vez sea mas adecuado
aplicarlo especificamente al liquido empleado como ingrediente en la fabricacion
que a un liquido afadido durante el proceso de pintura. (Mayer, p. 591)” || Palabra
frecuentemente utilizada para designar el ingrediente que aglutina las particulas
de pigmento en la manufactura de la pintura. Equivocadamente empleada para
referirse al disolvente que se adiciona a la pintura para la ejecucién de un cuadro.
Muchos autores emplean los términos medium y vehiculo como sinénimos.

También denominado de medio aglutinante (Binding medium).

Vinavil: Resina sintética utilizada como aglutinante para pigmentos en polvo.

Vinelita: Acetato de Vinilo. Material plastico proveniente del carbén y el oxigeno
(CH30COCHCH,). El proceso de fabricacion del acetato de vinilo fue patentado en
1958 por Celanese. “Esta clase de Vinelita es termoplastica y algunas veces es
granulada y otras en polvo. Ambas son extremadamente resistentes al calor y a la
luz, y resisten asimismo hasta cierto punto acidos débiles y soluciones alcalinas.
Para pinturas al interior es inmejorable. Se adhiere casi a cualquier superficie, y su
flexibilidad hace que se pueda pintar aun sobre cuero. Al mismo tiempo, se
pueden hacer empastados gruesos. Tanto los solventes como los plastificantes
gue se usan con esta resina son muy suaves de olor y de facil manejo.” Todos los
pigmentos usados en la paleta del fresco son los mas recomendables para
mezclarse con este material, que es de facil aplicacién. Los aplanados para este
material pueden hacerse a base de metales, o0 sobre compuestos organicos,
carton prensado, telas, o superficies preparadas a base de piroxilinas. De no
pintarse en esta forma, la causticidad imperante en otros materiales destruye la

Vinelita. (“Como se pinta un mural”, p.142-143.) ".

Vinilica, pintura: “Pintura fabricada a base de resinas vinilicas, que algunos

artistas contemporaneos utilizan como sustituto del éleo. Produce una superficie
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brillante y luminosa, muy llamativa, que induce a pensar en los productos graficos
de la industria publicitaria. (La Pint. Contemp., CEAC, p.93).”

Vinilico, ca: adj. “Aplicase a una clase de resinas sintéticas obtenidas a partir del

acetileno. (Larousse, p.988)”

Vinilicas, resinas: Las resinas vinilicas producen una pelicula resistente, clara y
son usadas como coberturas y adhesivos. PVAC ha sido la primera producida en
1912 y ha sido utilizada como aglutinante en 1938. Emulsiones a base de agua o
pinturas a base de latex han sido usadas como pintura de interiores tanto como
pintura artistica. EI PVC fue comercializado como un termoplastico, resina
moldable en 1930.

Yeso negro: “(Yeso pardo). Es mas barato y de color gris, cocido, con piedras de
toda clase y, a veces, con impurezas del carbdn y cenizas del horno, que le dan su
color mas oscuro. Se usa principalmente para un primer enlucido o guarnecido,

sobre el cual se da una capa de yeso blanco. (Calvo, p.239).”
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