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INTRODUCCION 

La presente Investigación surge de la observación de los múltiples 

rezagos que plantea la Educación Artística en México. 

En la actualidad, el panorama de ésta se advierte como estático, -

especialmente en la mayoría de los Programas del Sector Oficial. 

Ante esta falta de acercamiento a las propuestas del Arte Contem

poráneo es preciso plantear espacios alternativos para la Educación Ar- -

trstica que permitan su evolución metodológica. 

Este desarrollo se enfoca a dar respuesta a la necesidad sensible 

del Arte Contemporáneo y del arte finisecular. 

El espacio que se propone en esta Investigación son los Museos, -

concebidos como foros de expresión cultural que al tener las condiciones 

materiales para la difusión de la producción artística permiten el acerca

miento profundo entre el espectador y la obra de arte. 

Ante esta perspectiva, es preciso replantear las relaciones entre_ 

Museo-espectador; obra de arte-público; Museo-trabajadores (personal -

de salas, guías, recepcionistas, etc.) y por último Museo-producción Ar

tística. 

Lo anterior conlleva múltiples Implicaciones que obligan a una re

visión de los canales de rctroallmentaclón que se establecen entre los el!:_ 

mentas citados. 



De ahí que se hace necesario partir de la visión del hombre como 

Ser Ontocreador y por lo tanto de sus caracteríticas de Sensibilidad, E~ 

preslvldad y Creatividad. 

Ante esta postura teórica hubo que realizar una investigación que 

permitiera realizar la valoración de estas categorías. 

Por último, es Importante mencionar que en esta investigación se_ 

intentó cubrir las relaciones más Importantes entre obra-espectador, tan

to desde el punto de vista hlst6rlco corno el ldeo16glco y del social. 



CAPITULO 

EDUCACION V CAPACITACION 





1.1 CONCEPTO DE EDUCACION. 

La educación es una función que se ha ejercido desde que el horn_ 

bre ha vivido en comunidad, aunque esta función adquiere característi-

cas distintas dependiendo de la etapa histórica en la que nos situemos. 

Uno de los primeros conceptos que sobre educación se tienen es -

el que expresó Platón quien considera "que la buena educación da al 

cuerpo y al afma toda fa belleza y perfección de que son capaces y llam!!_ 

mas capital en la educación la recta formación que llevará el alma de la -

persona a amar lo más que pueda cuanto, llegado a hombre cabal, le ha

rá por necesidad perfecto, en el género de vida que haya abrazado11 .Cl) 

Posteriormente se tiene Ja definición de Aristóteles quien en el 

texto Etica Nicomaquea plantea el concepto de educación en los sigulen-

tes términos: "pues que los halagos del placer nos solicitan al mal y los 

aguijones del sufrimiento nos retraen del bien; importa, como dice Platón 

que desde niños nos eduquen y formen, a fin de que pongamos nuestros 

goces y nuestros dolores en los que Importa ponerlos, en esto consiste -

la buena educación". (2) 

Ya desde este tiempo los filósofos se ocupan de la educación oomo 

concepto, aunque, desconocemos el término que se empleaba para desig

narla. Nuestra referencia más inmediata por lo tanto es Ja palabra latina 

[I} Enciclopedia Universal~ volumen número 19. p. 111. 

(2) IDEM. 



11 educare", "que en sentido propio equivale a cuidar, crear, hacer ere- -

cer, alimentar y por extensión, formar, doctrinar, enseñar. 11
(
3) 

Según otras fuentes proviene del vocablo 11 ex-ducere11 , ºextraer,_ 

sacar fuera y a la luz lo que esta dentro y oculto". (1') 

La práctica de la educación es un acto Inherente al ser humano -

desde sus primeras comunidades donde se realizaba la 11 educación de la -

vida por medio de la vlda 11 (S), es decir, se aprendan los rudimentos 

esenciales para la sobrevlvencla de una forma espontánea. 

Durante la época del poderTo griego y posteriormente del Imperio 

romano, la educación se sistematiza con el objetivo de formar hombres e!! 

trenados para la guerra. A raíz de la caída del 1 mperlo romano la lgle-

sia Católica asume el poder del mundo occidental y es cuando iniciamos -

el perfodo Escolástico. 

Durante este período, caracterizado por la dominación cristiana, -

la Iglesia difunde las Ideas de resignación y preparación para la 11lda ul 

traterrena, así como la de un Dios todopoderoso que determina la vida -

de los hombres. 

Con esta enajenación religiosa, la Iglesia mantenía su penetración 

y poderío absoluto. Los obJetivos de la educación cambian y se puede -

(3) Enciclopedia Sal11at ilustrada, volumen número 4. p. 384. 

(4) Diccionario ~ Etimológico Castellano ~Hispánico. p. 546. 

(5) Ponce Aníbal. Educación y_ lucha~ ciases. p. 37. 



hablar de dos vertientes principales: la educación sistematizada que se -

Inscribe únicamente en la vida conventual y lo que llamarlamos adoctrin!!_ 

ci6n, De esta manera se substituye el término educación por adoctrina

ción. Ello respondía al objetivo de sostener a la Iglesia en el poder. 

A raíz de la Reforma la educación deja de ser exclusiva de la lgl~ 

sla Católica y aparece la educación humanista neopagana (siglo XV), la -

cual tiene a su principal representante en el educador Victorino de Fel-

tre (1378-1446); quien retoma los principios educativos ya expresados -

por los filósofos griegos en cuanto al desarrollo armónico del espíritu y -

del cuerpo. 

A pesar de la existencia de Instituciones de aprendizaje el conceE_ 

to de educación no se manejó hasta el año de 1498 cuando aparece en un 

documento sobre la educación de los nh'\os en Francia. Posteriormente -

aparece en la lengua Inglesa en el año de 1530, mientras que en España_ 

surge un siglo después (1632) con Lope de Vega, quien se refiere a la -

educación como algo novedoso. <5l 

Ya en pleno Renacimiento las ideas de los humanistas neopaganos_ 

se encuentran representadas en la obra Essals de Monataigne ( 1533-1592), 

quien rompe con el dualismo platónico al escribir 11 no es solo un alma ni_ 

tampoco un cuerpo lo que tenemos que adiestrar, sino un hombre y no -

debemos dividirlo". ! 7l 

(6) lllch lván. Alternativas. p. 98 

(7) Enciclopedia Universal Ilustrada, volumen número 36. p. 336. 



En la misma obra señala "es costumbre de los maestros decirlo t~ 

do al oído de los niños y la tarea del discípulo es solamente la de repe

tir lo que el maestro le ha dicho. Yo desearla un preceptor corregido -

de este defecto desde el principio; el debería permitir a sus discípulos -

gustar y saborear por si mismos las cosas y por si mismos escogerlas y

dlscernlrlas, abriendo unas veces el camino, el mismo preceptor, y per-

mitlendo otras que el niño rompa el hielo por sí soto. Yo no quiero que 

el maestro sea el único que hable; quiero que escuche también a su dis

cípulo. Conviene que el niño vaya en ocasiones delante para juzgar de

su paso y para conocer hasta que punto debe acortar el suyo el maestro, 

se ha de acomodarse a ta fuerza de su discípulo. Si falta esa propor- -

clón la obra del maestro cae por su base11 • ( B) * 

A pesar de las avanzadas ideas de Montaigne el concepto de edu

cación como desarrollo de las facultades del hombre aparece tiempo des-

pués en la obra de Juan Jacobo Rosseau quien distingue tres tipos de -

educación: 

1) La de la naturaleza. 

2) La de los hombres. 

3) La de las cosas. 

*Nota: Se transcribe la cita completa por considerar a Montaigne como -

un pedagogo que se anticipa cinco siglos al concepto vigente de educa- -

ci6n. En su obra hay un intento de romper con la Idea mecánica del co

nocimiento y la búsqueda de la participación activa del educando. 

(8) IDEM. 



"La primera consiste en el desarrollo en torno de nuestros órga-

nos y facultades; la segunda consiste en el empleo que los hombres nos-

enseñan a darle a aquel desarrollo; tercero la debemos a la enseñanza -

que obtenemos de nuestras particulares experiencias con los objetos, de 

las impresiones de las cosas que nos rodean. 11 <9> 

En esta concepción de la educación se ve cristalizada la idea de -

Rosseau de que el hombre 11 es bueno por naturaleza y es la sociedad 

quien lo corrompe". (TO) 

Para proponer alternativas ante esta situación Rosseau publica la 

obra "El Emilio" (1762), en la cual presenta a un nino (Emilio) aislado -

de fa sociedad con la intención de rescatarlo de fa corrupción de las 1 n~ 

tituclones, dándole la posibilidad de un desarrollo natural; que permita -

el desenvolvimiento de las facultades. 

Posteriormente Pestalozzi (17!16-1827) retoma a Rosseau y señala -

que "en el niño hay gérmenes que es necesario exltar y desenvolver" .01) 

Tanto Pestalozzl como Rosseau ponen de manifiesto las necesidades inhe

rentes al ser humano tales como el desarrollo libre de las facultades sin 

supeditarse a las normas e ideas de la comunidad. 

Mientras que Rosseau y Pestalozzl se dirigen al desarrollo indivl-

dual, en el siglo XIX con Stuart Mili llegamos a un concepto más amplio. 

(9) Rosseau Juan Jacobo. fil Emilio. p.p. IX. 

(10) IDEM. 

(11) Enciclopedia Universal~. volumen 19. p. 111. 
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Este filósofo y pedagogo reconoce la educación como una función social: -

la formación que una generación da de intento a las que le suceden, con 

el fin de hacerlas capaces de conservar cuando menos, y aún elevar el -

nivel, si es posible, el grado de cultura recibido • • • Incluye cuanto h! 

cernos nosotros por nosotros mismos y hacen por nosotros los demás, con 

el fin expreso de acercarnos a la perfección de nuestra naturaleza''. ( 121 

En la segunda cita se advierte la Influencia de Rosseau en cuan

to a que reconoce facultades naturales propicias a desarrollarse en el 

hombre. 

En la primera cita Stuart Mili abre el concepto de educacl6n al 

darle un sentido social en cuanto a la transmisión de la cultura. 

Esta Idea es retomada casi totalmente por Durkhelm (1858-1912) -

quien define a la educación "como la acción e¡ercida por las generaciones 

adultas sobre las generaciones jóvenes que todavía no se encuentran pr!:._ 

paradas para la vida social; tiene como objetivo suscitar y desarrollar en 

et niño cierto nl.amero de estados físicos, Intelectuales y morales reclama-

dos por la sociedad política en su conjunto y por el medio especial al que 

se destina el niño". (l3) 

Se advierte en la Pedagogía de Durkhe1m un retroceso en cuanto_ 

a la idea del desarrollo natural postulada por Rosseau al limitar a la ed!:!_ 

cación de acuerdo a los requerimientos de la sociedad. 

(12) !BID, volumen 35. p.p. 284-289 

(13) Barreiro Julio. Educacl6n ~y_ proceso ~ conclentizaci6n. p.22. 
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A pesar de que el concepto de Durkheim es determinado por las -

ideas de Stuart Mlll, se detecta una parcializacl6n de la idea al no consl 

derar la posibilidad de una elevación del nivel cultural, es decir Durk- -

heim propone un concepto muy lineal donde se Incluye únicamente la idea 

de transmisión. 

Es por lo tanto un concepto incompleto y cohartante que conside

ra a la sociedad como algo estático sin posibilidad de cambios futuros. 

Durkheim define a la educación como una actividad mecánica y re

petitiva, su concepto ha venido ha institucionalizarse y a ser uno de los 

más difundidos y aceptados en la Pedagogía mdoerna. 

Este concepto actualmente ha sido cuestionado por muchos pedag<!_ 

gas entre los cuales se encuentra Paulo Freire. 

Para Frelre la educación debe ser liberadora, es decir se educa -

para la libertad y plantea una posición para alcanzarla. 

Desarrolla su teoría basándose en la dialéctica marxista y la pri-

mera contradicción que nos presenta es la relación opresor-oprimido lo -

cual llevado al terreno de la educación viene a ser educador-educando. -

Freire identifica a ésta como la contradicción fundamental e Inicia su an~ 

lisis desde una posición polrtlca. En el terreno educativo identifica dos

posturas contradictorias: la educación bancaria y la educación problema t.!._ 

zadora. 

La primera supone a la educación 11como el acto de depositar, 
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transferir y transmitir valores y conocimientos"(lll), "la educación banc!!_ 

ria considera al educador como sujeto del proceso y a los educandos co

mo mer.os objetos 11 • ( l S) 

La segunda posición (educación problematizadora) supone 11 1a su

peración de la contradicción educador-educando, debe fundarse en la 

conciliación de sus polos, de tal manera que ambos se hagan, simultánc!!_ 

mente educadores y educandos". (lG) 

En esta concepción se distingue claramente que a las dos partes -

(educador-educando) se les considera sujetos del acto educativo. 

Estas dos posturas son radicalmente opuestas y Freire las desa- -

rrolla con una gran amplitud. Para resumirlas se identifican las sigule_!l 

tes contradicciones: 

educación bancaria 

educador-educando 

memorta mecánica 

pasividad 

realidad parcializada 

ser para otro 

adaptabilidad 

antidlálogo 

repetición 

educación problematizadora 

todos se educan entre 5 r 

criticidad 

expresividad 

contextualización 

ser para si 

transformación 

diálogo 

creatividad 

(lq) Freire Paulo. Pedagogía del oprimido. pp. 73-7q, 
(15) IDEM 

(16) IBID p. 87. 



conservación 

dominación 

competencia 

dicotomía acción 

reflexión 

objeto 

acto depositario 
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transformación 

liberación 

solidaridad 

praxis 

sujeto 

acto cognoscente 

La superación de estas contradicciones implica la práctica de la -

educación problematlzadora, la cual tiene por objeto la construcción del -

ser transformador para el ser libre. 

El análisis que plantea Frelre integra las instancias económicas, -

sociales, políticas y culturales. Al establecer las relaciones entre estos

aspectos, contextualiza el acto educativo, pero no hay que olvidar que -

parte fundamentalmente de una posición política, identificada en la rela

ción opresor-oprimido. 

El tomar esta postura es el resultado del trabajo de Frelre en la -

alfabetización de adultos, la cual implica no sólo el aprendizaje de la lec

to-escritura, sino también la toma de conciencia de su posición de oprlf'I!! 

dos, para transformarse en seres libres. 

Fundamentalmente en esta idea se aprecia por un lado Ja supera

ción personal, aunque ésta tiene como meta final la elevación del bien s~ 

cial. En este postulado Frelre da mayor peso a la trascendencia de la -

educación a nivel sociedad y por medio de ésta propicia el desarrollo in

dividual. 



La posición de Freire en cuanto a la educación problcmatlzadora -

será retomada por la presente tesis, aunque se sitúa en una posici6n 

cultural. 

11 Los hombres Interactúan entre sT, mediados por el mundo11 { t?), -

de esta forma, el hombre trasciende socialmente, no de una forma lineal, 

es decir, 11 un dejar para después 11
, sino que a través de la interacción -

se recrean las ideas, las emociones, las sensaciones y la expresividad. -

De esta forma encontramos la trascendencia de las singularidades. 

Al situar el concepto de educación fundamentalmente en el aspee -

to cultural, es preciso establecer las relaciones que se dan entre éste y 

la polTtlca, economía y sociedad, por lo que en el siguiente subtema se -

hablará de las funciones de la educación. 

(17) Freire Paulo. La importancia~~ 't.~ proceso~ llberacl6n. 
p. 112. 
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1.2 FUNCIONES DE LA EDUCACION 

Al revisar el concepto de educación en el devenir histórico, se -

advierte que esta responde a funciones sociales diferentes. Funciones -

determinadas por las fuerzas diversas de la lucha de clases de cada ca-

munidad específica. 

La que ahora nos ocupa es la sociedad capitalista donde una de -

las primeras funciones Identificadas es la contenida en la definici6n de -

Durkhelm: 11 la educación es la acción ejercida por las generaciones adul

tas sobre las generaciones que todavía no se encuentran preparadas pa

ra la vida social; tiene como objetivo suscitar y desarrollar en el niño -

cierto número de estados físicos, Intelectuales y morales reclamados por_ 

la sociedad política en su conjunto y por el medio especial al que se de! 

tina el nh'lo. Cl 9l 

En esta definición se encuentra que la educación cumple con la -

función de transmitir: la Ideología, las costumbres y el estilo de vida, -

de las generaciones adultas a las jóvenes a través de la acción educativa 

que ejerce la primera. 

El proceso educativo de una sociedad es bastante complejo y no -

se presenta de forma lineal, por lo que si bien una buena parte del bag!!_ 

je cultural se conserva de una generación a otra, existe otra parte que_ 

cambia según la dinámica de la comunidad, en donde queda involucrado -

también el aspecto educativo. 

(18) Op. cit. Barreiro Julio p. 22. 
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Se distinguen entonces dos funciones de la educación; por un la

do es conservadora de lo ya establecido, y por otro lado es renovadora, 

circunstancia que está totalmente determinada por la sociedad en la que

se desarrolla. 

En el concepto que nos presenta Durkhelm, resalta también que -

la educación tiene una función socializadora al preparar a los individuos_, 

para la vida con los otros, mediante la interiorización de valores, Ideas y 

estilos de vida, para de esta manera formar al ser social; al referirse a

esta función, el autor hace una división entre el sentido homogenelzador 

y diferenciador de la educación. Este último se define en cuanto a que

la educación es el vínculo por el cual se prepara al profesfonlsta, t~cni

co, artesano especializado, que requiere una determinada formación para 

su desempeño. En referencia a la función homogenelzadora indica que -

el individuo y la sociedad se implican, el hombre es en tanto que vive -

en ella y se prepara a través de la adquisición de la cultura común, pa

ra de esta forma moldear al ser social. Cl 9 ) 

Es todo un conjunto de factores culturales los que cohesionan y -

dan sentido a una sociedad, estos siempre están en correspondencia con 

las clases dominantes. 

11 La educación es el procedimiento mediante el cual las clases dom.!. 

nantes preparan en la mentalidad y la conducta de los niños, las condi

ciones fundamentales de su propia existencia. La clase que domina matE!_ 

( 19) Cfr. Diccionario ~ ~ Ciencias ~ .!.! educación. p. 462. 
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rialmente es la que domina también con su moral su educación y sus 

Ideas". 120 > 

Otra de las funciones sociales de la educación es la de ser apara-

to Ideológico del Estado para la conservación de las relaciones de produf_ 

ci6n. 

Primeramente asegura la reproducción de la fuerza de trabajo. 

El obrero una vez que percibe su salario, lo va a gastar -entre otras -

cosas- en la formación y educación de sus hijos, en los cuales se perpe-

túa las condiciones del proletariado. 

"La fuerza de trabafo disponible, debe ser competente, es decir,

capaz de participar en el sistema complejo del proceso de producción". 121 l 

Para lograr este ser eficaz, el sistema capitalista tiende a prepa

rar, a conformar la fuerza de trabajo en diversas instituciones fuera de 

la producción. En estas Instancias se aprenden elementos básicos de 

cultura general como por ejemplo: escribir, contar, y algunas técnicas -

para el trabajo, pero también se aprende, aunque no en forma verbal, -

sino a través del actuar cotidiano mediante normas y roles que se requie

ren para formar los diversos cuadros: obreros y técnicos. 

La educación asigna roles estereotipados. El individuo al In ter- -

nalizar las normas y valores, se disciplina a las diversas Instituciones de 

las cuales forma parte y hace lo que se espera de él, repite Jos modelos_ 

(20) Ponce Anibal, 11 Educaci6n Y. lucha ~ clases11
, p. 224. 

(21) Althusser Louis, "La educación ~ aparato ideológico del Estado11
, 

p. 110. 
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que el sistema social le destina, se aliena de su propio ser, así "la per

sonalidad se convierte en el espectador impotente de todo lo que aconte

ce a su propia existencia". (il) 

Es a través de esta interiorización de roles en la base trabajado-

ra en quien se concreta lo que Gramscl llama 11 el conformismo soclal 11
• 

Es bajo los modos de sometimiento ideológico que se asegura la 

reproducción de la callficacl6n de la fuerza de trabajo. 

Para ubicar a la educación como un aparato ideológico del estado 

se parte de su definición. 11 Llamamos aparatos ideológicos del estado a -

cierto número de realidades que se presentan al observador bajo la forma 

de Instituciones precisas y especlallzadas."C 23 l 

Cabe hacer Ja aclaración de que históricamente la escuela ha ree!!!. 

plazado a la Iglesia en el papel de aparato ldeológlco dominante. 

Para comprender el lugar preponderante que ocupa la educación -

en nuestros días, es pertinente revisar el discurso gramsciano que an~ 

llza la función de la educación en la sociedad, partiendo del estado, al -

cual considera como 11 equJllbrio de la sociedad política con la sociedad ci

vil (o hegemonía de un grupo social sobre la sociedad nacional entera, -

ejercida a través de las organizaciones llamadas privadas como la iglesia, 

los sindicatos, las escuelas, etc. ) 11 P4l 

(22) Lukacs, citado en 11 Reflexiones críticas en torno a la educación, 
Perfiles Educativos, No. 3, Octubre-NoViembre 1983," ~ 

(23) lbid p. 114. 

(24) lbarrola María, 11 Antología. Las dimensiones sociales 2.!:. _!!!. educación11
, 

pp. 112-44. 
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Se observa como la educación queda íntimamente ligada al Estado, 

al formar esta parte de ta superestructura su papel fundamental es el 

de reproducir la Ideología dominante que permite perpetuar el equilibrio_ 

que requieren las instancias en el poder. 

Lo anterior abre paso al concepto de hegemonia que Gramscl defi

ne como 11 el predominio ideo16glco de normas y valores burgueses sobre -

las clases subordlnadas11 • (lS) No hay dominac16n sin una dirección ético 

-cultural que cohesione y de sentido a una sociedad. La forma como el

Estado logra esta unidad es modelando un tipo de clvilizacl6n en la que_ 

resulta un ser humano sumiso y conformista; y una cultura tecnócrata, -

así como una sociedad mecanizada y consumista. 

Gramsci comenta al respecto que 11 la escuela, como función educa

tiva represiva y negativa, es de las actividades estatales m&s importantes11<26>, 
ya que en ella se logra el concenso mediante la interiorización de roles,_ 

actitudes y conocimientos Impregnados de la Ideología dominante y aque

llos aspectos que salen de sus lineamientos alienantes, son controlados"!! 

dlante la cohersl6n. Esto tiene como finalidad que el Individuo se lncorp!?_ 

re pasivamente al modelo colectivo. 

Adem&s de ser la escuela la institución básica en el terreno educ:!I 

tlvo, existen espacios altet·nalivos para la estlmulación y el desarrollo de 

la creatividad, la expresividad, el sentido crftico y la sensibilidad, tales 

como los museos. L.os cuales con una adecuada orientaci6n favorece 

(25) Carnoy Martín, "Enfoques~~!!.~··, pp. 18-19. 

(26) Op. Cit. lbarrola María, p. 44. 
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evoluci6n de estas facultades inherentes al ser humano. Para ello es ne

cesario que estas instituciones cuenten con un personal preparado espe

cíficamente para la atención al público. Una de las formas más adecua-

das para lograrlo es por medio de un programa de capacitación para el -

personal de museos. 
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1.3 SOBRE EL CONCEPTO DE CAPACITACION. 

La práctica de la capacitación en México, data apenas de la déca-

da de los setentas y su Inmediato antecedente se encuentra en los Con-

tratos de Aprendlzafe, que por ley se aplicaron durante los años treln--

tas. 

Debido a que la capacltaci6n tiene una corta existencia son pocos 

los conceptos que sobre ella se tienen, Inclusive aunque en la Ley Fede-

ral del Trabajo (Artículo 153 A) se señala como un derecho del trabaja--

dar de carácter obligatorio para los patrones, no se consigna ninguna -

definición de esta. 

En dicho artículo la Ley marca: "Todo trabajador tiene el derecho 

a que su patrón le proporcione capacltaci6n o adiestramiento en su trab!!_ 

jo, que le permita elevar su nivel de vida y productividad, conforme a -

los planes y programas formulados, de común acuerdo, por el patrón y -

el sindicato o sus trabajadores y aprobados por la Secretaría del Traba

jo y Previsión Social". ( 27) 

El organismo gubernamental creado para reglamentar la Capacita-

clón en México es la Unidad Coordinadora de Empleo, Capacitación y 

Adiestramiento (UCECA), la cual define a la Capacitación como: "acclón

destinada a desarrollar las aptitudes del trabajador con el propósito de -

prepararlo para desempeñar eficientemente una unidad de trabajo especí

fica y personal". (28 ) 

(27) ~Federal del Trabajo. Artículo 153-A. 
(28) Beyer Esparza Jorge. Capacitación :t. adiestramiento ~ !tl_ trabajo. 

p. 27. 
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Como se advierte, para designar esta actividad se utilizan indis-

tintamente los términos Capacitación y /o Adiestramiento. 

Fuera del marco institucional algunos autores que han abordado -

este concepto tratan de establecer una diferencia entre la Capacitación y 

el Adiestramiento, entre ellos se encuentra Manuel Bravo Jiménez: 11 a C~ 

pacltación la definimos como un hecho preparatorio para el desarrollo de_ 

una tarea específica en un momento dado y el Adiestramiento es el logro_ 

de las destrezas físicas, Intelectuales en un puesto de trabajo y con una 

herramienta, con una máquina enfrente". C29 l 

Para Matsumoto Jiroaka "se entiende por adiestramiento el perfec

cionamiento de las habilidades de un hambre en una labor manual especí

fica, mediante el ejercicio repetido y constante de las operaciones que -

Implica una especialidad .•• la capacitación es el adiestramiento compleme!!_ 

tado por el qué, cómo, por qué y para qué de esas operaciones y el co

nocimiento de los elementos que Intervienen; es decir, materiales, herra

mientas, Instrumentos, máquinas, técnicas de trabajoº. C30l 

Tanto en la dcflnici6n de Manuel Bravo como de Matsumoto Jiroaka 

se advierte que no hay una clara distinci6n entre Capacitaci6n y Adies

tramiento. Manuel Bravo espera únicamente ambos conceptos por el mo

mento en el que se sitúan en el proceso de producción, al referirse a la 

Capacitación como "actividad preparatoriaº y al Adiestramiento 11 como una 

actividad simultánea de aprendizaje y aplicacl6n 11
• 

(29) Mendoza Nuñez Alejandro, Manual ~determinar necesidades de 
Capacitación, p. 24. 

(30) IBID. p. 26. 



23 

Matsumoto Jiroaka identifica el Adiestramiento como la parte fun--

damental de Ja Capacitación y sólo la complementa con causas y fJnalida-

des. 

Un concepto más sobre Capacitación es el que nos presenta Ricar.. 

do Hernández Pulido: 11 1a Capacitación es la formación técnica ofrecida al 

trabajador antes de que inicie una actividad económica en el interior de

la empresa. obteniendo por ello Ja calificación correspondiente al puesto_ 

que va a ocupar". C3 l) 

Como se advierte en los conceptos de Capacitación y Adicstramie!!_ 

to la finalidad primordial es el mejoramiento de las habilidades que perm! 

tan elevar la productividad. 

Se detecta en todas las definiciones anteriores una contradicción -

entre las prácticas de la Capacitación y lo que marca el Artículo 153 A -

de la Ley Federal del Trabajo, quien señala que todo trabajador tiene d~ 

recho a fa Capacitación para elevar su nivel de vida. 

Es decir, en esta Ley la elevación de Ja productividad no es el -

único objetivo sino Jo es también el mejoramiento de las condiciones de -

vida del trabajador. 

Ello remite a hacer una revisión del papel del trabajo, el cual no_ 

esta únicamente condicionado a su acción misma en el proceso productivo 

sino a la trascendencia que tiene el trabajo en la vida del hombre. En -

este sentido la Capacitación no se puede detener en la finalidad de ele-

(31) Hernlindez Pulido Ricardo. Relaciones Industriales x_ ~ 2!:!!.:: 
~.p.39. 
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var la productividad sino debe tender a la promoción de las posibilidades 

del ser humano que redundará en la formación global, 

Uno de los conceptos que se acercan a esta idea es la del Centro 

de Capacitación Administrativa 11 1a Capacitación puede partir de habilida

des y destrezas, de cambios de actitud ..• ; pero sin duda alguna rees- -

tructura con la eficiencia adquirida su propia e íntima naturaleza, trans

formación que llega a mejorar la personalidad, que revisa el sustrato pr~ 

fundo de sus valores culturales •• , 11 CJZ) 

Finalmente cabe destacar, que aunque los términos Capacitación y 

Adiestramiento se utilicen de manera indistinta tienen diferente significa-

do. El Adiestramiento es una fase de entrenamiento técnico en el proce

so de Capacitación, entendiendo esta última como proceso educativo que

se efectúa en los espacios laborales, con el objetivo de desarrollar las -

posibilidades del ser humano, las cuales redundarán en la elevación de -

la productividad. 

Para analizar los alcances que ha tenido esta actividad en México_ 

en el subtema siguiente se aborda la historia de Ja Capacitación en este-

país. 

(32) Guía ~~~detección ~necesidades ~Capacitación y 
Adiestramiento en_!!!, pequeria y_ mediana empresa. p. 50. 
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1.q HISTORIA DE LA CAPACITACION EN MEXICO. 

1.4.1 Antecedentes generales 

La primera referencia que tenemos de preparación para trabafado

res la encontramos en Grecia en los llamados 11 Etafplan 11
, los cuales eran 

asociaciones de artesanos cuya legislación se encontraba en la Ley IV 

del Digesto, Título 22, Libro 47. 

Estos grupos marcaron el modelo de Jos gremios que prevalecle- -

ron durante la Edad Media. Estos fueron sociedades de mercaderes, ar

tesanos y trabajadores de la misma profesión con fines benéficos y de -

protección mutua. 

La organización gremial imponía una estructura jerárquica que se 

componfa de las siguientes categorías: maestros, oficiales y aprendices._ 

Estos grupos estaban legislados por los Cabildos y son el antecedente de 

la Industria. 

En los gremios, la forma de preparación para el trabajo se reall-

zaba de manera simultánea a éste. 

El cambio de las condiciones materiales de producción durante la -

Revolución Industrial requiere de un trabajo especializado y por lo tan-

to de una preparación previa para elfo. Sin embargo, la capacitación P!!. 

ra los trabajadores de las fábricas es Inexistente. Para la reproducción 

de las habilidades de la fuerza de trabajo se impulsa la escuela como In~ 

titución que desarrolle las capacidades necesarias a la industria~ 
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Para Louis Althusser: "el aprendizaje se realiza cada vez menos -

sobre la marcha (sistema de maestro-aprendiz dentro de la producción -

misma) y se logra más y més fuera de la producción: a través del siste

ma educativo capitalista y de otras instancias e instituciones". l33 l 

A partir de este enfoque, la práctica de la capacitación pierde vi 

gencla durante los siglos XVI 11 y XIX. 

Es hasta el siglo XX cuando este concepto es retomado con el fin 

de elevar la productividad. 

(33) Op. cit. Carnoy Martín, p. 23. 
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1.q.2 La Capacltac16n en México. 

Una de las necesidades que se detectaron durante la Revolucl6n -

de 1910, es el de industrializar al país, sin embargo la capacitaci6n no -

se advierte como una necesidad para ·ello. Inclusive en la Constituciónde 

1917, cuando se consignan por primera vez los derechos del trabajador -

no se Incluye ningún apartado referente a la preparación de los emplea

dos de la Industria. Ello se debe a que la capacitación no es en ese 

tiempo una demanda social al no conslderársele como un derecho del tra

bajador. 

La legislación sobre capacitación tiene sus primeros antecedentes

en la Ley Federal del Trabajo de 1931, donde se estableció el "Contrato_ 

de Aprendlzaje11
, el cual consistía en un período de enseñanza en el que 

el trabajador percibía un salario menor al mínimo. Esto provocó la expl~ 

tación de menores y adultos con el pretexto de estar sujetos a esta etapa. 

Esta situación no cambio durante tos siguientes cuarenta años. En 

1970 la Ley Federal del Trabajo se modifica, desaparece el 11 Contrato de_ 

Aprendlzaje11
, y se incluye un apartado sobre Capacitación. 

Sin embargo, esta legislación no tuvo mayor repercusión en la vi

da laboral. Es hasta el gobierno de José López Portillo cuando se eleva 

a rango de garantía constitucional el derecho de los trabaJadores a reci

bir Capacltaci6n y Adiestramiento. 

Esta reforma se dló como resultado de la problem~tlca laboral en -

cuanto a la escaséz de mano de obra calificada, los constantes accidentes 
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y enfermedades de trabajo y el desempleo. 

Esta reforma en Ja ley, trajo como consecuencia la expedición de

un nuevo reglamento de la Secretaría del Trabajo y Previsión Social y -

Ja creación de un organismo descentralizado de esta Secretaría, al que -

se le llamo U CECA. 

Este último nace para tener a su cargo el servicio nacional de C.[!! 

pleo, capacitación y adiestramiento. 

La UCECA, está Integrada por una Coordinación General y por -

una Subdirección de Empleo y una de Capacitación y Adiestramiento. Sus 

objetivos son: la promoción de las oportunidades de empleo y la eleva- -

clón de la productividad. 

La Dirección de Capacitación esta dividida en dos grandes áreas,

una de planeación y otra de carácter operativo. Estas áreas están a car. 

go de la Subdirección Técnica y de la Subdirección de Verificación y R~ 

gl stro respectivamente. 

A través de ellas, se cumplen Jos siguientes subprogramas: 

"a) 1 ntegración y desarrollo de 

órganos bipartitas de consulta y 

supervisión, para procurar la 

integración y adecuado 

funcionamiento de las comisiones 

mixtas de capacitación y 

adiestramiento de cada centro de 
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trabajo y fotalecer las acciones 

de capacitación y adiestramiento a 

nivel de rama industrial o 

actlvfdad, mediante fa 

constitución de comités nacionales 

de capacitación y adiestramiento. 

b) Estudio, autorización y 

registro de planes y programas 

específicos de capacitación 

y adiestramiento, cuyas 

finalidades son sistematizar 

las acciones propias de Jos 

programas y planes espec(ficos 

de cada empresa; orientar las 

acciones de capacitación y 

adiestramiento mediante la 

expedición de criterios 

generales y efectuar el 

registro de los planes y 

programas específicos que 

cubran los requisitos de fondo 

y forma que el caso exija. 

e) Establecimiento y registro 

de sistemas generales de 
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capacitación y adiestramiento, 

mediante los cuales se estudie 

y se sugiere la implantacl6n 

de sistemas generales de 

adhesión convencional, para 

procurar uniformidad en la . 

capacitación y adiestramiento 

por rama industrial o por 

nivel de puestos de trabajo, 

así como registrar a las 

empresas que deciden 

adherirse a tales sistemas 

generales. 

d) Registro general de 

capacitadores. Este subprograma 

tiene fas funciones de autorizar 

y registrar a las instituciones 

que pretendan dedicarse a 

capacitar y adiestrar trabajadores, 

así como tomar nota del personal 

propio de las empresas a través 

del cual se da cumplimiento a los 

planes y programas específicos de 

capacitación y adiestramiento que 

se implanten. 
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e) Registro de constancia de 

habilidades y labores, el que 

como su nombre lo Indica tiene 

como objetivo registrar Jas 

constancias de capacitación y 

adiestramiento que deriven de 

Ja educación íormal que tenga 

carácter terminal, así como 

aquellas que se expidan como 

consecuencia del reconocimiento 

del dominio de habilidades 

laborales prácticamente 

adquiridas. 

f) Por último está el 

subprograma de promodón y 

vigilancia del cumplimiento 

de la obligación de capacitar 

y adiestrar a los trabajadores". ! 35 l 

Es fundamental reconocer Ja importancia de la capacitación en los_ 

espacios laborales, en cuanto trasciende al trabajo e Incide en la vida i!!,_ 

tegral de la cual forma parte el ámbito estético. 

(35) Op. Cit. Beyer Esparza Jorge po. 27-32. 





CAPITULO 11 

LA ESTETICA Y EL ARTE 
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2.1 LA ESTETICA 

La Estética es la rama de la Filosofía que se ocupa del estudio de 

la belleza. A partir de que esta última es uno de los conceptos que -

ofrecen mayores dificultades para una deflnicl6n universal, se advierte -

la necesidad de precisar en términos evolutivos fas diferentes concepcio

nes que ha tenido a lo largo del devenir del pensamiento humano. 

En la Fiiosofía de Platón se encuentra 11 que el carácter objetivo -

de lo bello se sitúa en el espacio suprascnslble de las Ideas-formas, que 

es donde reside en todo su esplendor la belleza en si, aquella que exis

te siempre, no nace ni muere, no crece ni decrece". ( 1) 

En el ideallsmo de Platón la belleza se encuentra en su estado 

perfecto en el mundo suprasensible. Es decir, se convierte en un Ideal 

Inaccesible de alcanzar en el mundo terreno, esta concepción será Ja que 

prevalezca durante el _Período Helénico. 

Ya en el pensamiento Aristotélico, la belleza deja de ser un ideal 

de perfección que porESencia está fuera del alcance de lo humano. El -

sitúa a la belleza en el concepto de la armonía de la obra de arte. 

En su texto Poética, Aristóteles menciona: "Jo bello puede enten

derse como una articulación de los elementos, según los criterios de la -

medida y el orden en busca de la unidad compositiva, estructural de 

toda obra de arte". (2) 

(1) Jiménez José. Imágenes del hombre. Cita a Platón. Banquete 211-A. 
p. 26 

(2) IBID P. 30 
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Durante la Edad Media, el cristianismo va a ser el elemento fun--

damental de unificación cultural, Las ideas cristianas que separan el 

mundo terreno del espiritual van a encontrar en Platón su antecedente -

en cuanto a la dualidad alma-cuerpo y en cuanto a los valores supremos: 

verdad, bien y belleza. 

Por tanto las ideas estéticas medievales nos remiten a la concep--

ción platónica de la belleza como elemento ultraterreno. 

Con la revaloración del hombre durante el Renacimiento "lo bello" 

adquiere un 11 principio antropológico como una cualidad de la naturaleza 

humana". (3) 

Este período caracterizado por la autonomía de las diferentes ele~ 

cias permite la aparición de la Estética como disciplina independiente. 

Sin embargo, no es sino hasta el período de la Ilustración cuando Alexa!!. 

der Baumgarten acuña y utiliza por primera vez el término 11 Estétlca pa

ra referirse al saber sensitivo y que se ocupa de las cosas percibldas 11 ~4) 

La herencia renacentista que permite una visión antropol6gica de

riva en la Ilustración en un análisis racional de los fenómenos naturales_ 

y sociales, ello aplicado a la Estética se traduce 11en una concepción de -

la belleza como transgresión de los límites de la razón, como manifesta- -

ción ideal de todo lo inefable que sale al encuentro de la naturaleza hu

mana". {S) 

(3) IDEM. 

(4) IDEM. 

(5) IBID p. 31 
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Durante el Racionalismo se desarrollan los postulados renacentis--

tas en cuanto a la aptlcaci6n de un esquema de análisis de la belleza. 

Para Kant "el ideal de lo bello corresponde con aquel prototipo del gus

to, que evidentemente descansa en la indeterminada idea de la raz6n de 

un maximum, pero que no puede representarse por conceptos sino sólo -

en exposición indlvidual 11 • {G) 

Kant Identifica plenamente la existencia de elementos subjetivos -

presentes en este esquema de análisis y a partir de él concluye que la -

belleza trasciende los límites de la razón, 

En la poslcl6n Idealista (predominante del siglo XVIII) de Schiller 

se destaca la belleza como el único espacio sensible de expresión de la -

libertad. C7l 

La Filosofía Idealista alcanza su máxima expresión con Hegel quien 

concibe la belleza como "manifestación sensible de la idea 11 • (B) Este --

postulado marcan~ el siglo XIX al darle a la belleza un sentido lntempor~ 

lldad y de universalidad. 

Durante el período de la Ilustración (siglo XVII) existen socieda

des culturalmente homogéneas producto del eurocentrismo. C9l los filósofos 

de la época sostienen un proyecto estético que corresponde a estas con

diciones sociales "la uniformidad de la naturaleza humana en términos de 

(6) Russell Berthrand. Los problemas de.!!!.~· p. 74 

(7) Cfr. Op. cit. ~ Jlménez. p. 32 

(8) Sánchez y Vázquez Adolfo. Ensayos sobre arte y_ marxismo. p. 7 

(9) IBID P. 20 
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razón y libertad". (lO) 

Al final del siglo XVIII y a principios del siglo XIX en las Ideas 

del Hegel y Schlller se Identifican elementos estéticos de la Ilustración. 

Schiller destaca la belleza como el único espacio sensible de exp~ 

si6n de la libertad y hegel la conceptua1iza como un valor universal e -

Intemporal. 

Estas características que Hegel atribuye a la belleza van a ser d~ 

terminantes durante el siglo XIX. 

La filosofía Idealista propone la fundamentación de la belleza a 

través de su autovalldaclón, es decir, identifica lo bello par si mismo. 

El carácter universal del concepto de belleza serfl cuestionado en_ 

el siglo XX. 

El reconocimiento que hace occidente de los valores culturales de 

oriente así como de Africa y de las culturas Precolombinas tiene como 

consecuencia la diversidad de concepciones de lo bello, por lo que el CD!! 

cepto Hegeliano deja de ser vigente. 

En este siglo con la irrupción de un gran número de corrientes -

artísticas distintas, la Estética necesita una reformulación de sus postu

lados y de su objeto de estudio. 

Concretamente se aprecia en los ismos (Dadaísmo, Surrrealismo, -

( 10) Op. cit. Jiménez José. p. 33 



37 

Cubismo, etc.) que excluyen a la belleza como ideal supremo de Ja obra_ 

de arte. 

En esta época donde la Estética se encuentra en crisis uno de 

los planteamientos formulados para esclarecer el papel de esta disciplina_ 

es el de José Revueltas. 

Este escritor desde su posición materialista dialéctica conceptuali -

za a Ja Estética "como un campo específico dentro del conocimiento en g~ 

neral y la define como un modo de conocimiento específico de la realidad, 

el conocimiento emotivo". ( 11 ) 

La aportación de José Revueltas es la Identificación de lo emotivo 

contenido en la realidad objetiva. ( 12 1 

Otro autor que conceptualiza la Estética como forma de conocimle!!_ 

to es Karel Koslk, quien Identifica lo emotivo como parte de la lucha por 

el reconocimiento que llevará al alcance de la libertad. 

SI bien en la Estética anterior al siglo XIX prevalece la belleza -

como el objeto de estudio y el quehacer artístico se dirige a esta, dura!!. 

te el siglo XX rompe con el ideal de la belleza y explora otras posibllid'!_ 

des, cuestión que se advierte explicitamente en la obra de José Revuel-

tas y Karel Koslk. 

Las nuevas aportaciones obligan a una reformulación general de -

la Estética y por consiguiente del arte. 

(11) Op. Cit. Slinchez Vázquez. p. 124 
(12) Cfr. Op. cit. Sánchez Vazquez Adolfo p. 184. 
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2.2 SOBRE EL CONCEPTO DE ARTE 

El arte como campo preferente de estudio de la Estética ha tenido 

una unidad conceptual paralela a esta disciplina hasta el siglo XIX. 

Se puede hablar de dos grandes momentos en cuanto a la defini-

clón del concepto de arte. Uno que abarca de Grecia a Ja Edad Media -

y el otro que empieza a generarse en el Renacimiento y permanece hasta 

principios de este siglo. 

El primer antecedente del concepto de arte surge en el siglo VI -

a.c. y se concibe como "la pericia o habilidad empírica tanto mental como 

manual". (l)) 

En este mismo período se crea y difunde la palabra 11 texvn 11
, cu

ya traducción es mimetismo. En este concepto se encuentra la idea del -

arte como Imitación de la naturaleza y en la medida que es empírico no -

responde a un método determinado. 

Con la sistematización cultural de la Grecia clásica la Paideia se -

convertirá en vía de humanización en donde el arte aporta el ideal de la 

perfección y contribuye a fijar simbólicamente las metas culturales de la 

Paideia que se refieren a la transmisión de normas de conocimiento y 

acción. ( 14) 

Aristóteles retoma el concepto 11 texvn 11 y define al artista como 

(13) Op. Cit. Jiménez José. p. 63 
(14) Cfr. IBID P. 65 
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11 un imitador que produce imágenes11 .ClS) 

Además del carácter mimético del arte, este autor lo ubica como -

un proceso de unificación entre el pensamiento y la producción. 

Una de las aportaciones más importantes de este filósofoen cuan-

to al concepto de arte se refiere, es la identificación del artista como -

parte fundamental en el proceso tje Ja creación: "el arte o texvn que im

plica siempre el paso al ser de algo que puede ser o no ser, y cuyo ori

gen está en el que crea y no en lo creado11 • (lG) 

Durante el período de la dominación romana, por arte se entiende 

"la posesión o destreza de una habilidad manual 11 • CT 7 ) 

En la Edad Media este concepto permanece y se identifica un mo-

mento de involución. Las aportaciones de Aristóteles no son integradas_ 

a esta concepción y el arte sujeto a las estrictas normas morales de la -

Iglesia se sujetará a producir únicamente obras sobre temas religiosos -

dentro de los principios de misticismo y autorld.t:1d. 

El Naturalismo Científico y el individualismo que surgen en el Re

nacimiento propician la definición de un nuevo concepto arte. La aport!!_ 

ción del Humanismo Renacentista es el planteamiento de la primera divl-

sión de las artes. Durante este período se distinguen las artes liberales 

(arte del pensar y poesía) de las artes vulgares o mecánicas (pintura, -

escultura y artesania). !l 5l 

(15) IBID p. 64 
(16) IBIDEM 
(17) IBJD p. 66 
(16) Cfr. Ragon Michel. El arte para qué. p. 76 
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En esta división se advierte una jerarquización de la importancia 

del valor de cada una de ellas. Esta separación valorativa obedece a la 

Identificación de la actividad creativa que a partir de ese momento se re

conoce como espiritual. 

A mediados del siglo XVII, el filósofo humanista Batteux crea el -

término 11 bellas arles" para designar a la pintura, escultura, música, da!!._ 

za, arquitectura, poesía y elocuencia. 

A partir de esta concepción el arte se definirá como producción -

de belleza. 

Ya en el siglo XIX se utiliza únicamente el tér'mino 11 arte11
, concee. 

to que será aceptado hasta principios del siglo XX. 

En la época contemporánea el reconocimien~o de los valores cultu

rales distintos a los de occidente propicia la diversificación de los conte

nidos y formas en el arte y permite el surgimiento de las vanguardias, -

las cuales al cuestionar los valores Institucionales, cuestionan también -

los conceptos de arte y estética históricamente aceptados. 

Han sido varios los intentos por definir el arte. Entre estos se -

encuentra el de Sigmund Freud, 11 satisfacclón indirecta de un deseo re-

primido11 y el de Lipps y Vernnon: 11 introyecci6n sentimental 11
• Estos a~ 

tores intentan definir el arte situándose en el terreno psicológico. 

Mientras Freud lo considera una subfimaci6n, Lipps y Vernnon 

lo reduce a una expresión meramente viceral. 
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A. Moles lo define como "mensaje que transmite una Información 

no propiamente semántica sino estética11
, y Chester Morris como 11 lengua-

je para comunicar valores". 

Ambos autores señalan como finalidad única del arte la posibilidad 

comunicativa. 

Otra concepción que se asemeja a las dos anteriores, es la de S. 

K. Langer: "fenómeno significativo o símbolo". Los elementos de esta -

definición llevan implícito el carácter comunicativo, en cuanto a los proc~ 

sos de expresividad y de Interpretación que conlleva la carga simbólica -

y que por lo tanto forma parte de un código de lenguaje. 

Para José Jiménez el arte se caracteriza por "una producci6n11 de 

lmagénes en un espacio de ficción". ( t 9J 

Dándole a este espacio un carácter de apariencia, es decir, lleva_ 

la significación del arte a un plano Irreal. 

Dentro de la teoría marxista en el que se distingue este mismo -

problema es G. Lukacs. El sitúa al arte como "modo de manifestación de la 

autoconciencia de la humanidad 11
• 

Cabe preguntarse en este caso, cuál sería ese modo de manifesl!!_ 

clón. 

Esta serle de conceptos se han cuestionado por las claras limita--

clones de cada uno de ellos. 

(19) Op. cit. Jlménez José. p. 68. 
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La posición psicológica relega a un segundo plano los elementos -

de la producción artística y en el concepto de arte ubicado en la comun.!._ 

cación, los autores intentan identificar en esta el núcleo esencial. Si 

bien este es uno de los aspectos primordiales en el proceso de la elabor!! 

cl6n estética, en el arte se incluyen también elementos como la produc- -

ción, Ja ideología, la libertad y Ja circulación social. 

En la teorización marxista del arte, como 11 representación verídica 

de la realidad" se destaca un carácter limitante. Esta representación V!:_ 

rídica nos lleva a situar el arte exclusivamente en el plano figurativo, -

Si se considera que esta definición fue planteada en plena época abstra!:_ 

cionista (1934) y con el antecedente de la experiencia constructivista 

soviética, se concluye que es una postura que marca un retroceso. 

José Revueltas analizó el campo de la estética y aunque no defi- -

nló el concepto del arte, aporta elementos importantes en la teoría mar-

xista. 

Este autor, identifica el contenido humano del arte, el cual perm.!_ 

te la trascendencia a través de la libertad. En esta medida, el nrte se 

constituye en una forma de desenajenación del hombre. 

Ya en la década de los 80 1s. Néstor García Canclini propone como 

rasgos definitorios del arte, a la producción simbólica y a la carga ideo

lógica que contiene. 

Para el desarrollo de este concepto Canclinl establece una anafo-

gía entre el esquema económico marxista y el proceso de construcción ª!:. 
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tístlca. Equiparala elaboración de la obra de arte al momento de produc:_ 

clón (en este caso producción de símbolos esteficos); el proceso de lnter.. 

cambio a la circulación social, es decir, la transferencia de la obra a las 

galerías, museos, subastas, etc. así como la relaboración que de ella ha

gan los espectadores y por último la fase de consumo se ubica en la CD[!!. 

pra y venta de las obras de arte. 

Para Canclini la estructura del campo artístico Incluye los siguie!'_ 

tes aspectos: la organización material, y el proceso Ideológico. 

Por organización material entiende medios de producción recursos 

tecnológicos: acrílicos, óleos, pasteles y procedimientos de difusión) y -

las relaciones sociales de producción {relaciones institucionales con mu- -

seos, galertas, universidades). 

Por otra parte el proceso ideol6glco lo identifica en dos instan- -

clas: 

a) 11 elaboraci6n en imágenes (en la obra) de los condicionamientos 

socloecon6mlcos de los artistas. 

b) elaboración ideológica realizado en otros textos por artistas, -

difusores y público (manifiestos, entrevistas, ensayos, críticas periodís

ticas, autobiografías, encuestas, etc.) 11 • cio) 

Una vez analizados los conceptos elegidos para este punto es pos.!_ 

ble ubicar algunos elementos esenciales que permiten la reelaboraci6n de 

(20) García Cancllni Nestor. La producción simbólica. p. 93. 
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una propuesta para un concepto de arte. El cual para la fundamenta- -

ci6n de este trabajo se definirá como: praxis determinada ideol6glcamente 

y concretada en símbolos estéticos. Entendiendo por praxis, la unidad -

teórica de transformación de la realidad. {il) Y por ideología "el sistema 

de puntos de vista e ideas sociales". C22 > La práctica artística implica -

por un lado la concepción teórica del artista y su condicionamiento social, 

la transformación de los materiales en obras de arte determinados por el 

plano afectivo y por otra la reelaborac16n que de las obras de arte ha- -

gan los espectadores. Tanto los artistas como el público, los críticos y 

las obras estan sujetos a la Interiorización de ideales y valores Ideológi

cos en sociedades específicas. 

Por concreción se entiende tanto el momento de reelaboraci6n de -

las obras de arte como los procesos de recreación que sobre esta reali- -

cen todos los espectadores. 

La evolución del concepto de arte presentada aquí ha estado Ins

crita dentro de diferentes corrientes surgidas en distintos momentos his

tóricos. Estas etapas serán ampliadas en el siguiente punto. 

( 21) Cfr. Freire Paulo. !:!!_ Pedagogía del oprimido. p. 148. 

(22) Diccionario marxista. 
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2.3 EL DEVENIR HISTORICO DEL ARTE 

El hombre creó el arte antes de que empezara a hablar de él. 

Independientemente de la función que cumpla, ya sea religiosa, mística o 

testimonial, es una práctica inherente a la humanidad. No ha habido 

una cultura, por más primitiva que sea que no se haya manifestado me-

dlante símbolos estéticos en danzas rituales, en vasijas decoradas o en -

la construcción de tumbas. 

Tal es el caso del arte prehistórico; sus reminlcencias se consta-

tan en las pinturas de las grutas de Altamlra, en las pequeñas escultu

ras llamadas "Venus de Laussel 11 y en las máscaras del Congo. 

Para el hombre primitivo, el arte estaba al servicio de la vida. -

"Arte y realidad eran uno, y la imagen era el anlmal11 • C23> Esto se CD!!!, 

prueba en las pinturas rupestres donde se representaba con la mayor -

fidelidad fas figuras de Jos animales que serían cazados. Esta represen

tación se hacía con el fin de apresarlos y ganar poder sobre ellos. 

En las grutas de Altamira se tiene constancia de que fueron arrE_ 

jadas lanzas para dominar a los animales y asegurar de esta manera su -

muerte. 

Es curioso observar que la figura humana aparece pocas veces en 

estas pinturas, se concluye entonces que el arte estaba en función del -

rito. 

(23) Fleming \Villiam. Arte, música e~· p. 2. 
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En las escasas muestras que se conservan de esta época se en- -

cuentran las Venus de Laussel , las cuales representan mujeres de formas 

amplias y cas\ siempre en estado de gravidez. Estas obras se realizaban 

como parte del culto a la fertilidad. 

Esta práctica se desarrolla con la aparición de la agricultura, la -

cual va a implicar comunidades más organizadas que requerían ya de me

dios específicos para cubrir las necesidades cotidianas, Entre los utcncl 

lios destinados a este efecto se encuentran las vasijas en las que se al

macenaba el producto de la agricultura. 

Poco a poco, estas vasijas se fueron estilizando y variaban en ta

maño y materiales. Su valor artístico se encuentra en los diferentes mo

tivos ornamentales que fueron ganando complejidad a lo largo del tiempo. 

En los siglos de transición entre las primeras comunidades seden

tarias y las culturas de la antigüedad se desarrollaron múltiples activldCL 

des determinadas por la práctica social. Se inicia entonces un proceso -

de integración en grupos que adquieren características comunes dando -

paso a la diferenciación entre las culturas. 

Cada una de ellas tendrá normas convencionales para la vida en -

sociedad, para la religión y para el arte. 

Egipto, la mfls grande civilización de la antigüedad se desarrolló -

a lo largo del río Nilo. Este oasis permitió una evolución ascendente en 

todos los aspectos de la cultura. 

Los antiguos egipcios dieron a su país el nombre Kemi, que sign!_ 
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fica tierra negra, debido al color oscuro del limo que deja el desborda- -

miento anual del Nilo. 

Estas condiciones de fertilidad de la tierra permitieron el avance_ 

de una importante tecnología en la agricultura y p"or tanto la autosufl- -

ciencia. 

Los habitantes primitivos de la zona que ahora se llama Egipto vi

vían desnudos, tatuados y pintados, práctica similar a la de las tribus -

neolíticas europeas. Durante las fases ulteriores del desarrollo se con-

serv6 esta costumbre en las clases bajas y se añadió la de acentuarse -

las líneas de las cejas y pfirpados con sustancias perfumadas. 

Por naturaleza los egipcios tendían al refinamiento, característica 

que se manifiesta en la orfebrería, en el vestido y en las fragancias que 

cada vez se hicieron más sofisticadas. 

La estructura social estaba ordenada en forma vertical. 

El farón considerado descendiente del sol gobernaba de manera -

absoluta y sostenía gran parte de su poder en la casta sacerdotal. Es

tos, cimentaban su situación superior en los grandes conocimientos cien

tíficos adquiridos en matemáticas, geometría y astronomía; de ahí que P!:! 

dieran predecir las épocas en las que el Valle sería inundado. La no-

bleza compartía estas mismas situaciones de clase y era poseedora de 

grandes extenciones de tierra; por último el pueblo estaba formado por -

artesanos, campesinos y esclavos. 

Los artesanos tenían que sujetarse a rígidos lineamientos estables! 
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dos para la realización de las obras, 

Al no tener posibilidades en cuanto a la innovación el artista 

egipcio se concentró en la perfección de las obras en donde abundaban -

detalles naturalsltas. 

La mayor parte de este arte fue creado en función de la muerte,

la cual suponía una continuación de la vida, por to cual las tumbas eran 

abastecidas de todos los elementos que fueran requeridos por el farón y 

la nobleza. 

Una cualidad que se destaca en el arte egipcio es el hieratismo -

en el tratamiento de los personajes, con lo cual los artistas Imprimían la 

sensación de eternidad de las pinturas y esculturas. 

Como en todas las culturas las características geográficas son de

determinantcs en la concepción del mundo, en este caso el desierto lmpr!_ 

mió un carácter de sobriedad y rigidez a la arquitectura egipcia. 

Frente al estatismo egipcio sur"'ge la cultura cretense, que marca -

da por la influencia del mar, tenderá a la viveza en los objetos artísticos 

implícita en la ondulaci6n de las formas. 

Su evolución se ubica desda el fin del paleolítico hasta el comienzo 

del clasicismo griego. 

Creta, situada en el mar Egeo tuvo una posición priviligiada en -

el comercio exterior, lo que sostuvo el lujo de la clase autocrática, cuyo 

testimonio se tiene en los vestiglos de los grandes palacios. 
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El arte estuvo en función de esta clase por lo que se le conoce -

como un "arte cortesano11
• Este hecho sumado a la ausencia de una do

minación religiosa en la sociedad cretense permlt16 la creación de un arte 

más naturalista con una temática mundana. 

Los artistas cretenses, al tener libertad para elegir los motivos -

de sus obras se volcaron hücla un arte profano y episódico que prescin

día de la solemnidad. Esta libertad evolucionó hasta el grado de la In- -

clusl6n de elementos abstractos en las obras de arte. 

Finalmente, Creta entró a un proceso de fusión cultural con Jos -

pueblos mecénicos y espartacos que dieron paso a la formación de Grecia. 

Se conoce como período micénico a la época que va de 1600 a 1100 

a.c., Iniciando su culminación con la calda de Troya y la rendición a 

los aqueos. Posteriormente con la invasión de los dorios y jónicos final!._ 

za este período. A estos Últimos se atribuye la fundación de Atenas, la_ 

cual hacia el año 480 a.c. sufrió una derrota frente a los persas. Esta_ 

ciudad debastada vuelve a levantarse al mando de Pericles como gober- -

nante y se construye alrededor de una colina que serviría como fortifica

ción militar. 

Con las guerras del Peloponeso entre Atenas y Esparta es someti

do el Imperio Ateniense. Posteriormente Filipo de Macedonia conquistó -

la península griega y logra su unificación con lo que termina el pe.ríodo_ 

de las guerras internas. 

Durante el transcurso de esos siglos, Atenas se conformó como -
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el principal centro cultural de la vida de occidente reuniendo a los más -

destacados fll6sofos, arquitectos, escultores y poetas de la época. 

La cultura helénica que vendría a marcar toda ta historia del arte 

de occidente atravesó por diferentes fases determinadas por los cambios_ 

del pensamiento griego. 

Una de ellas es el Humanismo que originalmente se basa en el pe!! 

samlento de S6focles, quien expresó: 11 que muchas son tas maravillas del 

mundo, pero ninguna como el hombre 11
• • •• Además de el protágoras me!! 

clono: 11el hombre es la medida de todas las cosas 11 • C24> 

Esta concepci6n del hombre marcaría profundamente la actitud de 

los griegos ante el mundo, ya que se tomarían a si mismos como patrón -

y modelo, lo cual se manifiesta tanto en el arte como en la relig16n. 

Los griegos crearon a sus dioses con características muy humanas 

como la pas16n y la traicl6n, aunque estos hayan tenido también aspectos 

divinos como la inmortalidad y la eterna Juventud. 

Al crear a los dioses con formas y sentimientos humanos los grie-

gas terminaron por adquirir atributos divinos, lo que se advierte en el -

tratamiento escultórico de la figura humana y en las proporciones de la -

arquitectura que armoniza con la medida del hombre. 

Con Sócrates y Platón la filosofía como ciencia alcanza el punto -

máximo de su evolución y se crea el idealismo. 

Este pensamiento tendrá como meta el ideal de la perfección. 

(24) IBID P. 33. 
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Frente al estado aleatorio y temporal de la naturaleza, el ldealis-

mo propone la permanencia y la estabilidad. 

Transformado por el idealismo, el arte plasmará en las obras la -

sensación de lo perenne, lo completo y lo esencial. 

Para los griegos, ºel pecado original recidía en la ignorancia 11 • <
25J 

Una de las principales preocupaciones era acercarse al conocimiento. E,! 

te acercamiento se vería reflejado en el equilibrio y la claridad como nor_ 

mas para alcanzar Ja excelencia en las artes. 

Con alejandro el Grande, se inicia el culto a los héroes, lo que -

traerá como consecuencia la exaltaci6n del individuallsmo, que llega al -

extremo con el pensamiento de Eplcuro, quien sostenía: 11 no inquietar la 

mente y evitar el dolor al cuerpo". (26 ) Para él la meta de la vida era -

la búsqueda del placer, para lograrlo era necesario alejarse de la vida -

pública. Esta preponderancia de los aspectos Individuales repercutirá -

en la vida cotidiana, donde se concedía una gran importancia a la decor!!_ 

cl6n de las casas habitación. 

El creciente contacto con culturas del medio oriente, abre nuevas 

perspectivas en el conocimiento griego, lo que debilita la creencia en un 

conocimiento único y en valores perdurables que habían marcado la esté

tica hasta ese momento. La elegancia y la impasibilidad de los rostros -

de las figuras griegas cede paso a una representación más emocional. 

Es durante esta etapa cuando Grecia sufre la dominación romana. 

(26) IBlD P. 38. 
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Roma prolongará el esplendor de la cultura griega y adoptará la filosofía, 

la religión y el arle. 

Llegado el momento de la consolidación de este imperio prevalece -

rá su poderío (entre otras cosas) gracias al respeto por las costumbres 

y conocimientos de los pueblos conquistados. Este hecho permitirá la 

síntesis cultural de las civilizaciones del Mediterráneo. 

Roma hereda los lineamientos del arte griego y las lleva a un fin -

utilitario. 

Sin destacarse de forma especial en escultura, pintura y música, 

Roma realizó importantes avances en arquitectura, sobre todo en obras -

de ingeniería civil tales como acueductos, puentes, carreteras, etc. per

feccionando para ello la aplicación del concreto. 

Otra de tas aportaciones importantes fue et principio del continua, 

es decir, el darle una secuencia narrativa a la pintura a través de la s~ 

cesión de Imágenes, lo cual abriría paso a la pintura medieval. 

La capacidad romana de organización se advierte en la libertad de 

elección entre la diversidad de las muestras artísticas. 

Existían dos tipos de inclinaciones: el gusto por el refinado arte 

griego, propio de los conservadores y el gusto por lo espectacular que -

se daba en las grandes masas. Ello se refiere a la admiración por las -

esculturas ecuestres y los arcos triunfales. 

En este caso es el carácter guerrero de Roma lo que se refleja -
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en dicho tipo de obras que simbolizan lo heroico. 

La grandeza del Imperio romano empezará a declinar hacia el si- -

glo IV de esta era. en pleno proceso de decadencia, roma se divide en 

el Imperio de Occidente establecido en Rabena con Honorario como empe

rador y en el de Oriente, cuya capital fue Bizancio fundada por Cons- -

tantlno. 

En ambos imperios se generará un estilo particular artístico, mar

cado por la influencia cristiana, religión que ya en este momento sostie

ne una poslci6n dominante. 

El hecho de que en Constantinopla, el arte fuera acogido por el -

emperador -que a su vez era el patriarca religioso- traerá como canse- -

cuenda un arte en extremo depurado ya que las obras se consideraban -

ofrendas votivas, sujetas a la aprobación exclusiva del emperador. 

Esta arte bizantino se va a desarrollar en base a dos elementos: -

el autoritarismo y e1 misticismo. 

El autoritarismo partía del inmenso poder de dios, el cual se maní 

fes taba a través del gobierno y de la estricta jerarquía social. Por su -

parte, el misticismo se ocupaba de intensificar la fe a través de medio5 -

intutitivos, es decir, exaltaba la preponderancia del alma y reducía la -

importancia de lo corporal y lo terreno. 

Ambos elementos (misticismo y autoritarismo) se dieron también -

en el imperio de occidente aunque con las variantes que a continuación -

se detallan. 
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Mientras que en oriente el emperador era también el patriarca re

ligioso, en occidente el gobernante estaba sujeto al poder papal. Al no_ 

existir una centrallzaci6n tan estricta del poder en cuanto a la elección -

del arte, se permitirá la elaboración de obras arquitectónicas, lconográfL 

cas y escultóricas en un marco más amplio. 

Al arte de esta etapa se le llama Paleocristiano, el cual junto con 

el estilo Bizantino presentará algunas características comunes. 

Al considerarse el alma, como lo único capaz de contener la belle

za, el arte va a tratar de expresar con símbolos la incorporeidad, por -

lo tanto el modo de representación cambia y se abandona la tridlmenslon!!_ 

Jldad del mundo cllislco, por la bldlmenslonalidad del mundo cristiano, la 

cual simboliza lo eterno. 

Ante la imposibilidad de la representación real de lo inmaterial, -

los artistas utilizaron varios recursos que remitían a la divinidad, entre_ 

ellos estaba Ja simetría, las celosías de alabastro tallado, la representa-

ción de símbolos sólo accesibles para los cristianos y la profusión de ele

mentos de ornato en las obras. 

Estos recursos estaban en función de aclarar lo más posible ta 

enorme distancia entre el poder divino y el mundo terreno, es decir, e!! 

tre más Imponente fuera un templo era mayor la sensación de la insigni

ficancia humana. 

Como se advierte, el arte estaba sujeto a lineamientos religlosos,

y la mayoría de las creaciones artísticas estaban destinadas al momento -

de la liturgia. 
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Estos lineamientos eran tan estrictos que se llegaba al extremo 

de considerar a Ja originalidad y a Jo Innovador como susceptibles de ca!! 

dena. 

Esta concepción se extiende hasta el siglo XIII, cuando se empezó 

a manifestar el estilo Gótico. 

Este estilo con un carácter más libre dentro del arte religioso es_ 

el producto de las condiciones antag6nlcas que surgieron en el interior -

de la Iglesia y los problemas que sostuvo ésta con las monarquías. 

En el estilo Gótico se representa ya el deseo de los artistas de -

pasar de una posición an6nima al servicio de la iglesia, a tener un reco

nocimiento público. 

Se expresa también la necesidad de representar en las obras una 

temática mundana y no sólo los requerimientos de lo divino. 

Por último se Identifica que la fe necesita ser comprendida a tra

vés de la razón y el conocimiento. Este hecho será uno de los primeros

antecedentes del Renacimiento. 

En el siglo XIV en el inicio de la transición de el sistema feudal y 

la creación de las ciudades se da un proceso de renovación de la Iglesia 

católica, promovido por la orden franciscana. 

El resultado de esta renovación es el Naturalismo difundido por -

Francisco de Asís, cuyos principios se basan en la pobreza, la humilidad 

y el amor a los semejantes, ello trajo como consecuencia el acercamiento -

entre el pueblo y la Iglesia. 
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Este nuevo enfoque conceptualiz6 de una manera distinta la reve

laci6n entre los hombres y la divinidad¡ los hombres y sus semejantes y 

la relación del hombre con la naturaleza. 

Este reencuentro marcó el arte y permitió un nuevo tipo de re- -

presentación. Al abandonar el aspecto simbólico de los temas religiosos_ 

se logr6 un equ11lbrlo entre la abstracción medieval y la realldad humana. 

Glotto, el pintor italiano más importante de esta época toma los -

principios naturalistas para sus obras. Alejándose del misticismo repre

senta en sus pinturas formas del mundo real, colocadas en superposición 

de planos, con ello se aleja del aspecto bidimensional de la pintura medi~ 

val. 

En el tratamiento de los personajes religiosos Glotto no representa 

los rostros estilizados y vacíos de las figuras bizantinas, sino que les -

Infunde expresiones humanas. 

En este mismo siglo, se empieza a advertir un marcado Interés 

por el clasicismo romano. De hecho, este último no había desaparecido -

dado el contacto de la poblaci6n con vestigios artísticos romanos disemi

nados en Italia. 

Ya en el siglo XV el Humanismo representará la consotidaci6n del 

Renacimiento. En el campo artístico se expresa en el deseo de prestigio 

personal de tos artistas y el culto a la personalidad que se advierte en -

el retrato. 

En esta época la actividad artística se ve favorecida con el mece-
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nazgo. Las familia:; importantes, por devoción y por adquirir fama per

durable, encargaban a los mejores artistas de la época la creación de m2 

numentos y capillas. 

En el Renacimiento se da la búsqueda del ideal de sabiduría uni

versal. Los artistas buscan en la ciencia mayores conocimientos para la 

perfección del arte~ asr las matemáticas se emplean para mejorar la pers

pectiva, los estudios anatómicos humanos para la escultura y en esta ép.2_ 

ca también la arquitectura retoma dimensiones humanas para la construc

ción de las iglesias. 

El arte durante el Renacimiento inicia una fase de autovalido." , l. 

La preocupación de los artistas no estará encaminada al simbolismo r"" 

gloso sino a los problemas estéticos, tales como la perspectiva (tomada -

como vía de acercamiento a lo naturalmente humano) y el desarrollo del 

Claroscuro .. 

Es durante el Renacimiento donde se consolidan figuras de la ta

lla de Miguel Angel, Leonardo da Vine! y Rafael. A raíz de la Importa!) 

cía de este período se crea un concepto académico de seguimiento de los 

avances técnicos logrados en el arte. 

El siglo XVI como heredero de estos logros estará condenado a la 

estricta sujeción de dichas normas. en esta época el aprendizaje de los_ 

artistas se basaba en et estudio de tas obras de los grandes maestros y_ 

en la aplicación de los recursos técnicos renacentistas. 

Al estar suejtos a esa disciplina y ante la dificultad de crear nu~ 

vas propuestas, 1os artistas desarrollaron un gran virtuosismo. Esta e!_ 
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cuela se conoce como Manerismo y representa el período de transición 

del Renacimiento al Barroco. 

El estilo Barroco se va a desarrollar en un contexto en el que se 

unen grandes descubrimientos científicos, la contrarreforma religiosa, la 

propagación de los valores de Europa occidental y la consolidaci6n del -

absolutismo monárquico. 

Francia se convierte en la capital de las artes bajo el patrocinio -

de Luis XIV. Ahora el arte responde a una visión cortesana y reflejará_ 

el poder supremo del rey, el cual centralizó en la Academia Francesa la_ 

nueva dirección que tomaría la producción artística. 

Este nuevo concepto agrupó a todas las artes de una forma inte

grada de tal modo que en los palacios tienen igual importancia la arqui-

tectura, la escultura y la pintura. El ballet y el teatro se unifican y -

se le da gran preponderancia a la 6pera. 

El estilo Barroco tiene como características principales la gran 

profusi6n de elementos ornamentales que debían reflejar la riqueza de -

las monarquías europeas y de la Iglesia en Hispanoamérica. 

1 nfluye también la nueva concepci6n del mundo marcada por la 

ciencia, que al descubrir el movimiento de los astros termina con la apr~ 

ciaci6n estática del mundo. 

La expresi6n máxima de la riqueza monárquica es alcanzada en el 

estilo Rococó, durante el siglo XVI 11. Este estilo se considera como la -

última fase del Ban·oco, su signo distintivo es la exagerada complicaci6n 
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de los aspectos ornamentales. 

Simulténeo a ello, las condiciones materiales que empezaron a ge

nerarse con la Revolucl6n Industrial, traerán consigo un nuevo orden s~ 

cial donde fa Burguesía irá en ascenso y la nobleza empezará a decaer. 

La expresión cultural de esta transición se encuentra en la llus-

trac16n. Las Ideas de Voltaire. Rosseau y Montesqueu, entre otros di- -

fundieron en Europa nuevas posiciones ante la vida: derecho a la liber

tad, a la igualdad, el amor a la naturaleza (entendido como tendencia a -

la sencillez) y la preponderancia del racionalismo. 

Ante este nuevo orden social y econ6mlco, el estilo Rococ6 no 

respondió a las nuevas necesidades de expresión. 

Durante la Revolución Francesa, donde cristalizan las Ideas de la 

Ilustración los intelectuales y los artistas buscan modelos en la historia -

que sean compatibles con las Ideas de libertad. 

Se Inicia entonces el resurgimiento de los valores clásicos roma- -

nos, los cuales no son retomados únicamente en cuanto a la esfera estét!_ 

ca, sino también en los aspectos morales y en el sistema político. 

Esta visión del mundo clásico romano marcará por completo el nu!:_ 

va estilo del siglo XVIII, conocido como Neoclasicismo, el cual al expre-

sar en las obras características como la virtud, la sencillez y la heroici -

dad, hará una crítica a la artlficialidad y la extravagancia de la vida 

cortesana representada en el Rococ6. 

El estilo Neoclásico alcanzó su máxima expresión durante el perío-
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do napole6nico, donde destacaron artistas como Luis David, quien repre

sentaba en sus obras temas de la grandeza heróica roma':1a transportadas 

al Imperio de Napole6n. 

A raíz de la caída de este imperio, varios sucesos cambian la vida 

europea: el surgimiento del reacionallsmo y la restauración de la monar

quía en Francia. 

Esta última venía a suspender temoralmente los ideales de la ReV2_ 

lución francesa y a crear una reacción en contra de los rígidos prlncl- -

plos del Neoclaclslsmo. 

De esta manera nace el estilo Romántico, cuya primera concepc16n 

será la búsqueda de nuevos temas y estructuras dentro del arte. 

Los países liberados de la dominación nepoleónica e impulsados 

por el nacionalismo, tendrán un encuentro con sus propias raíces y pro

veerán al arte de una temática distinta basada en el folklore. De esta -

manera, en especial la plástica y la música romántica trataran temas de -

la vida cotidiana que reflejaban el costumbrismo y la belleza de cada - -

país, ya fuera Francia, Prusia o Polonia. 

Este acercamiento a una temática hasta cierto punto casual, 

respondía también a la propagación del arte en la creciente cla

se media. 
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Como ya se ha dicho la esfera de lo estético había dejado de ser_ 

exclusiva de Ja aristocracia y había pasado a manos de Ja bur

guesía. 

En la última fase de este estilo la representación de la belleza de-

genera en la expresión del preciosismo. La temá tlca cambia y los ar- -

tistas se remiten a modelos de fa;itasía medieval ya superados, que al -

no responder al contexto de la época hablan de un romanticismo exacer

bado. 

En la segunda mitad del siglo XIX Los avances aportados en la -

biología por Darwln con la publicación del origen de las especies (1859)

y por Daguerre y Niepce en investigaciones sobre la impresión de Imáge

nes fotográficas, así como los experimentos en Física de Helmholtz, trae

rán consigo enormes avances en las ciencias y con ello el interés de los_ 

pintores por realizar experimentos con la luz y el color en los lienzos. 

Ello permitirá Ja creación de una nueva corriente: el impresionis

mo, que se origina concretamente en Jos descubrimeintos de la refracción 

de la luz y la aparición del círculo cromático. Los impresionistas parten 

del supuesto de que el color no existe por sí mismo, sino que es la luz_ 

quien lo determina, es por ello que en sus obras yuxtaponen los colores 

para que e.n la retina se de su integración. 

Este acercamiento a la ciencia marcó el aspecto técnico de la pint_!! 

ra Impresionista, en cuanto al aspecto conceptual fue la aparición de Ja -

fotografía. 
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Hasta ese momento, los pintores se habían esforzado por represe!! 

tar de la manera más perfecta posible la realidad, ya fuera en retratos,

bodegones o marinas. La aparición de los primeros daguerrotipos prov2 

c6 una enorme conmoción en el mundo de la plástica y dio lugar a opi- -

niones divergentes, inclusive intelectuales de la época coma Baudelalre, -

llegaron a pensar que la pintura sería desplazada por la fotografía. 

Los pintores vieron entonces la necesidad de realizar un cambio -

conceptual en la plástica. Es por ello que las obras realizadas en esta -

escuela contienen elementos no completamente figurativos. La composi- -

ción se presenta muchas veces apenas sugerida, a través de personajes_ 

difuminados. 

El Impresionismo, al ser una corriente de transici6n entre lo figu

rativo y lo abstracto, vendrá a dar paso al arte contemporáneo y se si

tuará como la primera gran ruptura. 

Los pintores impresionsitas, ante la fascinación de experimentar -

con la luz y encontrar nuevas posibilidades del color, se avocaron a te

mas cotidianos desarrollados siempre en exteriores, tales como paseos 

campestres, barcas en lagos, Jardínes, etc., lo que dio lugar al precio

sismo. 

Exceptuando a Cézanne, Van Gogh y Paul Gauguln, quienes ex- -

presaron en sus obras elementos atípicos como la miseria caso de Van 

Gogh), el exotismo (Gauiguin) y el geometrismo (Cézanne), el resto de -

los pintores Impresionistas proyectan en sus obras la belleza de Europa -

del siglo XIX. 
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Estos pintores al alejarse de la temática que norm6 al Impresionis

mo se consideran como los fundadores de dos de las corrientes plásticas_ 

siguientes: el Expresionismo, fundado a fines del siglo XIX y el Cubismo 

en los inicios del siglo XX. 

En el Expresionismo sobresalen el tratamiento de los temas y Ja -

intensidad del color, ambos elementos sugieren una gran violencia. 

El Expresionismo nace como una posicl6n contraria al Impresionismo. 

Mientras los impresionistas representan en las obras Ja percepción que -

viene del exterior·, los expresfonlstas influídos por los recientes trabajos 

de Sigmund Freud, buscaban en el inconsciente elementos emocionales 

para representarlos en las obras. Es decir, las sensaciones eran trans

portadas desde el interior del ser humano, hacia el mundo. 

Como corriente el Expresionismo nace en los grupos 11 EI Puente" -

y el "Jinete Azul", formados alrededor del pintor Vasll Kandinsky, que

junto con Eduard Munch y Paul Klee, son los principales representantes 

de esta Escuela. 

La formación de estos grupos se da en el contexto de crisis que -

antecedió a la primera guerra mundial. Es por ello que sus temas esta

rán basados en la amenaza de fa guerra, en la miseria, en la enfermedad, 

etc. 

Todo ello tratado con una gran emoción, Jo cual viene a ser el 

rasgo característico de este movimiento. 

El Expresionismo como ya se dijo situó sus comienzos en los gru-
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, pero a pesar de ello no se puede h~ 

blar de un grupo de artistas unificados en tiempo y espacio, ya que es

un movimiento que se ha extendido durante todo el siglo XX. Esta sitU!!_ 

c16n se da debido a que la propuesta plástica de (os artistas expresionis

tas se basa en la fragmentación de las obras, es decir, en la pérdida de 

la figuracl6n a través de la estilización de los elementos que configuran_ 

las obras. 

El Expresionismo al tomar como punto de partida el rompimiento -

provocado por el Impresionismo viene a sentar las bases de la plástica -

del siglo XX. 

En el devenir histórico, se advierte claramente la gran Importan-

cia que ha desempeñado el arte. 11 No se concibe la existencia de una s~ 

ciedad sin arte, o de un arte carente de significación social •.. 11
• <27 1 

Es por esto que en las diferentes civilizaciones se identifican las_ 

funciones que ha tenido el arte como: 

- Medio de expresión: en todas las sociedades existe un sistema -

de signos culturalmente institucionalizados, los cuales son tomados para -

la representaci6n artfstica. 

11 EI poder expresivo de un signo depende de que forma parte de 

un sistema y coexiste con otros signos11 • l 2BJ 

(27) Read Herbert. Citado en fil. Arte ~ ~ • Miguel Ragon. p. 70. 

(28) Merleau Ponty. Citado en imágenes !!!!!. hombre. Jlménez José. 
p. 162. 
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Este sistema de signos es absorvido por el arte para ser el ve-

hículo que cumpla con una de sus funciones esenciales: la expresión. 

Todo arte implica la comunlcaci6n social. 

- Testimonio: ante Ja necesidad del ser huffiano de trascender, el 

arte viene a sintetizar el grado de avance cultural de las sociedades. E~ 

te sentido testimonial se encuentra claramente expresado en la civilización 

egipcia. 

Interpretación: el arte siempre representa un análisis de Ja co12. 

dición humana y presupone una transmisión interlndividual. 

La interpretación implica el conocimiento de los elementos de las -

obras, así como la recreación que de ellas haga el expectador, y por 

otra parte la retroalimentac16n del público. 

- Medio de cuestionamlento: el arte cuestiona el sistema social en 

el que se inscribe y propone formas de expresión y asimilación distintas, 

con el fin de m~jorar fa condición humana. 

_ Enriquecimiento: al proponer nuevas formas en el constante de

venir histórico, los artistas incrementan los valores estéticos. 

- Orden: según Gcxnbrich todos los hombres tienen "un sentido -

del orden que se manifiestan en las propias características estructurales 

de Ja percepción determinado por un principio selectivo ••. sin algún 

principio de selección, sin una cierta manera de dist1·ibulr los estímulos_ 

que nos llegan en jerarquías de reelevancia, el organismo se varía lnun-
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dado por una masa incontrolable de informaci6n y percepc16n11 • (Z 9l 

Este sentido del orden desplazado al arte viene a representar el -

sistema que lo regula, en cuanto a principios conceptuales, técnicas y -

marcos de referencia. 

- lntegraci6n: el arte como forma específica del conocimiento en -

general, establece una relación entre el individuo y la sociedad, que no 

se logra únicamente, a través de la razón. 

Cada una de estas funciones sin excluir a las demás ha destacado 

en un momento determinado en el desarrollo de la civilizac16n occidental. 

El devenir histórico presentado aquí, abarca hasta principios del_ 

siglo XX. Mientras las corrientes anteriores permanecieron vigentes par

lo menos cien años, el siglo XX contiene una gran diversidad de Escue

las con propuestas distintas, es por ello que se analizarán en el siguien

te subtema. 

(29) Grombrich Ernst. fil sentido !!_tl orden. p. 20. 
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z.q EL ARTE CONTEMPORANEO 

El siglo XX se ha caracterizado por la gran cantidad de cambios -

econ6rnicos, políticos y sociales Insertos en una e~oluci6n acelerada. 

En el terreno de la política los sistemas democráticos han permlt!._ 

do la coexistencia de las más diversas ideologías y formas de vida. Ello_ 

ha propiciado una diversificación en. el arte en cuanto a propuestas con

ceptuales y técnicas. 

A ello ha contrlbuído también la Idea de la relatlvldad, en donde_ 

lo único permanente es el cambio. 

Así, el siglo XX se identifica como el siglo de las rupturas, en -

donde no caben los valores absolutos. Ante esta situación Jos artistas -

recurren a múltiples cuadros de referencia que han provocado el surgi-

miento de corrientes conocidas como ismos. 

Las constantes que se encuentran en estas Escuelas son Ja hererr 

cia histórica que permite tomar elementos del arte del pasado, así como -

Ja capacidad para crear sus propias relaciones espaciales. 

Estas son algunas de las constantes comunes a los ismos, quienes 

por otra parte han tenido concepciones muy diversas, que hacen de ca

da corriente, una forma plástica muy particular. 

A continuación se exponen en este punto los ismos más importan

tes de este siglo, 
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ABSTRACCIONISMO 

Se· conoce como Abstraccionismo las obras plásticas cuyo principio 

es la pérdida de la figuracl6n, es decir, la ausencia de formas reales u 

objetivas. 

Existen dos vertientes dentro de Ja abstracción, la primera es Ja_ 

directa o autónoma. Este tipo de representación es inmediata y excluye_ 

Ja Intención de que la obra tenga un parecido con la naturaleza. 

La segunda es la Indirecta o derivativa, que presupone una elabQ. 

ración intelectual donde la figuración evoluciona hacia la pérdida de los -

elementos estructurales. (JO) 

A Jo largo de la historia del arte ha prevalecido una de las dos -

vertientes. En la prehistoria predomina la directa o autónoma, como se_ 

advierte en las esculturas y pinturas rupestres, donde son característi

cas las estructuras geométricas y la estillzaci6n de las formas. 

Algo similar sucede en el período medieval donde debido al amble!! 

te místico Imperante. los artistas se esforzaban por representar en las -

obras aspectos ultraterrenos. 

Otro ejemplo de Abstracción se encuentra en la pintura del Greco 

donde las formas estilizadas y el manejo de los planos en las pinturas 

suponen un alejamiento de la figuración en términos estrictos. 

(30) Cfr. Silva Carlos. Abstracción y tiempo ~ Ramírez ~· p. 2 
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La segunda forma de Abstracci6n, es decir, la indirecta o deriva

tiva ha tenido un gran desarrollo a Jo largo del siglo XX, donde nace -

como movimiento a partir de la obra de Vasll Kandinsky, quien crea esta 

Escuela en 1910. 

La pintura abstracta postula la creaci6n de las obras a partir de_ 

la sensación que provoca el color y las texturas, sin excluir los elemen

tos formales de composici6n como son la perspectiva y el equilibrio. 

Estos artistas suponen que la utilización de un modelo real es li

mltante, así como el pretender darle a las obras un sentido narrativo. 

El Abstraccionlsmo ha dado paso a varias corrientes que se inscr_! 

ben dentro de ella entre las cuales se encuentran el Geometrismo, el Ar

te Optlco y la Escuela Matérlca. 

El arte abstracto al brindar una gran apertura permitió el acceso 

a la utilización de una enorme gama de materiales y concepciones plásti

cas, lo cual vendrá a repercutir en las corrientes del siglo XX que se -

detallan a continuación. 
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DADISMO 

Se conoce como Dadaísmo el movimiento de vanguardia que surge_ 

en Zurich en 1916 y que tiene como principales exponentes a Triztán 

Tzara, Marcel Ouchamp, Hans Arp, Franca is Plcabia y Man Ray. 

El Dadaísmo es una corriente profundamente subersiva en contra 

de todos los valores establecidos Incluyendo al mismo arte. 

Esta corriente proponía el rompimiento absoluto de todas las for-

mas tradicionales de composicl6n en el arte y abarca la poesía, la música, 

el teatro y a la plástica. 

Los artistas dadaísticas realizaron obras tan antiesquemáticas co

mo los ready made que son objetos como portabotellas y anuncios comer

ciales en los cuales los pintores únicamente agregaban su firma. 

Los ready made entrañan la Idea de lo 11 ya hecho11 y fueron para 

ridiculizar la solemnidad del arte. También satirizaban las obras de ar

te consagradas tal es el caso de la famosa Mona Lisa de Duchamp, la 

cual es presentada con grandes bigotes. 

Estos objetos fueron expuestos con gran escándalo en las galerías 

de Europa. 

El Dadaísmo fue una corriente tan intensa que su duracl6n fue -

muy corta (alrededor de diez años) y algunos de sus miembros incursio

naron en otras Escuelas. 
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CUBISMO 

Pablo Plcasso en los principios del siglo XX crea, junto con Geo_i: 

ge Braque la corriente conocida como Cubismo. 

Picasso nace en España y realiza estudios en la Academia de San 

Fernando donde obtiene una sólida formación en pintura figurativa. 

Posteriormente, inconforme con el tipo de creación esquemática, -

se acerca a culturas que le ofrecen nuevos elementos para la plástica. -

Concretamente son las esculturas y máscaras africanas quienes le marcan 

una importante línea a seguir: la de la representación antinaturalista y -

geométrica. Estas líneas llevarán a Picasso a realizar una reconsidera- -

ci6n de su temática y del tratamiento de la misma. 

Además de ello es fuertemente influído por la exposición retrospe5:. 

ti va de Cézanne celebrada en Paris en 1907. Este artista expresa que -

todas las formas pueden traducirse a formas geométricas, específicamente 

sugiere conos, esferas y cilindros. 

Picasso inicia entonces una experimentaci6n en el plano pictórico -

con el fin de replantear los conceptos de la perspectiva y la unificación_ 

de los diversos ángulos de un objeto de manera simultánea. 

En la obra, 11 Las señoritas de Avignon 11 exhibida en 1907 se con

junta la influencia africana en Picasso y sus descubrimientos logrando -

construir una nueva forma pictórica. 
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Ello se advierte en el tratamiento de los personajes, los cuales s~ 

gieren la estilización africana y la visión desde múltiples ángulos. 

George Braque importante pintor de la época realizó aportaciones_ 

determinantes para la creación del Cubismo. 

Su preocupación principal fue la explorac16n del plano pictórico. 

Para Braque 11 hay en la naturaleza un espacio táctil, un espacio -

que casi podría definir como manual, ••. lo que más me atraía y además 

era el principio rector del Cubismo, era la materializaci6n de ese nuevo 

espacio que yo percibíaº. C3l) 

A través de esta exploración intentaba acertar al espectador al -

espacio visual representado en las obras con el fin de que fuera tocado_ 

de manera 6ptlca. 

Debido a la reformulación de los aspectos formales de la plástlca,

el Cubismo tendrá enormes repercusiones en la pintura del siglo XX. 

(31) Stangos Nikos. Cooceptos ~Arte~· p. 52. 
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CONSTRUCTIVISMO 

Vladimlr Tatlin y Alexander Rodchenko fundaron en 1917 (aproxi

madamente) Ja corriente conocida como Constructl~ismo. 

A raíz del triunfo de la Revolución de Octubre en Rusia este gru

po de artistas propone un arle basado en el reconocimiento de necesida

des intelectuales y sensibles de la sociedad en su conjunto. 

El ideal de esta corriente era expresar, a través del arte, las 

aspiraciones del proletariado. 

Sin convertirse en la jsutificaci6n estética del nuevo orden, el 

Constructlvismo aparece como una Escuela que promueve la sociallzacl6n_ 

del arte. 

Para ello unifican las bellas artes (pintura, escultura y arquitec

tura) con fas artes aplicadas (diseño gráfico y diseño Industrial) con el 

objetivo de obtener obras con fines prácticos. 

Otro elemento que caracteriza a este arte es Ja extrema sencillez 

en las formas, tanto de la plástica como de la arquitectura. Esta última_ 

fue tratada por Jos artistas con una gran simplicidad, al excluir de ella -

elementos ornamentales e incluir formas geométricas. 
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FUTURISMO 

El Futurlsmo es una de las vanguardias que vinculan de manera -

exacta sus Ideas estéticas con el contexto económico social en el que SU!: 

ge. 

Esta corriente nace en 1 talla en 1908 en pleno auge del naclonall! 

mo que Intensificó la lucha por la expansión colonialista. 

Además de ello el Futurismo se basa en el culto a la tecnología, la 

cual se encontraba en uno de sus momentos culminantes debido aportaciQ._ 

nes como la electricidad, los autos que cada vez alcanzaban mayor velocL 

dad, así como la difusión del teléfono. 

Filippo Marlnettl, principal promotor de esta escuela postuló como 

premisa en el primer Manifiesto Futurista 11 que existía un mundo florecie_!l 

te de poder tecnológico, quería que las artes devolvieran el pasado y C.!:. 

lebraran los deleites de la velocidad y la energía mecánica". (lZ) 

Esta fascinaci6n ante la tecnología y los ideales de que Italia 

fuera una potencia europea, convirtieron al futurismo en la justificación_ 

estética del Fascismo. 

Ello se destaca en las obras que contienen temas sobre la agresi6n 

a la naturaleza y la concepci6n de los artistas sobre la guerra como la -

11 higiene del mundo". 

(32) 1010 P. 85 
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Pese a Ja corta duración de esta corriente (prácticamente terminó 

en la década de los 201
) su importancia radica en haber sentado las ba-

ses para la creación del Arte Cinético al proponer obras como esculturas 

impulsadas por motores eléctricos, así como haber .sido el precursor del -

Op Art, ello se advierte en obras futuristas que logran una lnestabill-

dad óptica a través de tonalidades y colores en contraste, 



76 

SURREALISMO 

El escritor francés André Bretón funda el Surrealismo, corriente_ 

que se extiende a la plástica. Esta Corriente es sintetizada por su au-

tor como: 11antinomla de la vigilia y del sueño, de la raz6n y la locura, -

de lo objetivo y lo subjetivo, de la percepción y la representación, del -

pasado y del futuro, del sentimiento colectivo y del amor, inclusive de -

la vida y la muerte11 • ( 
33 l 

En este párrafo de André Bretón se expone que en el Surrealismo 

coexisten elementos aparentemente irreconciliables. Por ejemplo en la 

plástica convergen dos aspectos. Por un lado una marcada figuración -

en los elementos constitutivos de las obras aunque la composic16n corre!_ 

pande a un mundo ficticio. 

Esta corriente marcada por Ja herencia dadafsta, intentará cons- -

trulr una nueva visi6n estética a partir de elementos concretos. 

La fuente principal del Surrealismo se encuentran los aspectos 

oníricos y simb61icos, proporcionados por la teoría del psicoanálisis. Tan 

difundida en Europa durante el mayor desarrollo de esta corriente ( 1925 

-1935). 

El grupo Surrealista se formó por pintores de la talla de Salvador 

Dalí, Max Ernest, Joan Miró, René Magritte y en Latinoamérica Roberto 

Matta y Frida Khalo. 

(33) Laguna Carlos. Notas ~literatura contemporánea. p. 86. 
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ARTE POP 

El Arte Pop nace en Inglaterra y Estados Unidos en la década 

de los 501
• 

El término es una derivación de 11 arte popular11 y se emplea para_ 

designar este movimiento que reflejaba elementos de la sociedad consumí! 

ta, de la indiferencia que se da en las grandes ciudades y de las formas 

masivas de producc16n. 

Los artistas Pop utilizan un lenguaje hecho de esteriotipos por lo 

general referidos a personajes de historietas, actores de cinc, productos 

Industriales, etc. 

Los exponentes de esta corriente propician una diferente perspec

tiva con la intención de que, al sacar objetos fuera de su contexto coti

diano generen una visión diferente en el expectador. 

Entre sus principales integrantes se encuentran Andy Warhol, 

Larry Rivers, Jasper Janes y Robert Rauncherberg. 





ESTA TES\S 11 DEBE 
1 C\ . S~l\ll DE LA 81U9TECA 

CAPITULO 111 

EL HOMBRE COMO SER ONTOCREADOR 





81 

inferior a la razón, en el Idealismo se reconoce como superior a ésta. 

En esta posición es posible identificar a la creatividad como parte 

del proceso estético. 

A partir de este momento se reconoce a la fantasía como un pro-

ceso psíquico diferente a la razón, y poseedora de una estructura propia. 

Hegel rebate esta posición al plantear "que la reflexión es consu~ 

tanela! al arte: sin reflexión el hombre no alcanza Ja conciencia de lo 

que hay en él, y así también para toda gran obra de arte se constata -

que la materia ha sido larga y profundamente meditada y ponderada •.• -

gracias al sentimiento el artista hace de la propia materia y de su confi

guración su yo más íntimo". C7l 

De esta manera Hegel integra en la estructura psíquica a la razón 

y a las emociones que intervienen en el proceso creativo. 

Se deduce entonces que la creatividad se concibió como un aspec

to inherente al hombre en las fases ulteriores del desarrollo del Caplta-

lismo, lo cual fue determinado por la escisión del trabajo y la actividad -

creativa. Como es sabido, en las formas de organización gremial que - -

permanecen hasta el siglo XVI 1 existía una unidad indisoluble entre el -

trabajo y la elaboración creativa; con la producción en serie de las in- -

dustrias la creatividad se ve desligada del trabajo laboral. 

Esta situación provocó la Identificación de la creatividad como una 

(7) Merleau Ponty Maurice. La prosa ~mundo. p. 120 
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instancia autónoma y por lo tanto susceptible de estudio. 

En el siglo XX existen diferentes teorías para su análisis, las 

cuales se explican en el siguiente punto. 
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3. 1. 2 Teorías acerca de la Creatividad 

Dado el carácter complejo de la creatividad, existen diversas teo

rías encaminadas a dar una explicación sobre el p~oceso, las etapas y los 

conceptos de eSta. 

Estas teorías pueden agruparse en dos direcciones: 

1) .- Las desarrolladas bajo la teoría del Psicoanlillsis. 

2) .- Las que toman como punto de partida a la inteligencia humana. 

1) la Teori'a del Psic:oanálisis. 

En los estudios de Freud se sustentaba la tesis de la "catarsis -

creadora", en donde se afirma que la creatividad surge de un conflicto_ 

en el inconsciente. 

Para Freud la fantasía y la creatividad son sustitutos del juego, -

de ahí que ambas logren una función catártica. 

El señala tres etapas del acto creativo: 

a) Un momento impactante actual se asocia con una experiencia -

temprana. 

b) De esa asociación surge un deseo. 

e) El Individuo crea entonces una obra o actividad que satisfaga_ 

el deseo. 18 l 

(8) Cfr. Acuña Escobar Carios E. Creatividad: .!!!. libertad secreta. 
p. 26 



Este proceso se da en el inconciente y cuando el deseo no es Sé!_ 

tisfecho directamente se da ta subllmac16n. 

Dentro de esta misma corriente Schachtel critica la posic16n de 

Freud en cuanto a que la creatividad sea un medio para reducir tensio-

nes y afirma que ºel hombre no es creador solamente porque necesita e!! 

presar sus impulsos Internos, sino porque precisa relacionarse con su -

mundo". l 9l 

Aquí se identifica que la creatividad no es sólo labor del lncons-

ciente sino que se requiere una conexi6n con la realidad humano-social. 

Una de las posturas no ortodoxas dentro de la teoría psicoanalíti

ca es la de Carl Rogers, quien concibe a la creatividad como la autorea-

llzaci6n del hombre. Para Rogers 11 
••• una persona es creativa en la me

dida en que realiza sus potencialidades como ser humano'. (lO) Destaca_ 

cuatro factores en este proceso: 

11 1. - La apertura hacia diversas experiencias. 

2.- La capacidad para responder al medio. 

3.- La evaluaci6n Interna. 

4.- La capacidad para explorar el medio o para manipular ele- -

mentas y conceptos". ( 11 ) 

Por otra parte Wallace basado en relatos autobiográficos de impor

tantes Intelectuales como Poincairé o Bertrand Russell, donde se destaca 

(9) Novaes María H. Psicología ~!!!.aptitud creadora. p. 15. 
(10) IDEM. 
(11) IDEM. 
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el papel del inconciente en el proceso creativo, propone las siguientes -

etapas, como Instancias de éste: 

1) Preparación. Se reúne la informaci6n que es Ja base para -

realizar una obra nueva. 

2) Incubación. En esta etapa se da el proceso en el inconscle!! 

te que surgirá en forma súbita al consciente. 

3) Jlumlnaclón. Es el momento en el que emerge una Idea nueva. 

4) Verificación. Es la etapa de la construcción de la obra, la -

cual se somete a prueba. (l2) 

Concluyendo, la teoría Psicoanalítica identifica la creatividad únl~ 

mente como un proceso Individual, marginando el contexto sociocultural -

en el que se desarrolla el hombre. 

Al omitir la Interacción que existe entre el ser humano y la socie-

dad esta teoría supone un concepto de creatividad muy parcial. 

El énfasis dado a los procesos inconclentes aminora la importan

cia de Ja elaboraci6n conciente de la creatividad. 

Como contraparte al Psicoanálisis se ha desarrollado otra teoría -

que analiza el proceso creativo, tomando como base a Ja inteligencia. 

(12) Cfr. Carrillo Elba. La creatividad, pp. 34-35 
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2.- Creatividad e Inteligencia 

Son varios los autores que han abordado a la creatividad como -

parte de la inteligencia. Uno de los principales exponentes de esta ca- -

rrlente es Guilford 1 quien basa su aportación en el estudio del pensami~ 

to divergente y del pensamiento convergente. 

Este autor define al pensamiento convergente como: 11 el accionado 

por el pensamiento que se mueve en dirección de una respuesta determi-

nada o convencional. Y el pensamiento divergente como: 11 el que se mu!:, 

ve en varias direcciones en busca de una respuesta dada ••• donde aun_ 

no existen patrones o medios convergentes para resolverlo". ( 131 

Gullford construyó la estructura del pensamiento divergente, en -

base a nueve categorías que van desde: 

1.- La producción divergente de unidades figurativas de diseño 

simple. 

2.- Las unidades simb6iicas. 

3.- Las unidades semánticas. 

4.- Las clases simbólicas. 

s.- Las clases figurativas. 

6.- Las clases semántlcas-simb61icas. 

7 .- Los sistemas semánticos. 

B.- Las transformaciones semánticas. 

(13) Op. cit. p. 31. 
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9.- Las Implicaciones semánticas. Cl 4J 

Como se advierte, este proceso incluye categorlas que van de la 

unidad más simple de relacl6n de elementos mínimos, hasta la Integración 

de los sistemas semánticos y simbólicos que concluyen en la elaboraci6n -

de códigos. 

Dentro de este proces·o la creatividad se encuentra implícita en -

las diferentes fases que se suceden. 

Guilford partió del estudio de Ja Inteligencia y sus relaciones con 

la creatividad. Al encontrar que no existe correlacl6n entre ellas, este_ 

autor construyó la Teoría del pensamiento convergente y divergente. 

Donde Identifica en este último el proceso creativo, y en el primero a la 

Inteligencia. 

Guilford destaca como características del proceso creativo a la 

fluidez, flexibilidad y sensibilidad. 

La flexibilidad es 11 la facilidad para abordar de diferentes maneras 

un mismo problema o estímulo. 

La fluidez es: la facilidad con que se usa la Información almacen'!_ 

da cuando se necesita11 • (lS) 

En cuanto a la sensibilidad no es definida por este autor. 

Otro de los autores que han abordado a la creatividad y la lntell-

gencia es John Dewey. 

(14) Cfr. Sefchovich Galla y Waisburd Gllda. Hacia!!.!:!!!. Pedagogía de~ 
Creatividad. p. 29. 

(15) Op. cit. Sefchovlch Galla y Waisburd Gilda p. 35. 
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Este pedagogo, al oartlr de la corriente del Pragmatismo estudia -

a la creatividad como la capacidad de resolver un problema. 

John Oewey, sitúa cinco fases en este proceso: 

11 1.- Encuentro con la dificultad. 

2.- Localizaci6n y precisión de la misma. 

3.- Planteamiento de una posible solución. 

4.- Observación y experimentación. 

5. - Deducción de las consecuencias convenientes". ( l G} 

Este autor situá las etapas de la creatividad de una forma lineal -

y concatenada, Por el contrario, las fases que expone Gullford no corre!_ 

panden a una relación secuencial. 

En esta misma concepción de la creatividad como solución de pro -

blemas se encuentran las fases que propone Poincaré: 

1.- Preparación. Intervienen tres momentos: 

a). - La ruptura de un equilibrio debido a la presencia de fuer

zas antagónicas. 

b) .- Enfrentamiento con el problema. 

e). - Recopilación de información. 

2.- Incubación. Proceso inconciente de imaginacl6n y fantasra. 

3.- Iluminación. Surgimiento de soluciones o presentación de las ideas 

de forma repentl na. 

(16) Op. Cit. Sefchovlch Galia y Waisburd Gllda. p. 35 
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4.- Verificación. Se refiere a dos momentos: 

a).- Ejecución de Ja obra. 

b) .- Comprobación de soluciones. ( l 7J 

Concluyendo, en los estudios de John Dewey y de Plncalré se 

destaca la concepción de la creatividad como proceso, Jo cual ha permiti-

do ubicarla como objeto de estudio científico. Al crear distintas metodo

logías para abordarlas, estos autores han generado una gama de posibilf-

dades que pueden enriquecer el estudio formal de Ja creatividad. 

(17) 1810 P. 35 
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l.t.3 La Creatividad como Praxis 

A pesar de las investigaciones que sobre la creatividad han reali

zado funcionalistas, estructuralistas, psicoanalistas, etc. la opinión más

difundida sobre ésta es la de concebirla como un momento de inspiración, 

que de forma Irracional y súbita permite a la persona concretar un hecho 

o producto creativo. 

Como ya se dijo esta Idea parte de la Filosofía Platónica, que ha_ 

mantenido a la creatividad como un potencial innato, estático y exclusivo 

de los artistas. 

Se advierte que dicho estatismo trae como consecuencia la idea de 

que en la persona creativa existen elementos "ya dados", que Je permiti

rán destacar en cualquier época y país, negando con ello la influencia -

del contexto donde se desenvuelva. 

La creatividad como suceso repentino ha sido rechazada por las -

diferentes teorías ya expuestas que la conceptuallzan como un proceso -

Individual. 

Ciertamente en algunas de ellas se admite el momento denominado_ 

insight, que es cuando emerge de forma súbita la idea creativa; pero 

ello Implica un proceso de elaboración anterior que permite llegar a ese -

momento. 

Antonio Gramsci afirmó que no existe nada espontáneo, ya que -

todo requiere de un proceso que lo sostenga. 
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Una de las definiciones más completas acerca del concepto de ere~ 

tivldad es la de Tudor Powell Janes, quien afirma que: 11 la creatividad -

es una combinación de flexibilidad, originalidad, y sensibilidad orientada 

hacia Ideas que permiten a la persona creativa desprenderse de las se- -

cuendas comunes de pensamiento y producir otras secuencias de pensa

miento diferentes y productivas, cuyo resultado ocasiona satisfacción a -

ella misma y tal vez a otros11 • (lS) 

Un aspecto Importante del concepto de Tudor Powell es el papel -

que juega la inteligencia en la creatividad en cuanto a la utllizaci6n de -

los marcos de referencia a los que recurre el Individuo. 

Powell acertadamente Identifica tambl~n elementos de originalidad 

y sensibilidad en el acto creativo. 

SI por originalidad se entiende algo novedoso que parte de la re

elaboración de lo ya establecido y por sensibilidad el acercamiento afecU-

va, que logra el hombre al desarrollar sus sentidos. Supone entonces la 

participación del hombre Integral. 

Lo integral incluye a la sensibilidad, a los procesos cognoscentes, 

el inconsciente y a la realidad humano-social. 

Este último aspecto es el único que no está presente en el concee. 

to de Powell. 

11 La problemática de la praxis se plantea como respuesta filos6fica 

a esta cuestión filosófica,lquién es el hombre?, iqué es la realidad huma-

(18) Carrillo Elba. !:!!_creatividad. p. 32 
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no social?, ylc6mo se crea esta realidad?11 _{l 9) 

En la práctica, el hombre se da a conocer como ser ontocreador, -

es decir, crea la realidad al transformarla, y al hacerlo se crea a sí mi! 

mo. 

En este sentido la realidad humano-social es lo opuesto al ser da-

do. 

11 La praxis del hombre no es una actividad práctica opuesta a la -

teoría, sino que es la determinación de la existencia humana como trans

formación de la realidad". c2oJ 

De esta manera la praxis se entiende como la unidad te6rlco-prác

tica que permite el conocimiento profundo de la realidad y con ello ta P2. 

sibilidad de crear. Al crear el hombre se reconoce a si mismo y dota de 

sentido humano a la naturaleza transformada. 

La praxis incluye 11 un elemento existencial que se manifiesta tan

to en la actividad objetiva del hombre •.• , como en la formaci6n de la -

subjetividad humana en la creaci6n del sujeto humano, en la cual los as

pectos existenciales (angustia, náusea, miedo, alegrfa, risa, esperanza,-

etc.) no se presenta como 11 experiencia11 pasiva, sino como parte de la -

lucha por el reconocimiento o proceso de reallzac16n de la libertad huma

na". (21) 

Esta subjetividad es advertida como el hombre singular, que se -

(19) Koslk Karel. Diallictlca de~ concreto. p. 239 

(20) !BID p. 240 

(21) !BID p. 242 
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busca a si mismo y al hacerlo se reconoce como ser incompleto. Ello lo -

obliga a transformarse y transformar el mundo. 

El ser subjetivo no es algo dado sino un ser susceptible de con-

formarse por medio de fa praxis. Al profundizar en esta dirección, se -

encuentra que 11 la esencia del hombre es la unidad de la objetividad y la 

subjetividad". 122 ) 

Desde esta posición Ja actividad creadora es inherente al hombre_ 

y parte esencial en su formación como ser humano-social. En el presente 

trabajo se toma a la creatividad como praxis y su forma se da primera- -

mente al ubicar al hombre como ser ontocreador que actúa an la realidad, 

en donde se requiere estar en contacto con los materiales que van a - -

transformar, y recurrir a un marco de referencia conceptual. Ambos a!_ 

pec~os se experimentan a través del ser sensible. 

Por medio de estas condiciones se da un proceso de elaboración -

interna que se expresa continuamente. 

Todo ello lleva a transformar Ja realidad, lo cual Implica la produ~ 

ci6n creativa. al ser innovador y al hecho original. 

Este proceso de la creatividad que se propone, no se da en eta--

pas sucesivas sino en un devenir constante. 

La visión del hombre como ser ontocreador concibe a la creativl--

dad como un aspecto simultáneo a Ja sensibilidad y a la expresividad. 

(22) IBID p. 1Q2 
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Estos tres aspectos integrados vienen a conformar la manífcstaci6n 

del ser ontocreador e 

Debido a ello el siguiente punto desarrollará la expresividad. 
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3.2 LA EXPRESIVIDAD 

Todas las actividades humanas llevan de manera implícita Ja idea -

de Ja expresión, entendiendo por esta el hecho de sacar al exterior del -

ser humano algo que se quiere dar a conoce!". Ello Implica diferentes m!:_ 

dios y procedimientos que permiten su objetivacl6n, ya sea en obras ar

tísticas, ideas políticas y económicas, o bien en cualquier acto humano, -

es decir, en todo aquello que conforma Ja cultura. 

El primer reconocimiento de la expresión, como parte esencial de_ 

la cultura se hizo en la civilización griega donde se destacó una doble -

dimensión del 11 logos 11 (conocimiento): la racionalidad y el acto expresivo. 

Esta vinculación entre el lagos y la expresión se basa en la con-

cepción griega que contempla a la cultura como sistema de convivencia -

que necesariamente conlleva actos continuos de expresión. 

Durante este período los sofistas destacaron también los valores -

comunicativos del logos. C23 > 

Dichos valores reconocidos por los filósofos griegos van a ser 

marginados durante la Edad Media. 

La dominación de la religi6n cristiana trajo como consecuencia la -

nulificación de la libertad expresiva, restringiendo su manifestación solo 

a través de la vida religiosa. 

(23) Cfr. Op. cit. Jiménez José. p. 155. 
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Con el advenimiento de la 11ustl"aci6n es retomado el papel central 

del hombre, lo cual implica el inicio del reconocimiento de sus valores y 

relaciones. 

Este antecedente fue la base para el desarrollo de las ideas del -

Romanticismo donde ya se admite plenamente la importancia del hombre, y 

por lo tanto de su capacidad expresiva. 

En esta etapa Wilhelm Van Humbolt sostuvo que la expresi6n es -

concebida como "exteriorización sin cortapisas del alma creativa indlvl- -

dual". (H) 

Como se advierte en este concepto se identifica Implícitamente la -

hnportancia del carácter expresivo del hombre y sus papel esencial en el 

acto creativo. 

Esta concepci6n del Romanticismo (desarrollado en el siglo XVII) -

evolucionará en el terreno artístico, durante el siglo XIX con la apari- -

cl6n del Expresionismo. 

En esta corriente se destaca la concreción de la Interioridad hum2_ 

na. 

Como ya se ha dicho, el Expresionismo se caracteriza por no te

ner una época definida de evolucl6n. Su permanencia abarca desde fi- -

nes del siglo XIX hasta nuestros días y ha mantenido su Influencia en un 

importante número de corrientes artísticas. Debido a ello es posible co~ 

clulr que la Escuela Expresionsita al tener como soporte la necesidad 

de la expresión humana logr6 alcanzar una difusión tan amplia. 

(2q) IBID p. 156 
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El concepto que sobre la expresi6n surge en el Romanticismo ha -

seguido vigente hastas el siglo XX. 

Un ejemplo de ello es el pensamiento de Husserl, donde la idea -

de la expresión no esta referida únicamente a la exterlorizaci6n, sino 

que la aborda como una unidad concatenada donde los elementos son 11 ac-

tos senslbles11
, 11 los actos de dar sentidoº y 11 los de cumplir el sentido11 P5} 

El acto sensible es el acto de expresi6n; por acto de dar sentido 

se entiende las intensiones significativas y los actos de cumplir el senti 

do son propiamente la concresión. 

Otro de los autores que analiza la expresividad es Bloch quien -

afirma que: 11 la dinámica expresiva instaura estéticamente un proceso de 

proyección y plasmaci6n de la Interioridad del ser humano, pero se trata 

de una Interioridad configurada como forma en el reino de la posibilidad_ 

y no en et de lo meramente existente y que impregna por consiguiente -

el acto expresivo con el anuncio del futuro, de lo que el hombre puede -

llegar a ser". 1261 

Aunque Bloch no se aparta de la idea central de la plasmaci6n 

de los aspectos interiores, identifica como carácter fundamental la poslbL 

lidad de la transformación y de la creación de lo nuevo. 

Otro de los autores que ha profundizado en la dinámica de la ex

presión es Merleau Ponty quien explica que "expresarse es, pues, una -

(25) IDEM 

(26) IBID p. 160 
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empresa paradójica, puesto que presupone un fondo de expresiones emp_'! 

rentadas, ya establecidas, lncontestadas, sobre el cual la forma empicada 

se destaca, se convierte en suficientemente nueva como para despertar -

la atención". !Z7J 

Para éste filósofo, la expresión no es únicamente una actividad -

individual, puesto que le concede un valor central a la soclallzaci6n de -

ésta. 

Otro aspecto que destaca es el carácter Inacabado de la expresión. 

Ello se refiere a que para Merleau Ponty la expresión no es absoluta ni_ 

terminal, por lo tanto Implica la posibilidad continua de evolución de la -

capacidad expresiva. 

T. W. Adorno, uno de los más Importantes escritores contemporá

neos reconoce la problemática actual inserta en la dinámica expresiva. 

Su concepción parte de ta visión del hombre como un ser fragmeu 

tado, inmerso en un mundo cada vez más extraño donde la capacidad ex

presiva tiende a homogeneizarse dentro de la cultura occidental. 

En base al pensamiento de Adorno es posible construir un parale

lismo con el concepto de serlalidad de Jean Paul Sartre. 

Este concepto implica la uniformidad social, que se expresa en 

conductas, productos e ideas esteriotipadas. 

Para Sartre la ruptura con esta asimilación es el único medio posL 

(27) Ponty Merleau. La prosa del mundo. p. 51 
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ble para lograr el acto expresivo. 

Sin embargo, expresar no implica únicamente sacar al exterior Jo_ 

que el individuo lleva dentro. Tomar esta postura llevaría a la acepta-

ción de que la manifestaci6n de los esteriotipos como actos reflejos sería 

expresarse. 

Tanto en los conceptos de Adorno, Ponty y Sartre se advierte -

la presencia de elementos que remiten a la concepci6n de la expresión -

como proceso, 

Merleau Ponty reconoce la capacidad evolutiva de la expresión, 

mientras que Adorno y Sastre advierten la problemática actual de ésta. 

Con ello, estos autores abren la posibilidad del estudio objetivo -

de la expresión. 

Al asumir la expresión como proceso evolutivo es posible la ruptl!_ 

ra de los esteriotipos y avanzar hacia la afirmación de esta, es decir ha-

cla la expresividad. 

Para los fines del presente trabajo por expresividad se entenderá 

el proceso continuo de manifestaci6n de la Interioridad del ser que tras

ciende al otro. 

La expresividad es una necesidad radical del ser humano, C29
> 

que implica no solo la manifestación individual como acto de comunicación 

sino también el reconocimiento de Jos otros. 

(28) Cfr. Fre1re Paulo . .!!!, importancia ~leer y_ & proceso~ liberación 
p. 54 
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Este reconocimiento se lleva a cabo a través de la materialidad, -

pues la expresividad no es aprehensible en su forma esencial. 

Esta materialidad se refiere por ejemplo a una obra de arte donde 

se concreta la intenci6n expresiva del autor. 

La parte complementarla de este proceso es la reelaboraci6n inter

na que los espectadores realizan, tomando como base la materialidad de -

la obra y es así como se logra la trascendencia. 

En la época contemporánea la expresividad humana se encuentra -

inmersa en una situación paradójica. Por un lado el siglo XX es el siglo 

de la comunicación, donde abundan medios masivos y un sinnúmero de r!:_ 

cursos materiales para lograrla. Sin embargo las Instituciones sociales -

resultantes de las determinaciones históricas han traído consigo la rigidez 

y la transmisión de estereotipos que alienan al ser humano y nullfican -

su capacidad expresiva. 

Ello se advierte en la homogenclzaci6n del hombre occidental en -

la moda, en la enajenacl6n producida por los medios masivos de comunlc!!_. 

ci6n, en la aslmllaci6n de la política Imperante, en los sistemas de actitl!.. 

des y comportamientos, y en general en todo aquello que Intervenga en_ 

la reproducción de las estructuras sociales vigentes. 

El desarrollo de la capacidad expresiva, implicaría pues, la supe

ración de los estereotipos. La condlci6n necesaria para lograrlo es el -

manejo y conocimiento de recursos materiales, los cuales van desde la 

apreciación de las posibilidades del cine y la televisión, la difusión de -
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bibliografía, y la variedad de materiales para la elaboración plástica 

(accesible a un gran número de personas), hasta el acceso a los museos. 

Es fundamental considerar también la articulaci6n entre la historia perso

nal y el contexto. 

La expresividad necesariamente va ligada con otra característica -

fundamental del ser ontocreador, esta característica es Ja sensibilldad, -

por lo cual en el siguiente punto se abordará este aspecto. 
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3.3 LA SENSIBILIDAD 

La sensibilidad es una de las posibilidades m~s Importantes y me-

nos exploradas del ser humano. 

A pesar de estar presente en obras psico16gicas, filosóficas y pe

dagógicas, prácticamente ningún autor la define nl la aborda en su eSe!J. 

cia. 

Para el presente análisis se partirá de la filosofía platónica como 

punto Inicial de la negaci6n histórica de la sensibilidad. 

Platón expresa en su obra "El Banquete", que la belleza existe -

siempre en el mundo de las ldeas-forrna5, el cual no corresponde al mu!J. 

do sensible. 

Como ya se ha dicho en la filosofía platónica el mundo concreto -

es tan sólo un reflejo del mundo suprasensible donde se encuentra la 

perfecci6n. 

Esta dicotomía lleva a concluir que la sensibilidad es una catego-

ría inferior, que solo existe como modo de apreciar la imagen imperfecta_ 

de la belleza. 

La continuidad de Ja tradición platónica durante Ja Edad Media se 

concreta en las ideas de Ficcino quien sostiene que: "la relación entre -

Ja melancolía y el espíritu contemplativo y la capacidad de crear tiene -

una raíz espiritualista, pues permite al alma liberarse de las ataduras -

del mundo sensible". <29 > 

(29) Op. cit. Jimenez José. p. 191 
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Como se advierte en este concepto se explica la existencia de la -

capacidad creadora únicamente por vía espiritual. 

Dado el contexto histórico de la Edad Media es lógico concebir a -

esta idea como el resultado de la carga mística y teol6gica de esta etapa. 

Es Marcilio Ficlno el primer pensador que plantea el concepto aun 

moderno del genio. Este autor lo describe como alguien solitario, situa

do por encima de los demás hombres, melancólico y contcmpfativp (satur

niano). 

Esta idea del genio contribuyó a negar la existencia de la senslbL 

lldad, pues se atribuyó la capacidad creativa a la presencia espiritual -

que dota únicamente al genio, de la posibilidad de crear. 

Los planteamientos de la filosofía platónica se extienden hasta el 

siglo XVIII, e influyen en las Ideas de Emanuel Kant. 

Este autor partiendo del idealismo platónico cre6 el Racionalismo, -

que se basa en la preponderancia de la raz6n como esencia del mundo -

real. 

Debido a esta posición Kant rechaza el mundo de los sentidos en 

cuanto no son explicables a través de ta raz6n. 

Así en Kant lo estético es un acto puramente espiritual que se 

une a la capacidad reflexiva del hombre. Por lo tanto niega la sensibili

dad humana. ! 30l 

(30) Cfr. Wojnar frena. Estética y_ Pedagogía. p. 24. 
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Casi a Ja par de las ideas raclonallstas, surgió en Europa el Empl 

rismo de Hume. 

Esta corriente sent6 el primer precedente del reconocimiento de -

la sensibilidad. 

Hume en el ensayo 11 Sobre la norma del gusto" ( 1757), plantea 

que los principios generales del gusto se encuentran 11 s61o en la expe- -

riencia y en la observación de los sentimientos comunes de la naturaleza 

humana". !3l) 

La importancia de la concepci6n de Hume se basa en el reconocl-

mlento de la capacidad sensible humana que se logra a través de la exp~ 

rlencia del mundo material. 

Como se advierte el desarrollo histórico del pensamiento occiden-

tal estuvo formado por una sucesi6n de neoplatonismos, finalmente supe-

rados por Hegel al proponer la dialéctica. 

Como es sabido el Idealismo de Hegel parte de la Filosofía de Pla-

tón, aunque se contrapone a este al trascender el estatismo de las ideas 

-forma, y propone en cambio un sistema procesal, es decir, un carácter 

evolutivo e involutivo que se concreta en la dialéctica. 

Hegel admite la existencia y la conciliación del mundo espiritual -

y del mundo material. Al hacerlo, ubica a la sensibilidad como la vía 

inmediata entre ambos planos. Ello se advierte en la definición hegelia

na del arte como "manifestaci6n sensible de Ja idea 11
• C32

> 

(31) Op. Cit. Jimlmez José. p. 

(32) Cfr. Op. Cit. Wojnar lrena. p. 16. 
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En el siglo XIX, Carlos Marx retoma la dialéctica y la desarrolla -

desde la posición materialista. 

El sistema filosófico marxista se constituye por el materialismo 

dialéctico y el materialismo histórico, donde las leyes fundamentales de -

la dialéctica son: 

1.- Unidad y lucha de contrarios. 

2. - La negación de la negación. 

3.- El paso de cambios cuantitativos a cambios cualitativos. (lJ) 

Dichas leyes son aplicadas a fas relaciones entre los hombres. A -

partir de esta posición, es posible admitir cualquier fenómeno social como 

proceso. Ello implica la percepción de que ningún elemento tiene un ca

rácter terminal, ni espontáneo ni eterno. 

Esta conceptualizaci6n permite un mayor acercamiento a la realidad 

objetiva, al identificar un sinnúmero de antinomias como por ejemplo: nec!:_ 

sldad y casualidad; teoría y práctica; burguesía y proletariado; concreto 

y abstracto. 

El ser singular y concreto esta constituido por las fuerzas esen-

clales, entendiendo por estos los sentidos histórica y socialmente forma

dos. "Por tanto. el hombre no es afirmado en un mundo obejtivo solame!! 

te en el pensamiento. sino con todos los sentidos". (JLJ) 

Estos sentidos son por principio soda les. 11 Los sentidos y el go-

(33) Revueltas José. Cuestionamlentos ~Intensiones. pp. 58-59. 
(34) Marx Carlos. Citado en "~Universitarias". Ado.lfo Sánchez -

Vásquez. p. 35. 
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ce de los otros hombres se han convertido en mi propia apropiación , . , , 

órganos sociales bajo la forma de la sociedad". (JG) 

En este sentido la sociedad Juega un papel determinante en la fo[ 

ma de percepción, de Interpretación y de expresi6n; por lo tanto, de la 

discriminación de los objetos que permiten el acercamiento sensible. 

Más aún, cada sentido tiene una carga peculiar y una concresi6n 

específica. Por ejemplo, la tercera sinfonía de Beethoven, es apreciada -

por el oído humano con una gran carga épica, la cual esta conformada -

por la herencia recibida de Ja poesía griega, donde existía una sublima-

ci6n social de la guerra. 

Esta formación histórica es lo que ha permitido la construcción 

de los sentidos mediante la esencia humana, la cual, objetividad a través 

de ellos, queda de manifiesto en las obras de arte. 

Concluyendo, en la teoría marxista no hay una negación de los -

aspectos sensibles del hombre, como se advierte en los postulados de la 

Teoría Materialista Dialéctica. 

Estos planteamientos son retomados por autores vanguardistas de 

esta corriente; tal es el caso de Karel Kosik y José Revueltas. 

Dentro del pensamiento de José Revueltas, uno de los campos 

más desarrollados es el concerniente al terreno estético, campo donde Ja_ 

senslbilidild ocupa un lugar central, como se advierte en el esquema teó

rico abordado por este autor. 

(35) IBID p: 3q 
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En dicho esquema plantea la existencia de la necesidad sensible -

y de la conciencia sensible. 11 Significan la identidad entre el fenómeno o 

el contenido estético objetivo del mundo exterior y la conciencia objetiva_ 

de su ley, de su necesidad 11 • ( 
361 

En esta Idea esta presente la realidad objetiva y la conciencia -

artística, donde destaca la inmanencia de la sensibilidad. 

Revueltas propone el desarrollo de Ja sensibilidad en tres fases -

históricas: Ja primera es la fase de las sensaciones primitivas, donde el_ 

hombre se encuentra enajenado debido a su conocimiento escindido del -

mundo, ello significa que estaba totalmente supeditado a las condiciones_ 

materiales que estaban fuera de su control. Con la práctica del trabajo, 

el hombre empieza a conocer su mundo y por ende a desenajenarse. En 

la segunda fase la conciencia sensible es constituida por el contenido em2 

cional. Este último es retomado por la rellgi6n, 11 
••• como proyecci6n in

versa de la realidad, como enajenacl6n de los sentidos naturales del ho.m 

bre a la naturaleza irracional de lo divino, que no es sino la diviniza- -

clón de la propiedad privada y de las clases". ( 371 

En la tercera fase, Revueltas sostiene que dada la evolución his-

t6rica de las fuerzas esenciales se llega a la emancipación de los sentidos 

naturales del hombre. 

Dentro de esta evoluci6n, el hombre ha tipificado los sentimientos, 

lo cual ha permitido la formación de Ja conciencia estética. 11 Es decir, -

(36) Op. cit. Revueltas José. p. 196 

(37) IBID 118 
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ha sido necesario que la realidad sufra un proceso de abstracci6n, de -

generalización de los elementos estéticos en ella contenidos". ( 39 l 

A partir de la revisión de los auto1·es marxistas y para los fines 

de este trabajo se define a la sensibilidad como acercamiento afectivo. 

Conceptualizando este acercamiento como forma de conocimiento, el cual -

a su vez se constituye en parte de la conciencia. 

En esta perspectiva r.I conocimiento se da principalmente a través 

de las fuerzas esenciales. 

Concluyendo, la sensibilidad es una forma de conocimiento y es -

posible admitir diversos grados de acercamiento afectivo. 

(38) IBID p. 39 
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4.1 EL LENGUAJE VISUAL 

La obra de arte es una parte del complejo proceso cultural y es -

en ella donde se objetiva la creatividad, la expresividad y la senslblll- -

dad del artista. 

Como ya se dijo no existe ningún proceso aislado, por lo que es_ 

necesario atender al contexto hist6rico y social que Jo determina. En e! 

te sentido el arte entraña por principio la necesidad comunicativa dentro 

del contexto en el que ha sido generado, el cual es trascendido en espa-

clo y tiempo, ello se logra gracias a la utllizaclón de los símbolos estétl-

cos, quienes implican la Idea de universalidad, Ja cual no es planteada en 

el sentido de una generallzac16n impasible, sino que se encuentran en -

constante evolucl6n por 11 la recíproca Interacción de la obra y de la hum!!_ 

nldad". (l) 

Es justamente por esta lnteraccl6n, por lo que la obra de arte 

implica esencialmente el objetivo de ser apreciada, es por ello que una -

obra que jamás es vista o escuchada finalmente sucumbe. 

El proceso de comunicación es por lo tanto un aspecto central en 

el quehacer artístico. 

Para conceptualizar el esquema de dicho proceso es posible estab~ 

cer una analogía entre los diferentes momentos de la comunicac16n, apli-

cadas a la dinámica de la obra de arte. 

(1 J Kosik Karel. Dialéctica ~ ~ concreto. p. 159 
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Para ello, es preciso partir desde la obra terminada hasta Ja apr!:_ 

elación que de ella haga el espectador. 

El concepto moderno de comunicación implica la emisión, la condu_s 

ci6n y la recepción de un mensaje. Particularizando, la obra de arte es 

el emisor y a la vez es el canal de transmisión del mensaje; el espectador 

es el receptor y el código es el soporte conceptual y sensible. 

En el caso específico de el arte, el código se da a través del con-

junto de símbolos y signos que forman el objeto de estudio de la Semiótf-

ca, Ja cual es definida como la ciencia que se encarga del estudio de los 

fenómenos comunicativos y de sus relaciones de significac16n. (Z) 

Por significación se entiende el requerimiento esencial de tener -

una interpretación del receptor. 

Por otra parte, este planteamiento conduce al postulado de que -

el lenguaje es una parte del proceso de la praxis artística. 

La Semiótica como ciencia es de reciente aparici6n. Sus inicios -

datan de principios del siglo XX y parte de los estudios sobre la expre-

si6n linguística de Konrad Fiedler y de su teoría sobre "el puro visuali,! 

mo11
, que se basa en la premisa de que el mundo sensible se expresa a -

través de la representación visual. ! 3l 

Otra ciencia que estudia los fenómenos históricos de comunicación 

es la Iconología, cuyo objeto de estudio son los símbolos y su significado. 

(2) Cfr. Calabrese Ornar. fil lenguaje del arte. p. 13. 
(3) IBID p. 21 
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La conceptualizac16n de los símbolos es una de las ideas más com

plejas creadas por el hombre. 

Los símbolos Implican la abstracción de un valor convencional, es 

decir, la representación de un aspecto común a todos los hombres en 

una etapa histórica determinada. Ahora bien, los símbolos son polivalen 

tes en esencia por las múltiples interpretaciones que de ellos se haga, -

atendiendo al contexto en el que surge, de ahí, la posibilidad de la va

riabilidad Interpretativa. Es a partir de esta recreación que entran en

un momento de estabilidad y universalidad. 

Es necesario resaltar la diferencia entre la complejdiad del simbo-

lo con respecto al significado del signo. Este último es 11cualquler cosa_ 

que pueda ser asumida como un sustituto significante de cualquier otra -

cosa", ( 4 ) es decir, el signo es un sinónimo por extensión de los obJe-

tos, mientras que el símbolo es una abstracción objetivada que no sustl-

tuye a nada. 

Por otra parte, los símbolos son producto de las relaciones huma-

nas sean estas religiosas, militares, estéticas, etc. 

El primer tratado sobre la Iconología es el de Cesare Ripa, y fue 

publicado en 1593. Este autor creó un sistema de análisis para clasifi- -

car las imágenes que tienen un mayor grado de significación, es decir, -

aquellas que poseen una carga simbólica más profunda. 

El desarrollo de la Iconología pre-semiótica corresponde principal-

(4) Eco Humberto. Tratado ~Semiótica General. p. 60 
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mente a los siglos XVII y XVIII, con la obra de los siguientes autores: -

Baudoir en 1644; Palomino en 1740; Gravelot-Cochin en 1791; Le Brun en 

1690 y Lavater en 1747. La obra de todos estos autores fue realizada -

bajo la perspectiva de la filosofía aristotélica. Sin embargo, ninguno de 

estos autores lograron superar el alcance de los planteamientos de Rlpa, 

quien ya había identificado el discurso simbólico como un razonamiento -

de Imágenes. 

Durante el siglo XIX fueron muy pocos los estudios que sobre 

Iconología se hicieron. Prácticamente su desarrollo es retomado hasta -

principios del siglo XX. 

En la época contemporánea Erwin Panofsky se presenta como el -

fundador de la Iconología moderna, y conceptualiza a esta como 11 un mét2_ 

do de interpretación histórica que debiera superar los aspectos puramen-

te descriptivos y clasificatorios del análisis de los motivos y de la Icono

grafía". (S) 

Como se advierte la Iconología supone ya para Panofsky un cam-

po más amplio al de la Iconografía que se aboca únicamente a la descrlp-

ci6n de las Imágenes, mientras que la primera abarca el análisis interpr~ 

tativo de los símbolos articulados con la cultura y la etapa histórica en -

la que haya surgido la obra. 

Con los datos expuestos anteriormente se identifica' una relación -

estrecha entre Semiótica e Iconología. Son pocos los estudios y los aut.2_ 

(5) Op. Cit. Calabrese Ornar. p. 38 



res que se han dedicado a ambas disciplinas y no existe un planteamien

to general que las unifique, por el contrario se han encontrado serlas -

divergencias entre autores como Humberto Eco y Battisti quienes sostie -

nen que la Iconología forma parte de la Semi6tica, frente a Calvesi y R!!, 

mano quienes proponen a la Iconología como una disciplina independiente 

de la Semi6tica y correspondiente a la historia del arte. 

Por otra parte, tanto la iconología como la Semiótica estan estre-

chamente ligadas con la percepc16n dada por los contenidos de las obras 

de arte, por lo que en el siguiente subtema se plantearán los mecanismos 

del desarrollo de la percepción. 
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4.2 LA PERCEPCION 

La experiencia estética se genera con un desencadenamiento de -

los procesos de la percepción. Entendiendo por ésta, el momento en 

que el hombre se apropia del mundo a través de las fuerzas esenciales -

(sentidos). 

El concepto más antiguo sobre percepción, del que se tiene refe

rencia, fue el formulado por la Filosofía Estoica. 

Esta corriente, al definir a las sensac1ones planteó que: 11 la sens!! 

ci6n es percepción mediante lo sensorial, o también comprensión". (G) En 

esta definición se reconoce ya Ja existencia de la percepción, tomada co

mo sin6nlmo de Ja sensación. 

Es durante el 1 mperlo Romano, cuando Cicerón traduce Ja palabra 

griega 11 perceptio11 , y entiende por ésta una comprensión o representa- -

cl6n en el pensamiento. <7l Esta misma acepción es retomada por San 

Agustín y Santo Tomi\s en la Edad Media. 

Durante el Renacimiento la palabra percepción, es nuevamente i!! 

traducida a la FilosofTa por Telesio y Bacon. 

Sin embargo, es hasta el siglo XVI 1 con Descartes cuando el aná-

lisis del concepto de percepción es más profUndo. 

En Ja corriente Racionalista, esta autor planteó la diferencia en- -

(6) Abbagnano Nicola. Diccionario de FilosofTa. p. 903 

(7) Cfr. IBIDEM 
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tre percepción y sensación, ubicado a la primera como un complejo proc~ 

so de elaboración, y a la segunda solo como una Impresión producida por 

el movimiento de los objetos. ! 9l 

Es también durante el siglo XVI 11 cuando Loocke supone a la per

cepción como 11 un acto complejo que Incluye una multiplicidad de sensacl2_ 

nes, presentes y pasadas, como también su referencia al objeto, o sea -

un acto judicativo". C9 ) 

Es clara la posición empirista de este concepto en cuanto a la Im

portancia dada a la sensación y su conexión con la capacidad de elección 

(acto judicativo) en la experiencia. 

Posteriormente Kant, identificó la percepción como conocimiento -

objetivo orientado a la capacidad de elección y como rasgo esencial de e! 

ta. Concepción que ha tenido una enorme Influencia durante el siglo 

XX. 

Es hasta este siglo cuando el concepto de percepción ha sido des!!_ 

rrollado simultáneamente por diferentes autores. Entre estos podemos el 

tar a Rudolf Arnhelm quien ha destacado la relación entre la memoria y

los estímulos como partes Integrantes del proceso perceptivo. (lO) 

Para este autor es gracias a esta relación como se da el reconoci-

miento constante del mundo, 

Mientras que para Arnheim, la memoria ocupa un lugar fundamen-

(8) Cfr. Merleau Ponty Maurice. !::!!. prosa del mundo. p. 194. 

(9) Op. Cit. Jiménez José p. 904 

(10) Cfr. IBID p. 129 
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tal, para Jullan Hochberg, lo decisivo en la percepción se encuentra "en 

un especie de mapa mental, en una estructura cognitiva que almacena la 

información aportada por cada mirada u ojeada". ( 11 ) 

Este autor explica que, si el hombre no dispusiera de ese 11 mapa_ 

mental", las imágenes captadas serían discontinuas y desorganizadas, por 

lo cual, dicho mapa permite la ubicación de los elementos percibidos en -

el espacio conceptual. 

Por otra parte en el Psicoanálisis, se ha abordado el estudio de -

la percepción en cuanto a la diferencia entre percepción superficial (con: 

ciente) y profunda (lnconciente). 

Otro de los autores contemporáneos que ha analizado la percep- -

ci6n es Abraham Moles, para quien tos procesos perceptivos incluyen un 

enfoque semántico y otro estético. Mientras que el primero representa -

un punto de vista lógico y traducible, propiciando con ello reacciones -

externas, es decir, actos comunicativos, el segundo produce estados in-

teriores que son intraducibles, 

En el campo de la Psicología, la Teoría de la Gestal vino a rom- -

per con la concepción de la pasividad de la mente en la percepción. En 

la Gestal el punto central de la investigación es la suposición de que na

da se aprecia de forma aislada, sino en sus relaciones con el todo, es ,.... 

decir, partir del contexto en el que se ubiquen. 

En base a esta idea, los gestalistas proponen la Teoría del campo, 

(11) lbld. p. 130 
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la cual consiste en situar a la experiencia perceptiva como un conjunto -

Integrado. A partir de esta Idea se formularon leyes, algunas de las 

más importantes son las siguientes: 

1.- Ley de la figura y el fondo. 

2.- Ley de la buena forma. 

3.- Ley de la proximidad. 

4.- Ley de la simetría. 

s.- Ley de la buena continuidad. 

6.- Ley de la transponibilidad. (l 2) 

Por otra parte es importante mencionar los trabajos de E. Husserl, 

ya que sus Investigaciones sobre percepción han tenido una destacada i.!J. 

fluencia en escritores de fa talla de Merleau Ponty. 

Para Husserl la percepción, en última Instancia es un 11acto, en -

el cual el contenido se torna objetivo para nosotros 11
• Cl 3) 

En el concepto de Husserl es evidente la ubicación de la percep

ción como parte de los procesos cognitivos. 

Una importante aportación de este autor es el hecho de haber señ~ 

lado el carácter intencional de Ja percepción, postulado que se deriva de 

los estudios que, a finales del siglo XIX realizó Franz Brentano. 

Este carácter intencional fue reconocido también por la Teoría de 

la Gestal y por el Principio de orden desarrollado por Ernst Gombrich. 

(12) Cfr. Merleau Ponty Maurice. Fenomenología ~.!."!.percepción pp.27-29 
(13) Cfr. IBID p. 48 
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Para Gombrich, la percepción es natural de Jos seres vivos y en_ 

el hombre es más elaborada. La Tesis de este autor afirma que la per-

cepci6n es desencadenada por el contraste entre orden y desorden o 

bien, cuando las cualidades del objeto son modificadas. {un 

En la teoría de Gombrich la percepción se orienta a la identifica

ción de los objetos más no de las formas y la mente recurre a líneas es-

quemáticas de selección, preferentemente a lo geométrico, dada su facili

dad de apreciación con respecto a Jo irregular. 

Por último es importante destacar Ja obra del escritor francés 

Maurice Merleau Ponty cuyos estudios representan una de las aportado-

nes más sólidas en este campo. 

Para Merleau Ponty la percepción se vuelve praxis en cuanto a -

su ejercicio como acción y Ja inscribe en uria dialéctica de acciones y 

reacciones. 

De esta manera niega la justificación de lo útil, 11 porque mi perce.e 

ción es impacto del mundo sobre mi y captura de mis gestos sobre él".(TS) 

La percepción en Merleau Ponty no es una actividad ni momcntá--

nea ni aislada, sino una experiencia, que precediendo a otra, culmina en 

una aprehensión del mundo, ello posibilita una nueva experiencia y el r~ 

conocimiento del otro. 

(14) Cfr. Gombrlch Ernst. fil sentido del ~p. 29 

( 15) Merleau Ponty Maurice. !:,! prosa del ~· p. 199 
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Q,3 HISTORIA DE LA EDUCACION ARTISTICA 

A partir de la instauración de la Sociedad Industrial el arte se -

convierte en una especie de mercancía accesoria y al artista se le adjudl_ 

ca el rol de un personaje "bohemio11
, ajeno a la producc16n de lo útil y -

por lo tanto Inadaptado. 

Es claro que con ello la educación artística pasa a un plano infe-

t·ior, muy escasamente desarrollado. 

La cuestión se centra entonces en analizar cual ha sido el desarrQ_ 

llo histórico y cuáles son las condicionantes que han obligado a desembo-

car en este punto. 

Es durante el período helénico cunado aparece la primera concep

c16n sobre la educaci6n artística, la cual es consignada en la obra "La -

Repúbllca 11 de Platón. Para él, alcanzar el ritmo y la armonía de la vida 

se logra con la práctica de la música, el canto y la danza. Es también -

Ja sensibilidad estética "la que se considera capaz de hacer experimentar 

al hombre tanto el placer como el dolor, lo cual ampliará su experiencia

y le permitirá obrar bien". (l 8l 

En la misma obra Platón reconoce la necesidad del desarrollo del -

11 sentimiento estéticoº; para lograrlo plantea que es preciso dar al indiv!_ 

duo 11 una conciencia sensorial concreta de la armonía y el ritmo •.• , con

ciencia que es la base formal de todas las obras de arte". ( l 9) 

( 18) Op. cit. Wojnar lrena. p. 35 

( 19) Read Herbert. Educac16n ~~arte, p. 89 
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Con ello, queda planteado el primer intento de establecer un mé

todo para la educación artística. 

El ideal educativo de la filosofía platónica encontrará su antítesis_ 

en las ideas de Artistóteles, quien también reconoce la necesidad de Ja -

educación artística aunque Ja supedita a ser un factor de conciliación en 
tre la voluntad y la razón. 

Para Aristóteles el placer estético reviste un carácter meramente -

intelectual. 

En el mundo griego la educación artística fue muy poco desarroll!!_ 

da en Esparta por la preponderancia dada al entrenamiento de la guerra; 

no así en Atenas donde se le dio gran Importancia a Ja música, difundida 

por los citaristas y a la literéltura, la cual era aprendida por tradición -

oral. 

Durante el Imperio Romano este tipo de educación llega a su mínf

ma expresión ya que el tipo de formación era esencialmente moral y práf. 

tica. La cultura literaria no ocupo ningún sitio y la música, la danza y 

la gimnasia perdieron importancia gradualmente. 

Al igual que en las circunstancia de Esparta, en Roma la preparct""" 

ción para la guerra tendrfi un papel fundamental, por Jo que la educa- -

ción artística pasa a ser una actividad accesoria Impartida por los escla

vos. 

Esta declinación continuará durante la Edad Media dadas las caraE_ 

terísticas de educación caballeresca y religiosa. 
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Como es sabido, en esta etapa la Iglesia no aprobaba el gusto por 

la literatura y la mitología pagana. En cuanto a la educación caballeres

ca no existía la necesidad del aprendizaje del arte, más aún ni siquiera_ 

el conocimiento del alfabeto. 

La Iglesia permitió la existencia de una sola Escuela dedicada a la 

literatura y gramática. Esta Institución fue la Escuela de Chartrcs, fu!! 

dada alrededor del siglo XI 1. 

Sin embargo, no se excluye este tipo de educación dadas las ca--

racterísticas del trabajo gremial. 

Durante esta etapa el aprendizaje de las artes constituye una acli 

viciad práctica para la vida; ello se daba tanto en las escuelas de arte -

como en los gremios. 

En estos últimos ya se reconocía la necesidad de un método de e~ 

señanza. Dicho método incluía la regulacl6n del tiempo, ello se refiere a 

"el período que tarda por lo regular un aprendiz de mediano ingenio y -

aplicado, en aprender por principios y ejecutar con reglas y destreza 

las operaciones varias del arte11 • (lO) 

Por otra parte en los gremios se impartía la enseñanza de los in!_ 

trumentos de trabajo y la forma de utilizarlos correctamente. Sin emba!'. 

go al aprendiz se le consideraba una persona carente de fuerzas y de -

facilidad para el trabajo. 

(20) De Campomantes Pedro R. Discurso sobre.!!!, Educaci6n Popular. 
p. 85 
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En cuanto al maestro ya en un texto del siglo XVI se advierte 

que "carece de reglas, y como le enseriaron por pura imltaci6n y sin 

ellas, mal puede darlas a sus aprendices 11 • (
21 ) 

Es evidente que en la Edad Media no se tiene una clara concep- -

ción del proceso educativo. Los aprendices avanzaban fundamentalmente 

por la imitación y para llegar a ser oficiales se requería la destreza ma

nual ya perfeccionada del oficio que practicaban. 

Con el cambio de las condiciones econ6micas en Ja Revolución In-

dustrial se generan nuevas necesidades dentro de Ja producción. Ante -

ello el trabajo gremial desaparece y surge el tipo de preparación adecua

da para las personas que formaran parte de la industria. Se crean en

tonces las escuelas. Estas Instituciones tienen como objetivo fundamen--

tal condicionar para la producción. 

Con la preponderancia dada los aspectos técnicos, la enseñanza -

del arte no tiene cabida en este tipo de lugares por lo que es replegada 

a espacios muy particulares. Surge entonces el gran impulso de las Ac~ 

demias. 

Estas tuvieron su antecedente más remoto en la Academia que or-

ganizó el artista Vasari (1511-1574) y que tuvo como presidente a Miguel 

Angel. 

En este mismo siglo (XVI} se extiende este movimiento en diferen-

tes ciudades europeas, por ejemplo se fundaron las Academias de Roma y 

(21) 1810 p. BB 



124 

y Florencia. Esta última bajo el auspicio del Duque Cosme 1 de Médicis. 

En Jos siglos XVII y XVIII tanto en Francia como en España, Ja -

fundación de Academias revistió un carácter de "buen gobierno" otorga

do por el monarca: Es durante estos siglos cuando se consolida este 

movimiento y mantiene su práctica hasta el siglo XIX. 

Un factor importante en esta evolución fue el impulso dado por -

la burguesía, Ja cual propicio las condiciones necesarias para dar difu- -

si6n a las Academias. 

La formación impartida en estas era tradicional y rígida. Se le -

daba gran énfasis al dibujo de formas clásicas y hasta que no se domin!!_ 

ra, se Je permitía al estudiante empezar a pintar. 

La imitaci6n de los grabados de pintores consagrados era el méto

do fundamental de aprendizaje, una vez dominado se procedía a dlbuJar

figuras de yeso de reproducciones de escultores clásicos. Un valor rec2_ 

nacido en las Academias era dibujar a Ja perfección, después de ello el -

alumno pasaba al estudio de la anatomía humana, como apoyo a esto se -

recibían clases de perspectiva y se evaluaba mediante exámenes periódi-

cos. 

El método académico se basaba en un modo de dibujar a partir de 

modelos vivos en poses esteriotipadas. 

El énfasis dado al clacicismo en las Academias se basa en la idea

de que "el arte debe atraer más a la mente que a los sentidos". <22 > 

(22) Saxton Colin. Curso ~Arte. p. 17 
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Una de fas técnicas mas practicadas era la de realizar bocetos en 

cuadernos de bolsillo. 

La idea del arte que se tenía en las Academias se vinculaba más -

con la función de testimonio que con la originalidad de la temática, de -

ahí que los estudiantes aspiraran a fungir como cronistas. 

Es claro que, tanto la creatividad como la expresividad eran rele

gadas ante los estrictos lineamientos establecidos. 

El estilo personal era sometido a las exigencias de los objetivos -

de Jas Academias, que en el siglo XIX pugnaban por un trabajo artesa-

nal, susceptible de ser comercializado; aunado a ello Ja severidad de los 

principios en la ejecución y apreciación artística obligaron a las Acade- -

rnias a replegarse sobre si mismas y con ello negaron Ja posibilidad de -

la trascendencia la social. 

Los principios de la Academia se centraron en los postulados del_ 

Neoclacicismo y ya a principios del siglo XIX, estas Instituciones empie

zan a resquebrajarse ante Ja aparicl6n de la época P.omántlca. 

Como se advierte, la duraci6n de las Academias se extiende dura..!:} 

te varios siglos, a pesar de ello, su presencia revistió características S!:!, 

mamente estáticas. 

Esto no es extraño si se considera que Jos principios platónicos y 

aristotélicos mantuvieron su influencia hasta el siglo XVIII, cuando apar!:_ 

ce Ja reflexión estética de Ja revolución kantiana. 

Emmanuel Kant abandona la antinomia fundamental de Platón entre 
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el mundo de las ideas y las apariencias y propone Ja antinomia entre los 

universal y lo subjetivo. Esta le permite desarrollar la teoría del gusto 

estético. Al introducir el elemento subjetivo Kant reconoce con ello el -

valor del juicio estético individual y por lo tanto la existencia del espcc-

tador. 

Este último factor viene a constituir un importante base para la -

educación artística, puesto que el espectador es un elemento esencial en 

el proceso estético. 

A pesar de Jos planteamientos de Kant, no existió una aportación 

directa sobre educacl6n artística hasta que Schlller publica Ja obra 11 Car

tas sobre la Educación Estética del hombre", primera obra filosófica dedl_ 

cada a este tipo de educación. 

En ella, Schiller parte del principio de que la naturaleza humana 

"es dinámica y capaz de transformarse, gracias a la influencia del arte -

liberador". 123) 

Este autor construye su teol"Ía lomando como base la existencia -

de tres instintos en el hombre. 

El primero de estos instintos es el sensible y tiene su origen en 

la existencia física; el segundo llamado 11 formafl' proviene de Ja razón y -

permite la libertad; el tercero es el juego, el cual se identifica con el -

arte. 

11 EI a1·te, identificado con el juego, es concebido como el mejor 

(23) Op. cit. Wojnar lrena p. 46 
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educador del hombre y como el factor de su llberaci6n11 • C24 > 

A pesar de las avanzadas ideas de Schiller es hasta el siglo XIX -

cuando se advierte a la educaci6n artística como un problema pedagógico 

fundamental. 

Ello es desarrollado por el movimiento conocido como Nueva Educé!_ 

cl6n y por algunos pedagogos de la época como Decroly, Binnet, Monte-

ssorl y John Dewey, 

Este movimiento parte de la concepci6n de Juan Jacobo Rousseau, 

y al buscar alternativas para la formacl6n del hombre libre, propone a -

Ja educación estética como "una síntesis del principio del interés y del -

esfuerzo, del pensamiento y de la acción, de la observación y de la ex

presión libre". C25 l 

El objetivo de esta educación no era la formación de un 11 profesio

nista del arte" sino la satisfacción del deseo inmediato de pintar o can- -

tar. Se consideraba también que la escuela tradicional era demasiado 

verbal y te6rica. descuidando por ello los aspectos artísticos. Al princ!._ 

pio de este movimiento se le dio especial Importancia a la enseñanza de -

la música y a los juegos dramáticos, posteriormente se desarroll6 prefe--

rentemente la pcdagogTa del dibujo. 

Sin embargo, un aspecto descuidado por la Nueva Educaci6n fue

el valor del goce estético. es decir, de la interpretación. 

(2q¡ 1 BID p. q3 

(25) IBID p. 106 
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Esto es señalado por uno de los más Importantes pedagogos de la 

lipoca Olive A. Wheeler, quien junto con Jaques Daioroze, Rudolf Stneir_ 

y Franza Cizek forman un grupo de notables educadores artísticos y re

presentan la transición entre fines del siglo X 1 X y principios del XX. 

Debido a la importancia que la Nueva Educación dio a la práctica 

del dibujo en el año de 1900 y con motivo de la Exposición Universal, se 

organiza en Paris, el primer Congreso Internacional de la Enseñanza del 

Dibujo. 

Este congreso, por ser de carácter internacional tuvo el objetivo_ 

de Intercambiar conocimientos sobre las distintas formas de Impartir la -

enseñanza del dibujo en Jos países de Europa. Asi01ismo se criticó que_ 

se practicara sobre todo el dibujo por Imitación, sin atender a la expre

sión de las impresiones del alumno sobre el objeto. Uno de los resulta

dos fue el concenso que se logró sobre la obligatoreidad de Ja enseñanza 

del dibujo en todas las áreas y niveles académicos. 

Además de Jos contenidos abordados este congreso marcó la pauta 

para la organización de posteriores reuniones internacionales, las cuales_ 

se desarrollaron cada cuatro arios, en cada uno de Jos cuales se fueron -

advirtiendo importantes avances en lo que a educación artística se refie

re. 

Así en el congreso de Berna celebrado en 1904, las ponencias se_ 

organizaron en dos secciones. La primera se basa en la importancia del 

dibujo en Ja enseñanza general y los temas tratados fueron: el papel cd.!:! 

cativo del dibujo, métodos de enseñanza del dibujo en la escuela infantil, 
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primaria y secundarla; el dibujo en la enseñanza superior y por último -

Ja formac16n de profesores. 

En Ja segunda sección se discutió Ja enseñanza del dibujo para -

adultos y Jos temas fueron: aprendizaje para los obreros y enseñanza 

profesional. Al clausurarse el Congreso de Berna se creó Ja Federación 

Internacional de la Enseñanza Dibujo. Este organismo se proponía "uni

ficar los esfuerzos de todo Jos educadores para difundir Ja cultura estétl_ 

ca, sobre todo en la escuela, y enriquecer los medios de ensef\anza del -

dibujo". (26) 

El tercer congreso se realizó en Londres en 1908 y se centró en -

Ja discusión sobre el dibujo libre y en ella se destacó Ja facultad cread<>-

ra. 

Esto se expresa en Ja ponencia de George Kerschensteiner donde 

se analiza Ja importancia del desarrollo de Ja facultad de la expresión 

gráfica. 

El cuarto congreso se desarrollo en Dresden en 1912 y toma la -

directriz propuesta sobre el dibujo libre dada en el congreso de Londres. 

Se discutió también sobre Ja importancia de la formación Integral y el pa

pel que Ja educación artística juega en él. 

Debido a la Irrupción de la Primera Guerra Mundial, los Congre--

sos son suspendidos, y no es sino hasta 1925 cuando logran reanudarse. 

El quinto congreso se organizó en Paris y se advierte en él un -

(26) JBID p. 121 
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avance importante, expresado en la tesis de que la enseñanza del dlbu--

jo debe formar parte de la cultura general, sin ser exclusiva de los pr~ 

feslonales. 

Con ello se plantea la necesidad de la soclallzaci6n de la educa- -

cl6n estética. Es también en este congreso cuando se discute la idea de 

la formaci6n del gusto. 

Como resultado del sexto congreso celebrado en Praga en 1928 la 

Federación Internacional de la Enseñanza del Dibujo cambia de nombre -

en virtud de que atiende a un contexto más amplio, se convierte enton

ces en Ja Federaci6n 1 nternaclonal para la Educación Artística ( FI EA) C!;! 

yo objetivo es: 11 apoyar y estimular todos los esfuerzos realizados en el_ 

plano de la iniclaci6n artística, suscitar y desarrollar en los alumnos de_ 

todos los grados escolares el gusto y el espíritu de observación y crea

ción, acrecentar y ahondar los conocimientos psicol6gicos, metodológicos, 

pedagógicos y asegurar a la educación artística el lugar que le corres- -

pande en todas las escuelas 11 • C77 l 

El octavo congreso se realiz6 nuevamente en Paris en 1937 tam- -

bién con motivo de una exposición Internacional. 

Su interés partió de la conciliación de la educación artística y la_ 

vida contemporánea, para ello se propone que los programas de la ense

ñanza del dibujo y de las artes aplicadas se adapten a la evolución de -

la vida moderna. 

(27) IBID p. 124 
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Es importante destacar que en este congreso se advierte ya la 

cuestión del dibujo Infantil como problema pedagógico. 

Con el advenimiento de la segunda Guerra Mundial, los congresos 

son nuevamente interrumpidos por lo que es hasta 1958 cuando se orga

niza el siguiente en Basilea. 

El tema central de esta reunión fue la educación artrstica como -

parte integrante de la formación del hombre. 

En dicho tema se destacan dos Innovaciones Importantes: por un_ 

lado la apertura de Ja educación artística ya no referida exclusivamente_ 

al dibujo sino a cualquier disciplina, y por otro la formación global del -

hombre. 

Ya en la década de los setentas la UNESCO promovió congresos -

sobre la educación artística con el objetivo de ampliar la comprensión m~ 

tua de los pueblos a través del arte. c25 l 

En el transcurso de (os congresos se ha mantenido la actividad -

creadora como eje rector, sin embargo categorías como la sensibilidad y

la expresividad no fueron exploradas. 

Se ha analizado hasta aquí la historia de la educación artística en 

Europa, dado que estos movimientos tuvieron una gran influencia en la -

evolución de este tipo de educación en América Latina, dicha evolución -

será ampliada en el siguiente punto. 

(28) Cfr. Faure Edgar y otros Aprender!!_~· p. 129. 
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4.4 HISTORIA DE LA EDUCACION ARTISTICA EN MEXICO 

La historia de Ja educación artística en México reviste caracterís

ticas muy particulares que parten del legado cultural y de la sensibili- -

dad de las civilizaciones de Mesoamérlca, de estas es importante destacar 

Ja organización educativa de los mexicas. 

Como es sabido existían dos tipos de instituciones que atendían a 

diferentes sectores de la población: el Calmecac dedicado a la educación_ 

de los nobles (plplltines) y el Telpochcalli creado para la atención de los 

plebeyos (macehuales). 

Dado el refinamiento y el exquisito gusto de los mexicas la práctL 

ca artística era parte de Ja vida cotidiana. Ello se advierte en la impor

tancia dada al trabajo artesanal que se iniciaba desde Ja infancia y en la 

Jnclusi6n de actividades artísticas en las escuelas. 

En el Calmecac se aprend(a la lectura y escritura de Jos caracte

res picotográficos dando gran énfasis a la exactitud de los trazos; asi- -

mismo se practicaba la poesía y la retórica. 

El Telpochcalli por su parte albergaba el Cuicacalco (Casa del ca!! 

to) sitio donde se practicaba la música, la danza y el canto, este último_ 

tenía la función de dar permanencia a la historia por medio de la tradi-

cl6n oral. 

Es importante destacar que en la poesía se unificaron la filosofía, 
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el arte, la ciencia y la religión. <291 

Ello demuestra la particular visi6n de Jos mexlcas que Integra Ja -

sensibilidad y la actividad creadora con el conocimiento. 

Con el advenimiento de Ja conquista desaparecen las organizaclo-

nes educativas; sin embargo Ja capacidad sensible y el gusto estético per, 

manecen, esto se aprecia en Jos escritos de Fray Juan de Zumárraga a -

Carlos V donde el primero señala que 11 1os indios más que por las predi

caciones se convierten por la música". C30) 

En cuanto a la producción, durante esta etapa destaca la creación 

de pinturas al fresco realizadas en iglesias y conventos. Por su parte -

los frailes aprovecharon la capacidad creativa de los indios para relatar-

los episodios históricos más relevantes del evangello. 

11 A Jos indios les fascinaba engalanar1 las cosas y hacer tangibles -

o visibles sus ideas, que Jos estados emocionales no se adormecieran si

no los conmocionara, los poseyera, no importando la magnitud de Jos tr!_ 

bajos que tuvieran que realizar con tal de conseguirlo". C3l) 

Se muestra aquí, que el sentido estético es inherente en los natl!_ 

rales de Mesoamérlca. A pesar de las restricciones impuestas en la Col~ 

nia la apreciación y la creatividad permanecieron ya fuera en la realiza

ción de obras únicas o en la artesanía. 

(29) Cfr. Soostelle Jackes. La vida ~de los aztecas en vísperas 
~~conquista p. 172. 

(30) lñlquez Angulo y Doria Enrique M. ~del Arte Hispanoameri-
~· p. 144 • 

(31) Rojas Pedro. Historia General del~~ p. 144 
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Continuaron también las técnicas plásticas indígenas del mural, -

la pintura en telas, pieles y papel vegetal, ya con ta temática Impuesta -

por el cristianismo. 

Desgraciadamente con la instituci6n de los gremios, estas práctic!!, 

cas cayeron en desuso. Por su parte, la iglesia determin6 que todos 

los pintores tanto españoles como indígenas tenían que someter las obras 

religiosas a la aprobaci6n del Concilio Mexicano creado en 1555. 

Este Concilio fue quien determin6 Ja organización gremial en lo -

que a la actividad pict6rica se refiere. Los gremios eran los siguientes: 

imagineros, doradores, fresquistas y zargueros, estos tenían que demos

trar tener conocimientos sobre pintura al fresco y el 61eo, así como del -

dibujo de modelos desnudo y vestido y perspectiva. l 32 l 

En la segunda mitad del siglo XVIII la Nueva España había alean-

zado un gran desarrollo econ6mico, lo cual se refleja en la riqueza de -

las artes. La divulgaci6n dada a la plástica (arte religioso por exelen- -

cia) y la pérdida gradual de Ja sensibilidad indígena obligan a la apertu

ra de la Escuela de Grabado, anexa a la Casa de Moneda (1779-1781). 

Hacia 1783 se creo la Real Academia de las tres nobles artes, la -

cual en el ai\o siguiente se convierte, por Real Cédula de Carlos 111, en 

la Real Academia de San Carlos de la Nueva España. 

Dadas las condiciones inestables del país durante el siglo XIX es

ta Academia fue cerrada y reinaugurada varias veces, aunque cabe des-

(32) lbid p. 1 q5 
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tacar que durante el gobierno de Santa Ana Je fue otorgado Jos recursos 

de Ja Loteria Nacional, lo cual le permitió varios años de desarrollo. 

Es importante mencionar que durante dicho siglo no existió ning~ 

na otra institución orientada a Ja educación artística, exceptuando la es

cuela fundada durante el gobierno de Benito Juárez, la cual tuvo el "º!!I 

bre oficial de Escuela de Artes y Oficios ( 1857), sin embargo, debido a 

la escasa difusión y apoyo finalmente desapareció. 

Es durante el gobierno de Porfirio Díaz cuando se crea un nuevo 

organismo dedicada a promover a Ja educación en general, incluyendo en 

ella a la artística, esta fue la Secretarla de Instrucción Pública y Bellas 

Artes fundada en 1905. 

Es en base a dicho organismo que se promulga la ley que postula 

la educación nacional integral como aspiración suprema. 

Debido a la Ideología positivista de esta Secretaría y por su elitl~ 

mo desapareció durante la Revolución mexicana siendo suprimida oficial

mente en 1917. 

En su lugar se crea en 1921 la Secretaría de Educación Pública y 

Bellas Artes. 

Dadas las condiciones económicas, políticas y sociales de la post

revoluci6n las prioridades educativas eran la alfabetización, la higiene -

escolar y la preparadón técnica para el proyecto de industrializac16n del 

país. 

Es claro que la educación artística no podía ser un objetivo a cu~ 

plir durante esos años, a pesar de ello es importante mencionar la labor_ 
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emprendida por José Vasconcelos. 

Como es sabido su trabajo como Secretario de Estado no se con-

creta a la alfabetizac16n, sino que se extendió a la difusión cultural, 

ello se demuestra en el impulso dado a Ja Escuela Muralista Mexicana y -

al hecho de llevar la obra de los clásicos a las regiones más apartadas. 

Durante el período vasconcellsta se crearon y difundieron los ta

lleres artísticos de Ja escuela primaria, misiones culturales, escuelas de_ 

pintura al aire libre, centros populares de pintura y espectáculos popul!!_ 

res. 

Es también en este período cuando se utiliza la cultura en los 

procesos de construccl6n del poder, esto significa la inclusión de elemen 

tos nacionalistas en la enseñanza de la actividad artística, que si bien -

dadas las condiciones del momento histórico se justificaba plenamente, 

terminó por institucionalizarse de tal manera que en la actualidad ha de

generado en un ºfolklorismo de estampa". <33 l 

Durante las décadas de los años 201 y 301 la educación artística -

no aparece como objeto de discusión en ningún congreso mexicano y en -

la práctica es totalmente relegada, a pesar de los enormes recursos dedL 

cados a la formación integral, inclusive en el año de 1931 se da el hecho 

sin precedente de que el Estado invirtió la cuarta parte del presupuesto 

general a la educación. C34 l 

(33) Cfr. Reyes Palma Francisco. Un proyecto cultural ~ .!!!. lntegra-
ci6n nacional p. 27 

(34) Cfr. Solana Fernando y otros. Historia ~.!!!.Educación Pública ~ 
México.p. 607 
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AsT la antigua Academia de San Carlos y la Esmeralda son las In'!_. 

tituciones que siguen dedicadas a la educaci6n artística enfocadas a la -

formación de profesionales en el campo de las artes plásticas. 

Debido al precedente dejado por el Muralismo y los músicos mexi -

canos que ya en este tiempo eran de importancia universal, se hizo nec~ 

sario crear un foro de expresi6n y difusión cultural, el cual se vi6 con

cretado en la fundación del Instituto Nacional de Bellas Artes en 19116 -

con Carlos Chtivez como director. 

Por auspicio de Bellas Artes en 1947 se crean la Escuela Mexicana 

de la Danza, la Academia de Opera, se reorganiza la Escuela de Teatro -

y se funda la Sinfónica Nacional. 

En lo que se refiere a educación básica el plan de estudios única

mente Incluía la enseñanza del dibujo y solfeo, situación similar se daba_ 

en las secundarias. 

Ya desde 1960 se incluyen objetivos de educaci6n artística en los 

Programas de enseñanza elemental, en el Area de Actividades Creadoras, 

los cuales son los siguientes:' 

1'1 .- Desenvolver las aptitudes creadoras, de modo integral 

y por medio de actividades adecuadas: juego, dibujo y pin

tura, modelado, construcci6n de juguetes, canto, música, -

ritmo y danza, escenificaciones literarias y teatro de muñe

cos. 
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2.- Formar hábitos de autoexpresi6n, de acuerdo con los -

intereses infantiles. 

3.- Desarrollar la observación, imaginación, expresión, do

minio de si mismo, disciplina del trabajo y espíritu de cola

boraci6n en la labor colectiva, 

4.- Apreciar las formas del arte para enriquecer la sensibi-

lidad estética. 

5.- Cultivar el sentido del ritmo como medio expresivo, 

6.- Cultivar la música y el canto en las actividades escota-

res. 

7 .- Educar el gusto estético y la comprens16n de las obras_ 

de arte y las que representan nuestra tradición artística, 

e.- Adquirir conocimientos teóricos y prácticos de la vida -

cotidiana del niño y aprovechar las tradiciones nacionales11 P5l 

A pesar de los alcances teóricos de estos objetivos, en la praéti

ca fueron inexistentes y sobre todo mal interpretados. Al no existir ob

jetivos especfficos y una correspondencia con el resto de las actividades_ 

escolares y con la metodologfa empleada. 

Los programas fueron de libre interpretación y los maestros sólo_ 

impartieron labores artesanales como tejido, bordado y en el mejor de 

los casos dibujo de imitación. 

l35) Hernández Aupart Juan de Dios •. Educación ~: ~ integra- -
ci6n ~]!educación básica. p. 302 
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Las áreas de la educación artística atendidas en los programas 

eran: en preescolar la actividad creadora; en primaria actividades cread2_ 

ras y prácticas; mientras en secundaria las actividades se sujetaban a -

la elección de cada maestro. 

Con la Reforma Educativa de 1973 se modificó el Plan de estudios 

de la educación básica y media básica en el se encuentra la especifica- -

ci6n de siete áreas programáticas que Incluye a la educación artística por 

primera vez de manera formal. C35 l 

En la década de los 801 los objetivos para la educación primaria -

fueron los siguientes: 

11 1.- Desarrollar los Instrumentos básicos de percepc16n, 

senslbllldad, comunicación, comprensión, expresión y crea

ción. 

2.- Descubrir el arte en la vida diaria y desarrollar un ar-

te que la enriquezca. 

3, - Desarrollar la creatividad a partir de la curiosidad y -

la Imaginación por medio de la recreación. 

4.- Establecer relaciones entre algunas técnicas específicas_ 

y la espontaneidad creadorc:. 

s.- Conocer diversas manifestaciones del arte mexicano para 

valorarlo y preservarlo. 

(36) IBID p. 379 



6.- Participar en experiencias de expresl6n arística. <37 1 

En cuanto a la educación secundaria "se puede observar que tra

dicionalmente ha habido una tendencia a cubrir, la educaci6n artística, -

en este nivel, con las especialidades de artes plaStlcas y música en lo -

que definitivamente no se ha cumplido salvo en los Programas de 1975, -

con los preceptos legales de una educaci6n integral . 11 • { 
38 ) 

En cuanto al nivel de bachillerato la educación artística es de re-

ciente acuñaci6n (década de los 70'), incluye música, teatro, danza y ª!. 

tes plastlcas. 

Por otra parte en la última década han proliferado escuelas parti-

culares dedicadas a la enseñanza del arte, las cuales funcionan báslcame!! 

te como talleres, entre estas se encuentran los Núcleos de Estudios Tea-

trales. Talleres de Artes Plásticas A. C., Taller de la Danza, etc. 

Cabe destacar los espacios para la educación artística con más tr!_ 

dlc16n en México, entre los cuales es tan los siguientes: 

Escuela Nacional de Artes Plásticas de la UNAM (antigua Acade- -

mla de San Carlos), tiene como finalidad la formación de profeslonsitas -

en Artes Visuales. 

El Conservatorio Nacional de Música que fue creado en 1868, ade

más de la preparación de Licenciados en Música, ha lnclufdo en sus pla-

nes el desarrollo de Maestros especializados en la enseñanza musical. 

(37) IBID p.p. 302-303 
(38) IBID p. 303 
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La Escuela Nacional de Arte Teatral, fundada en 1946. El Plan -

de estudios realizado en ese año se mantuvo vigente hasta 1979 cuando -

se diseño un Programa Modular. De esta escuela egresan profosionlstas 

en escenografía y actuación. 

La Escuela Superior de Música, se Inició como escuela nocturna -

de música para trabajadores. Su finalidad primordial es formar maestros 

para Jos diferentes niveles escolares. 

La Escuela Nacional de Pintura y Escultura La Esmeralda, Inicia! -

mente tuvo el nombre de Escuela de Talla Directa y fue creada en 1927. 

Esta institución fue resultado del movimiento de ese mismo año 

para renovar la escultura. Los alumnos al egresar es tan capacitados pa 

ra Impartir pintura y escultura. 

En 1964 se genera un plan de estudios que Incluye un área peda

gógica y que respalda al estudiante en su formación como profesor. 

La Escuela Nacional de Música surge a raíz de una escisión del -

Conservatorio Nacional de Música. Un grupo dlcldente se incorpora a fa 

UNAM, la cual Implanta la Carrera de Música a nivel Licenciatura. 

También cabe destacar el Primer Congreso de Maestros de educa

ción artística realizado en Morella en 1980. 

La UNAM ha diversificado las actividades de educación artística -

puesto que cuenta no s61o con carreras a nivel profesional, sino también 

organismos como el Instituto de Investigaciones Estéticas, el Centro Cul-



tural Universitario que cuenta con Cinc-clubs, salas de concierto, etc. 

En la actualidad el INBA ha centralizado la educación artística 

que se imparte en escuelas de iniciación y escuelas profesionales en las_ 

diferentes disciplinas, además de ello ha creado centros de Investigación. 

Como es notorio exceptuando a la Academia de San Carlos y al 

Conservatorio Nacional de Música, estas instituciones son de construcción 

reciente, por lo que no es posible plantear una tradición real en lo que_ 

a educación artTstica se refiere. Ello se traduce en una compleja proble. 

mática que será abordada en el siguiente punto. 
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4.5 PROBLEMATICA DE LA EDUCACION ARTISTICA 

Las posibilidades expresivas, creativas y sensibles del hombre, -

susceptibles de ser desarrolladas, lejos de alcanzar niveles de reconoci

miento, ni siquiera están Identificadas en su real dimensión. 

Esta problemática tiene muchas implicaciones y múltiples condicio

nantes que van desde las categorías económicas y sociales hasta las polí

ticas, que a su vez repercuten en el Sistema Educativo Nacional. 

Para sus análisis es preciso partir del contexto actual. 

El siglo XX es la era de la Imagen, la creación del cinematógrafo_ 

y de la televisión han contribuído a la modificación de la apreciación vi-

sual. Es a partir de la difusión de estos Inventos cuando se da plena-

mente la era de Ja imagen, la cual se caracteriza por la publicidad a gran 

escala mediante los medios masivos de comunicación y trae consigo Ja en~ 

jenaci6n producida por la falta de una educación que permita el manejo -

de este nuevo contexto. 

En cuanto a la publicidad se puede afirmar que 11 10 triste es que_ 

su influencia sobre la Estética es mucho más extensa y más permanente -

que la de la educación". C39 l 

La falta de una adecuada educación visual permite la existencia de 

condicionamientos que llevan a la producción de actos refleJos. "Nuestra 

(39) Bayer Herbert. Un concepto total. p. 230 
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vida se organiza en torno de sensaciones elementales (timbres, luces ro

jas o verdes), que, por un increfble adiestramiento, obligan a las accio

nes adecuadas 11 • (llO) 

Las acciones reflejas planteadas por René Hugghé significan una_ 

conexión directa entre la sensación percibida y la acción consecuente, -

por ejemplo a la vista de un semáforo en rojo, la acción de detenerse es 

inmediata y no requiere ningún proceso reflexivo para efectuarse. 

Es preciso mencionar que existe una situación paradójica en el 

siglo de la imagen, ello se refiere a que el condicionamiento visual repr!_ 

me la percepción, en una época en que el arte ha proliferado en un sin

número de corrientes caracterizadas por Ja producción constante de imá-

genes nuevas. 

Este planteamiento lleva a cuestionar el desempeño de la educación 

ante este requerimiento. Es claro que no hay una conciencia acorde al -

contexto actual y por lo tanto no hay una respuesta ante la necesidad -

de implantar una educación visual. 

Concretamente esta deficiencia ha provocado una dlsminuc16n en -

el nivel de registro de los colores y que el oído deje de percibir· algunas 

tonalidades que antes se distinguían fácilmente. C41J 

Ello es consecuencia de la manipulación de una gran parte de lo -

que va a ser percibido. 

(40) Hugghli René. Dllilogo ~ tl ~· p. 42 
(41) Cfr. IBID p. 45 
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Esto se deriva de un ejercicio del poder, es decir, de un acto 

político. 

El arte en cuanto hecho social es utilizado en funci6n de fines 

ideol6glcos naclonalsitas, particularmente en el caso de México. 

Como es sabido a raíz de la Revoluci6n de 191 O se da la búsque

da de la Identidad nacional. La plástica de ese momento responde a esa 

búsqueda a través de la expresi6n de los valores históricos. La técnica 

utilizada para ello fue la pintura al fresco y se forma as( la Escuela Mu

rallsta Mexicana con José Clemente Orozco, Diego Rivera y David Alfara 

Slqueiros, como las más grandes figuras de esta Escuela. 

Este movimiento respondió a las particulares necesidades del mo-

mento histórico con tal coherencia y calidad plástica que fue reconocido -

con un valor universal. 

El Muralismo Mexicano como todas las grandes Escuelas tuvo un -

ciclo de desarrollo que forzosamente tenía que llevarlo al agotamiento, 

sin embargo, dados sus contendios ideológicos fue absorvldo por las ins

tituciones gubernamentales que lo convirtieron en parte del discurso de

magógico del Estado. Esta actitud no se dio solo en la plastlca sino ta"!_ 

blén en las restantes manifestaciones artísticas, a tal grado que llevó al_ 

chauvinismo y ha lnfluído poderosamente en el Sistema Educativo Nacio- -

nal como se puede apreciar en sus Programas de Educación Artística en 

sus diferentes niveles. 

A pesar de ello fueron muchos los artistas que opinaron que esta 
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sltaución solo traía consigo el estancamiento del arte mexicano y aboga- -

ron por el conocimiento del arte a nivel internacional. 

Entre ellos se encuentra Rufino Tamayo quien se negó a compar

tir esa idea nacionalista y tuvo una concepción distinta de la pintura m.!:! 

ral. Se reproduce aquT una cita de la opinión de Tamayo al respecto: -

11 mexlcano, lo soy sin necesidad de pensarlo, porque nací en Oaxaca por_ 

que mis padres fueron indios e India mi primera formación .•• es que 

Cézanne se esforzaba por ser muy francés 11 ?, lo que quería era ser muy 

pintor. Y porque lo fue y había nacido y se formó en Francia, su obra 

resulta muy francesa. Por esto mismo creo que mi obra es muy mexica

na, porque así me sale". c42 > 

Tamayo fue profundamente criticado por sus contemporáneos dado_ 

el cuestionamiento que él hacía a través de sus opiniones y de su obra -

misma. 

Otro de los aspectos criticados por Tamayo es el folklorismo, con

siderado por él como una desviación del artista con prop6sitos mcrcantl-

listas. Esta situación atiende al antagonismo suscitado 11entre las lende!} 

cias que promueve la alta cultura y las que impulsa la democratización _ 

de los bienes culturales1
• C43 l 

Se entiende por antagonismo las condiciones que sostiene y pro- -

mueve las políticas culturales y el Sistema Educativo Nacional; las cuales 

pretenden exaltar 11 10 pintorezco", 11 10 bonito11 y atractivo1 estos adjeti- -

(42) Tamayo Rufino. Textos ~ Rufino Tamayo.p. 35 

(43) Reyes Palma Francisco. Un proyecto ~ P!!:!!. ~ integración 
Nacional. p. 38 
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vos tomados en el sentido de lo prefabricado y superficial. 

En esta misma dirección cabe destacar la desproporción que exis

te entre los recursos y la difusión destinada a los festivales artísticos, -

con respecto a los Programas educativos; ello se atribuye a que los pri

meros tienen una función recreativa y turística, y si bien no son renta

bles en el aspecto econ6mico, si lo son en cuanto al promocional. 

Esta situación expresa claramente que con los Festivales no se 

pretende contribuir a la Educación Estética. 

Como ya se mencionó anteriormente los requerimientos de la pro--· 

ducci6n Industrial son básicamente técnicos por lo que la Educación Arti~ 

tica, al no ser rentable queda reducida a su mínima expresión, esta si-

tuaci6n se refleja en los escasos recursos destinados a este rubro. 

Dado este contexto no resultan extrañas las múltiples deficiencle!! 

clas del Sistema Educativo Nacional en lo que a Educac16n Artística se r~ 

fiere. 

Esta afirmación se puede hacer desde el momento en que este tipo 

de educación parte de una concepción política y no estética. 

Ello se deduce del énfasis dado al nacionalismo. De esta manera 

la importancia radica en la reproduccl6n de valores y cánones trüdiciona

les que funcionan como elementos de unidad, donde no cabe la expresivi

dad. 

Si se parte de que este último elemento es una condici6n indispe!! 

sable en el ejercicio de la creatividad y en el desarrollo de la sensibili--



el Jarabe tapatfo, la bamba, etc.) y en artes plástlcas se llega tan solo -

a copiar un modelo impuesto por el maestro. 

Este problema fue advertido por RufiroTamayo cuando menciona -

que las escuelas son 11 lugares donde se enseña a hacer con liJs manos, -

en vez de enseñarse a emplear las manos como Instrumento, como herra

mientas de la Inteligencia y la sensibilidad". (qs¡ 

En cuanto a los docentes, las escuelas que atienden a su forma- -

cf6n son de creación reciente, situación que en parte, explica las muchas 

deficiencias. 

Los docentes carecen de conocimientos sobre la historia del arte, 

el desarrollo de la apreclac16n y sobre metodologías que permitan el acer_ 

camiento afectivo. 

Por último es importante mencionar el escaso desarrollo te6rico 

sobre Educación Artística que se refleja en la ausencia de bibliografía -

adecuada para maestros y alumnos de los diferentes niveles y la inexis-

tente Investigación sobre este campo en México. 

Ante esta situaci6n es necesario plantear una metodología que per 

mita la conjunción de la sensibilidad, la creatividad y la expresividad, -

así como de Ja formación de un esquema referencial. Es por ello que en 

el siguiente punto se desarrollará una propuesta sistemática. 

{45) Op. cit. Tamayo Rufino. p. 52 
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dad, es clara la magnitud del problema. 

Aunado a ello los contenidos son llmltantes y mal manejad~s. 

Los objetivos generales de los Programas de Educaci6n Elemental_ 

y Media Básica no incluyen aspectos tan primordiales como el conocimien

to de las tendencias artísticas del siglo XX 1 los aspectos técnicos más -

elementales, ni consideran la formación de la sensibilidad y de la apreci,! 

ci6n. 

Un ejemplo de ello, es uno de los objetivos de la educación musi -

cal para Secundarla: ºdesarrollar el sentido de participación responsa- -

ble". C44 l 

Evidentemente este objetivo encaja bien en el área de ciencias so

ciales, pero cabe preguntarse lque tiene que ver en Educación Artística? 

Las categorías formales del arte y de la apreciacl6n no son abor

dadas y ni siquiera hay claridad en ellos, así por ejemplo, aspectos como 

el manejo de los colores primarios se reducen a la enseñanza de la mera_ 

clasiflcacl6n, o bien en el caso de conceptos como el espacio son presen

tados de una manera esquemática y relativa, en el mejor de los casos. 

En cuanto a la metodología, en la práctica se reduce a la mera 

lmitaci6n, por ejemplo en el caso de la enseñanza musical se adiestra en_ 

el ap1·endizaje de una melodía (lugar común) en todo el año; en cuanto -

a la danza se repiten los pasos de alguna pieza tradicional (normalmente 

{44) Hernández Aupart Juan de Dios y otros. "Estado ~ ~ .!!!. edu~
c16n ~~México". p. 284 
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4.6 LA EDUCACION ESTETICA: UNA PROPUESTA 

La complejidad de fa realidad humano-social trae consigo situacio

nes paradójicas. Existe un desfasamiento entre el conocimiento profundo 

del que crea y la aproplaci6n que de la obra realizan los otros, Esto se 

explica por las situaciones límites mencionadas por Freire. 

Ello es evidente en la plástica contemporánea, su nulo conocimien

to se expresa por el tar un ejemplo, en el lapso de tiempo transcurrido -

desde la aparición de los lsmos (hacia la primera década del siglo XX) y 

Ja apertura de un Museo de este tipo de vocación en México, que tuvo -

que esperar alrededor de setenta años. 

Ello a pesar de que el arte contemporáneo es parte de nuestro -

contexto y de la época que nos corresponde vivir. Esto nos plantea una 

grave marginac16n ante la realidad creada que deviene en una necesidad 

sensible, en cuanto es imprescindible formar un sentido humano de las -

obras de arte. 

De esta manera el arte no puede ser tomado solo como "enriqueci

miento del espíritu" o como una 11 recreacl6n1, sino como una necesidad -

esencial del ser. 

Karel Kosik expresa que "un hombre con sentidos desarrollados -

tiene sentido también para todo lo humano, mientras que un hombre de -

sentidos no desarrollados se haya cautivo frente al mundo y no lo perci

be universal y totalmente, con sensibflid¿:id e intensidad, sino de un 
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modo unilateral y superficial". C46 l 

Las características citadas al final de este párrafo son aquellas -

que conforman al ser subjetivo, el cual Implica una vlsi6n parcial del 

mundo. 

La subjetividad asociada con el arte ha provocado que este apare!_ 

ca sin posibilidade5 de un análisis objetivo. 

En contraposición a ello, en el presente trabajo se propone la CO!} 

ccpción del hombre como ser ontocreador que implica la abstracción sing.!:! 

lar que surge de una visión particular del mundo y que articula las rel~ 

dones que se dan en él. 

En esta concepción global no se admite clasificación de las áreas -

de aprendizaje, como la realizada por Bloom en su Taxonomía. 

Este se basa en tres esferas: afectiva, motriz y cognoscitiva, que 

a su vez se dividen en niveles y subniveles. De estas tres áreas, la -

afectiva es la que compete a esta Tesis. 

Dicha esfera se estandariza en los siguientes niveles: recepción, -

respuesta, organlzaci6n y caracterización. Los subniveles correspondie!! 

tes son: 

Recepci6n: nivel de la conciencia, disposición a recibir, atención_ 

controlada o selectiva. 

Respuesta: consentimiento en responder, disposición a responder_ 

(46) Koslk Karel. Dialéctica ~.!!?.concreto. p. 149 
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satisfacci6n a responder. 

Valoración: aceptación de un valor, preferencia por un valor, ca!!' 

promiso por un valor. 

Organzlaci6n: conceptualizaci6n de un valor, organlzac16n de un -

sistema de valores. 

Caracterización: conjunto generalizado y caracterización. {q?) 

Esta división provoca una visión parcial del conocimiento y crea -

por lo tanto un hombre fragmentado. Situación que se agrava por el é!!. 

fasis dado al área cognoscitiva y la aplicación de esta área con preteren. 

cia sobre las otras dos. Esto es claro por el mayor desarrollo teórico -

de esta esfera y por su inferencia en lo psicomotrlz y en lo afectivo. 

Ello se advierte en los dos primeros niveles del área afectiva, es_ 

decir en los de recepción y respuesta, en los cuales se expresa un carllf. 

ter evidentemente conceptual reducido al Conductismo. 

En los tres niveles restantes: valoración, organización y caracte

rización hay una obvia confusión entre lo afectivo y lo ético, en cuanto 

a la presencia de un código de valores. 

Lo que es aún más grave es la mediatización de lo afectivo canal!_ 

zado a través de conductas específicas que se quieren lograr y la evalu~ 

ción que de ellas se hagan. Esta afirmación se deriva (entre otras) de_ 

la concepción dada al nivel de valoración, donde se observa como prime-

('17) Moreno Bayardo Guadalupe. Didáctica. Tomo 1. pp. 63-67. 
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ra Instancia la aceptaci6n del valor y a continuacl6n la preferencia por -

ese valor. Esto habla de una dinámica de Imposición, donde la elecci6n_ 

cede ante la aceptación previa. 

Por otra parte el nivel afectivo es susceptible de evaluación me- -

diante conductas únicamente, en todo caso puede tomarse como una manL 

festaci6n entre varias otras tales como: la creación, la expresividad y la 

sensibilidad. 

La definición en términos absolutos que da al nivel de caracteriz! 

ci6n pretende ser un todo acabado y aplicable posteriormente a cualquier 

conducta. 

Esta posición esta muy lejos de la realidad por la complejidad de_ 

los procesos que implica, los cuales en la práctica no pueden considerar

se nunca ya finalizados. 

En la concepción del hombre como ser sensible, expresivo y crrtt

co, no es posible adoptar únicamente la postura conductista para su for

mación, ya que aplicar esta teoría implica fragmentarlo, alinearlo y null

ficarlo. 

Al proponer una metodología, una necesidad inevitable es remitir

se al contexto. En el terreno del arte contemporáneo cabe preguntarse_ 

icuál es nuestra realidad?. 

El siglo XX, como ya se dijo es la época del relativismo y de los_ 

cambios. El hombre ha adoptado una nueva postura ante el mundo y por 

lo tanto ha creado una nueva sensibilidad, cuestión que marcaba desde -
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hace algunas décadas Ortega y Gasset: 11 10 importante es que existe en -

el mundo el hecho indubitable de una nueva sensibilidad estética (esta -

nueva sensibilidad no se da solo en los creadores del arte, sino también 

en gente que es solo público) .•. artistas son los que tienen la capaci- -

dad de percibir valores puramente artTstlcos11 • (qe) 

Ortega y Gasset plantea que hay una nueva sensibilidad expresa

da en la creacl6n de los ismos. 

Ello conduce a la reflexión sobre lqué es lo que ha hecho la edu

cación artística en México para responde1· a esta nueva situación? 

Como ya se analizó el arte contemporáneo ni siquiera esta contem

plado en los Programas Educativos del Sistema Escolar Oficial y en la 

práctica, por principio, Ja escuela coharta la sensibilidad y la creativl- -

dad al no permitir la expresividad, 

La educación artística específicamente en el terreno de la plástica 

se basa en la memorización de los nombres de las principales corrientes, 

en sus exponentes y en las fechas de inicio de cada una de las escuelas, 

todo ello inmerso en el verbalismo sin llegar jamás al análisis formal de -

las obras, en conjunto esto constituye un método de carácter exclusiva-

mente cognoscitivo. 

Dadas estas condiciones particulares se propone un método que -

respete las características del hombre como ser ontocreador, y que par-

(48) Ortega y Gasset. b_! deshumanización del arte. p. 19 
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te para su dieseño de la metodologTa freiriana. 

Por principio es necesario señalar que las obras plásticas son SU_! 

ceptibles de ser leídas por el espectador. Este último representa una -

parte fundamental en el proceso artístico. 

La relac16n arte-espectador se logra a través de la lnterpretacl6n, 

de la recreación y del acercamiento afectivo. 

Ahora bien, si el contemplador desconoce el lenguaje de la obra -

hay una tendencia al rechazo. 

11 
••• el leer un cuadro puede compararse a la lectura de un libro. 

SI el libro está escrito en una lengua de la que se sabe palabras y gra

mática, todo va bien (o más o menos bien), según la dificultad de las -

ideas expresadas). Si el texto está escrito en ruso o en chino y no co

nozco el sistema de escritura de estas dos lenguas jamás me enterare de 

lo que dice el libro, que entonces será para mi mero objeto decorativo, -

carente de utilidad práctica. Una manera de consolarme de mi ignoran-

da será considerar el ruso o el chino como modalidades linguístlcas imb§_ 

ciles, porque son incomprensibles". C491 

Para hacer la lectura de la obra es preciso ademfls de conocer la 

simbología manejada, entender el acercamiento a ella como un diálogo. 

En el presente trabajo se han expuesto ya las múltiples lmpllcacl~ 

nes que una obra de arte trae consigo, las cuales van desde la herencia 

¡q9¡ Ragon Michel. §.~ ~ ~· p. 9 
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histórica y el contexto actual, hasta la sensibilidad del artista, ello con~ 

ti tu ye un amplio marco de referencia. 

De esta manera es posible establecer un paralelismo entre los te

mas generadores que plantea Paulo Freire y las obras plásticas. 

Los temas generadores son para Freire aquellos que tienen la po

sibilidad de ramificarse en varios temas y a su vez estos en otros. Este 

método permite profundizar en el conocimiento. 

SI se parte de que la obra de arte puede ser leída y se estable-

ce con ello el diálogo es posible considerarla como una obra generadora. 

Ello no sólo en el sentido temático que da Frelre sino también en cuanto 

al acercamiento afectivo. 

Este último se traduce en ta obra mediante el manejo de color, del 

espacio y de la textura.ISO] 

Dichos elementos formales son los que expresan sensible y concr~ 

lamente la intensión del artista. 

Damlán Bay6n Ilustra lo antes afirmado en un análisis de la pint!! 

ra de Armando Morales: 11 el espectador sensible recibra toda la informa-

ct6n de tres elementos: los grandes planos geométricos; los colores de -

que esos planos estaban pintados; y, sobre todo, de una textura supre

mamente expresiva gracias a la cual él traducía y traduce aun hoy, su -

(50) Se conoce como textura a materiales preferentemente terrosos que -
se aplican en la plástica contemporánea. 
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manera de sentir el espacio como Ja palpación: pr6xlma, detallada, sensL 

tlva de un medio en el que se siente vivir y por el que entra en canta.E 

to y mide su relaci6n con el mundo11 • (Sl) 

El autor en este artículo concibe a la textura como el elemento 

que sintetiza la necesidad expresiva del artista. Habla también sobre -

la manifestación de la singularidad del pintor en su particular forma de 

manejar el espacio. Es a través de él como trasciende a los otros. Esta 

necesidad comunicativa por medio del espacio, ya había sido planteada -

por Braque en la Escuela Cubista cuando explica que 11 hay en la natura

leza un espacio táctil, un espacio que casi podría definir como manual •.. 

fo que más me atraía y además era el principio rector del Cubismo era -

Ja materlallzacl6n de ese nuevo espacio que yo percibía". l 52 J 

Braque buscaba acercar a los espectadores a las obras por medio 

de la exploración del espacio, con la intención de que este fuera tocado 

6pticamente. 

Tanto en las ideas de Braque como de Damfán Bayon se formulan 

diferentes maneras de experimentar el espacio y hay un alejamiento de -

los esquemas tradicionales de percepción y de representación. 

Ahora bien, esta concepción se aplica en el manejo del espacio, -

es decir en la reformulación de la perspectiva. 

Como es sabido este último elemento apareci6 por primera vez en_ 

(51] Bayón DamJ3n. ~ ~· Pintura. p. 9 
(52] Stangos Nlkos. Conceptos ~ ~ ~· p. 20 
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la pintura renacentista. Como resultado de la nueva visi6n del mundo -

se super6 Ja representación bidemenslonal y se llegó a la superposición -

de planos y al punto de fuga. 

Ello no supone una objetivación pasiva de Ja realidad sino atiende 

a un sistema y a una visión particular de la época. 

Aunque la perspectiva es un aspecto técnico no deja de incluir -

elementos pertenecientes a la tradición, costumbres e ideología, es por -

ello que en cada época y en cada grupo social se da un tipo de represen 

tación distinta. 

El tercer elemento constitutivo de la pltistica es el color, el cual -

esencialmente se vincula a las sensaciones, y desemboca en la posibilidad 

sensible de los hombres. 

Van Gogh, en una de las cartas a su hermano Tea, dice "es la -

mancha negra en un paisaje lleno de sol; pero es una de las notas ne- -

gras más interesantes, de las más difíciles de captar exactamente, que -

pueda imaginar". ( 53 l 

Con el mismo propósito de señalar la sensibilidad presente en el 

color Merle Ponty habla de 11 la ácida alegría del verde manzano ••. esa -

angustia adherida al color no es más que una componente de un sentido_ 

total". C54 l 

Los elementos formales hasta ahora expuestos son la concresi6n -

(53) Van Gogh Vincent. Cartas desde.!!!.~· p. 128 
(54) Merleau Ponty Maurice. !::!!_prosa del mundo. p. 103 
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sensible de la obra plástica y posibilitan el diálogo con ella, 

El diálogo es "el encuentro de los hombres mediatizados por el 

mundo, para pronunciarlo no agotándose, por Jo tanto, en la mera rela

ción yo-tú". ( 55 ) 

En este caso lo que se presenta entre los hombres es la obra plá! 

tica como mediadora. Esta relación ciertamente no termina en el enfrena-

tamlento obra-espectador por las múltiples interpretaciones que se hagan 

de ella. 

Pero el diálogo no es únicamente la comunicaci6n que se da de 

esas interpretaciones, sino también y sobre todo es 11 el encuentro que S.Q. 

lldarlza la reflexión y la acción de sus sujetos"C 5Gl es decir, es el méto

do. 

Este Método se centra en el proceso de codificaci6n y descodifica-

clón. 

Por codlficaci6n se entiende la representación de la situación exi~ 

tendal y se emplea para ella canales auditivos, táctiles y visuales. 

Por descodificaci6n se comprende el análisis crflico de la codifica

ción. C57 l 

La descodlficaci6n implica el movimiento del pensar que va de lo -

abstracto a lo concreto. 

(55) Frelre Paulo. Pedagogía del oprimido. p. 101 

(56) IDEM 
(57) IBID p. 125 
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Dicho movimiento se aprecia también en los procesos de percep- -

ci6n que surgen a partir de la obra. 

A partir de este planteamiento el Método que se propone en la 

presente Tesis para la apreciación del arte es el Diálogo. 

Dicho Método responde a las características esenciales del Arle -

Contemporáneo, dado que no es arte explicativo sino que requiere de la 

interpretación. Dado este carácter de lo no terminal, el espectador de

ja de ser un sujeto pasivo y pasa a ser un recrea dar. 

Desde esta perspectiva la obra se presenta como una obra gener~ 

dora que abre posibilidades expresivas y sensibles del público que las -

aprecia. 
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CAPITULO V 

LOS MUSEOS 
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5.1 HISTORIA DE LOS MUSEOS 

Ningún otro sistema econ6mko ha permitido un desarrollo cultural 

tan amplio en el mundo occidental como el Capitalismo, en donde, a tra

vés del intercambio artístico se consolidaron importantes colecciones que 

se identifican como el antecedente directo para la fundación de los mu- -

seos. 

Como es sabido, éstos, tienen su origen en la exhibición y alma

cenamiento de objetos votivos durante el período helenístico, funciones -

que se conservan hasta la actualidad. 

En el Imperio Romano el valor de las colecciones adquiere un nu~ 

vo sentido, al ser mostradas al pueblo como trofeos de guerra. 

El constante enriquecimiento logrado durante la conquista, trajo -

como consecuencia la neceSidad de construir edificios especialmente destL 

nadas a ubicar botines de guerra. Es en esta etapa cuando surge -

por un lado el derecho pCiblico de observar las obras artrstlcas y por -

otro la ediflcaci6n de lugares específicos para albergarlas. 

Durante la Edad Media muchos de los objetos de las colecciones -

paganas fueron destruídos, los objetos artísticos valorados eran los de -

uso litúrgico, y eran acumulados en las Iglesias, con lo que la aprecia-

ci6n estética no es ya un derecho público debido a que estas colecciones 

podían ser conocidas solo por el clero y la nobleza. 

La revaloraci6n del hombre y el Interés por et mundo clásico en -
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el Renacimiento generan una nueva posición ante el valor del arte que -

se expresa en la aparición del mecenazgo 1 en el interés de los caleccio- -

nistas por el período helenístico y finalmente por la constitución de los -

museos como instituciones destinadas a custodiar las obras artísticas. 

Sin embargo estos sitios no eran accesibles al público, solo podían 

ser visitados por la nobleza y algunos artistas. Por ejemplo, el Museo -

del Vaticano abría sus puertas al público en general solo un día al arlo -

(en viernes santo). 

Con el advenimiento de la Revolución Francesa se consolida la CD!! 

cepción del arte como un bien del Estado, y por lo tanto acequible a 

cualquier persona. Ello se Inició con la expropiación de los bienes de la 

corona albergadas en el Palacio de Louvrc, el cual fue abierto para todo 

el público, sin embargo dado el escaso conocimiento sobre arte, las obras 

resultaron ser ajenas para este, y el Museo de Louvre se qued6 con su 

público habitual. 

Ya en esta etapa se inicia el primer período de la historia moder

na de los museos, que va de 1850 a 1914 aproximadamente y que se ca-

racteriza por la apertura de los grandes museos y por la diferenclaci6n _ 

de estos, atendiendo a su vocaci6n: Museos de Historia, Museos Etnol6gL 

cos, de Ciencias, etc. 

Es importante destacar que es justamente en el siglo XIX cuando_ 

se inauguran los museos hasta la fecha más famosos en Europa y Amé

rica; ellos son el Museo de Viena la Galeria Nacional de Praga, la Pinac2. 

teca de Munich, el Museo del Ermltage en Leningrado y el Museo del Pr! 
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do en España, este último creado por iniciativa de Fernando Vil y cons

tituído por las coleccines del palacio Real, la Academia de San Fernando_ 

y el Escorial. 

Cabe mencionar la importancia de los museos Italianos formados -

por las colecciones de los mecenas y por el acerbo recopilado por los su

cesivos Papas. 

La riqueza y diversificaci6n de estas colecciones requirieron la -

apertura de museos que contienen desde el arte etrusco y egipcio hasta_ 

et arte profano y cristiano. 

Entre estos se encuentran el Museo de Uffizi en Florencia, el Mu

seo de Orfebrería del Palacio de Vitti, la Pinacoteca Vaticana y la Bibli2, 

teca del mismo nombre. 

En cuanto a Norteam~rica, en este mismo siglo se forman las gra~ 

des colecciones adquiridas en Europa por inversionistas particulares, bu!:_ 

na parte de estas colecciones se convertirfm en el legado de los museos, 

tal es el caso del Museo Metropolitano de Nueva York inaugurado en 1870. 

A diferencia de los museos europeos, el Museo Metropolitano tuvo 

desde sus Inicios una dirección pedagógica-activa orientada a la cultura 

popular. 

La segunda etapa en la historia moderna de los museos se Inicia -

en la década de los años veintes y se caracteriza por la Intención didéc

tica y por la apertura de muscos Monográficos corno el Museo de Van 

Gogh en Amnsterdan y el de Goethe en Alemania. 
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La nueva concepc16n de los Museos como espacios educativos se -

expresa en la opinión de los artistas de la época, entre ellos se encontr~ 

ba Malraux y Valery, y sobre todo Monet, quien plantea que: 11 el partic!:! 

tarlsmo estético conduce a una Importancia creadora y la solución a la -

crisis por el que pasa el panorama artístico radica en la realizac16n de -

un arte que surja de la emoción colectiva y que situé la belleza en la 

existencia cotidiana ••• con valoraciones éticas y estéticas que serían la -

vida y no la muerte lenta para los museos". ( 1) 

Este nuevo concepto se consolida durante la década de los años -

cincuenta, cuando se hacen publicaciones especializadas, como es el caso 

de la revista Museum, cuyo contenido versaba sobre la organización ra-

cional del museo y sus funciones educativas. 

Ante el nuevo concepto dld~ctlco de los museos fue indlspensabl~ 

que estos diversificaran sus funciones; de acuerdo a ello admitieron la -

expresión de otras disciplinas artísticas (funciones de ballet, conciertos, 

obras de teatro, etc.) organizaron foros para conferencias, mesas redo~ 

das, seminarios, etc. y ampliaron el tipo de pubicaciones; de esta mane

ra se imprimen catálogos, hojas de sala, posters y folletos educativos que 

complementan las exposiciones temporales y permanentes. 

Con ello se busca el acceso del gran público a los museos. 

Por otra parte también la UNESCO ha apoyado la transformación -

de los museos con la creación del ICOM ( lnternational Council of Museum), 

(1) Leon Aurora. Museos. Teoría, praxis y_ utopía. p. 55 
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organismo que desde su fundaci6n se ha encargado del intercambio para 

el conocimiento de los avances y de las experiencias museísticas de los -

diferentes países. 

Lo presentado hasta aquí es un panorama general de la historia -

de los museos que permite apreciar la dinámica que estos han seguido y 

en la que se inscriben actualmente, sin embargo es necesario describir -

el devenir que este proceso ha tenido en México, dadas sus característi

cas particulares. 
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5.2 HISTORIA DE LOS MUSEOS EN MEXICO 

La historia de los museos en México se remonta al siglo XVIII, 

con la fundaci6n de la Academia de San Carlos en 1778. 

En esta Institución, los maestros con el fin de apoyar sus clases_ 

colectc:1ron obras de pintores europeos y crearon con ellas una pequeña -

galería en los patios centrales. 

Ello cumplió con un doble objetivo: las obras fungieron como mod~ 

Jo para los alumnos y al mismo tiempo eran accesibles a cualquier persa-

na que quisiera admirarlas, por lo cual dicha galería viene a ser el pri

mer antecedente directo de los museos en México. 

Hacia 1782 por orden real, varios oleos de conventos suprlmldos,

fueron trasladados a la Academia de San Carlos con la exigencia de que_ 

11 fueran colocados ordenadamente y sirvan a la utilidad y recreo públl

co11<2> 1 ello significó la inauguración dd primer museo público en Amé-

rica. 

Por otra parte algunos autores consideran como antecedente de -

los museos en México la fundación del Jardín Botánico realizado en 1787 

y la inauguración del Gabinete o Museo de Historia Natural (1790-1793). 

Esta afirmación parte de la idea de que en estos lugares se res-

guardaban colecciones con el fin de exhibirlas. 

(2) Fernández Justino. fil_ arte ~!:J. siglo ~· p. 5 
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Es importante mencionar la participación del Baron Alexander Van 

Humbolt en la formación del Jardín Botánico cuyo acerbo se logró gra- -

cias a las expediciones que realizó, las cuales permitieron recolectar 

muestras y hacer la primera clasificación científica botánica del Virreina

to. 

Posteriormente se fundo el Museo Nacional, el cual fue integ1·ado 

con las obras del Conservatorio de Antiguedades Mexicanas y el Gabinete 

de Historia Natural. Cabe destacar que durante el siglo XIX era costu'!!. 

bre completar las Pinacotecas con una Gliptoteca. 

Con el movimiento independiente se dio una revalorac16n de los v2 

lores nacionales por lo cual siendo presidente Guadalupe Victoria, se -

crea el Museo Nacional Mexicano en 1825, cuya finalidad fue ser en parte 

bodega oficial de antigüedades, además de fungir como lugar de exhlbi-

cl6n de objetos nacionales. 

Es entonces cuando los Museos empiezan a tener una funci6n polf

tica expresada en la preponderancia de Ja identidad nacional y además de 

ello son identificados como instrumentos de cohesión cultural. 

Las luchas partidistas entre federalistas y centralistas, toman el -

Museo como foro de discusión y coinciden únicamente en que estos deben 

perseguir un fin educativo. 

Dada la escasez de recursos no se construyó un edificio que alber. 

gara el Museo Nacional sino que su material fue trasladado a la antlgÜa -

Universidad. 
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Durante todo el siglo XIX este Museo conserv6 las características 

del Gabinete, a saber: acumulación de obra diversa sin catalogación alg~ 

na. 

Es necesario señalar que durante el período de Lucas Alamán se -

proyectó un programa de educación que Incluyó el incremento del acerbo 

de los Museos de Antiguedades e Historia Natural. Como resultado de -

ello en 1865 por decreto se instituyó el Museo Público de Historia Natu-

ral, Arqueología e Historia. 

Es claro que durante los siglos XVIII y XIX no hubo una defini

ción de la vocación de los diferentes museos donde se exhibían coleccio

nes de las más diversas índoles, como es el caso del museo antes mencl.2_ 

nado. 

En el período del porfirlato se crearon un Museo de Historia Nal!:! 

ral [1990) promovido por la Comisión Geográfico Exploradora y se cons-

truyó el primer edificio con fines museístlcos, entre 1900 y 1906, el cual 

albergó el Museo de Geología. 

Es también durante este perTodo cuando se inaugura el Museo Na

cional de Artillería y el Museo Tecnológico Industrial, con ello Ja diversL 

ficaclón de este tipo de instituciones. 

En pleno proceso revolucionario se cre6 el Museo del Chopo ( 1913) 

debido a la determinación de transferir el Departamento de Historia Nat!! 

ral del Museo Nacional a un edificio especial para albergar ese acerbo. 

Desde 1916 Vensutlano Carranza propone la creación de un Museo 
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Nacional a un edificio especial para albergar ese acerbo. 

Desde 1916 Venustiano Carranza propone la creaci6n de un Musco 

del Imperio, proyecto que se concretó años más tarde. 

En el período post-revolucionar"'io el Templo de ia Soledad de la -

Santa Cruz se instituyó como un espacio permanente para las exposlcio-

nes de arte popular en 1925. 

Es en este mismo año cuando se empieza a generar la idea de ha

cer del Bosque de Chapultepec un área cultural. 

Estas iniciativas son expresión de la política vasconcelista de pro

moción de los valores artísticos, así como de las costumbres y tradiciones 

entre el gran público. 

Aunque Vasconcelos no tuvo una acción directa en la creación de_ 

los Museos de Arte, su proyecto trascendió por medio de la organización 

de grandes exposiciones al aire libre y a través de la proyección de la -

pintura mural. 

Asimismo, el nacionalismo, característica del período de Vasconce

los fundamentó la creación de Muscos de Historia y de Artes Populares. 

En esta etapa un fenómeno importante paralelo a la creación de _ 

los muscos fue la inauguración de galerías, hechas con el objetivo de -

que los artistas mostraran su obra. Para el montaje de éstas se utiliza

ron desde locales de alquiler, tiendas céntricas, casinos, bares y canti

nas e inclusive casas particulares. 
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Ello fue el resultado de la necesidad de abrir espacios para la 

exhibición de la obra plástica, requerimiento que fue cubierto por las g~ 

Jerías ante la ausencia de Museos de Arte Moderno. A pesar de esta n~ 

cesldad hubo que esperar poco más de una década para la creación de -

la Galería Nacional de Artes Plásticas, el Museo de Arte Popular y una -

Sala de Exposiciones Temporales en el Palacio de Bellas Artes, 

Posteriormente y en esta misma dirección se fundó el Museo Nacl2 

nal de Artes Plásticas en 1947 y en 1951 se creó el Museo Nacional de -

Artes e Industrias Populares. 

Pese a la creación de estos museos no se logró acercar al público 

a ellos, salvo un pequeño grupo de conocedores; debido a esto fueron -

Inaugurados en 1958 las Galerías Integrales en Chapultepec, las cuales -

tuvieron una gran afluencia y lograron tener la cantidad de once mil vi

sitantes los fines de semana. 

Ha sido hasta las tres últimas décadas cuando ha proliferado la -

construcción de museos, predominando entre estos los de Historia, de -

Antropología y Etnografía. Así se crearon el Museo del Caracol, el Mu

seo Nacional de Culturas Populares, el Museo de Historia del Castillo de 

Chapultepec y el Museo Nacional de Antropología e Historia, que en su -

momento fue expresión de la vanguardia museo gráfica a nivel mundial. 

En cuanto a Jos Museos de Arte, el desarrollo ha sido mucho más 

modesto, por ejemplo, es hasta 1967 cuando se crea el Museo de Arte M!!, 

cierno y hasta la década de los ochentas cuando se continúa esta línea -

gracias a la donación de importantes colecciones particulares como la del 
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matrimonio Carrillo Gil, con lo que se fundó el Museo del mismo nombre 

y la colección donada por el maestro Rufino Tamayo con lo que se inau

guró en el Bosque de Chapultepec el Museo de Arte Contemporáneo In- -

ternacional Rufino Tamayo. 

Ya a finales de la década pasada cabe destacar la construcción -

de Museos de este mismo género gracias a la inversión de la iniciativa -

privada como es el caso del Centro Cultural de Arte Contemporáneo y -

el recientemente inaugurado Museo de Monterrey. 

Evidentemente son los Museos de Arte los que han estado signifi

cativamente marginados en el proceso histórico de construcción cultural -

y dentro de ellos han sido aún menos favorecidos los de Arte Contempo

ráneo. 

Para profundizar en su análisis es necesario exponer su estructu

ra y organización Interna, por ello estas características serán abordadas 

en el siguiente punto. 
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5.3 ESTRUCTURA Y ORGANIZACION DE LOS MUSEOS DE 

ARTE. 

Los Museos de Arte en México dependen directamente del Consejo 

Nacional para la Cultura y las Artes. 

Dicha Institución fue creada en 1988 con el objetivo de coordinar, 

promover y dirigir todos los organismos culturales, incluyendo al lnstill!_ 

to Nacional de Bellas Artes el cual funje como instancia Inmediata supe- -

rior de Jos Museos. 

Dentro del funcionamiento Interno de estos últimos existen las lla

madas Areas sustantivas, las cuales son consideradas como en núcleo de_ 

las actividades fundamentales de los Museos. Estas áreas son: Departa

mento de Admlnlstrac16n, Departamento de Investigación y Exposlclones,

Departamento de Curaduría y Departamento de Servicios Educativos. 

Para el adecuado funcionamiento de las Areas sustantivas se han

creado Areas de Apoyo, las cuales son: Relaciones 1 nternacionalcs, Area 

de Relaciones Públicas, Seguridad y Vigilancia, Coordinación Técnica, -

Museografía y Mantenimiento. 

A continuación se expone la función de Jos Departamentos y Areas. 

Departamento de 1 nvestigación y Exposiciones. Se encarga de 

fundamentar y señalar las directrices teóricas y coordina el trabajo de -

recopllac16n sobre obras y artistas. 

Además se encarga del diseño y contenido de catálogos y hojas de 
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sala. 

El Departamento de Investigación tiene a su cargo el Area de Mu

seografía, la cual diseña el montaje de las exposiciones, de acuerdo a 

los criterios marcados por el Departamento mencionado. 

Departamento de Servicios Educativos. Es el responsable de can.!! 

!izar los esfuerzos de todas las Areas hacia el público. 

Como encargado de los aspectos pedagógicos para el acercamiento 

del público, tiene a su cargo varios programas educativos, que van des

de visitas guiadas y talleres de expresión plflstlca, hasta la capacltaci6n_ 

del personal del Museo. 

Departamento de Curaduría. Tiene como tarea primordial la con

servación, el manejo y ta clasificación de las obras; ya sea de las colec

ciones permanentes, o bien de las exposiciones temporales. 

Departamento de Admlnistraci6n. Sus actividades se centran en -

la planeaci6n y distribución de los recursos percibidos. Tiene a su car

go la coordinaci6n de las Areas de Mantenimiento, Seguridad y Vigilan- -

cla, así como de Recepción y Tiendas. 

~rea de Seguridad y Vigilancia. Tiene a su cargo la custodia y_ 

resguardo del acerbo. Cumple además con la tarea de atención al públi

co, dado que su .trabajo se. centra .en las salas de exposic16n. 

Area de Mantenimiento. Se encarga del programa permanente de_ 

la canservaci6n de las instituciones y equipo de acuerdo a un plan anual 

de prevensión y corrección de los mismos. 
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Area de Relaciones lnternaclnales. Cubre los aspectos legales y_ 

de ejecución que Implica la transportación dentro de México y el extranj~ 

ro, de las obras destinadas a las exposiciones. Apoya también la elabo

ración de Jos acuerdos y las negociaciones de inte.rcambio cultural. 

Area de Relaciones Públicas. Se encarga del directorio de artis

tas, coleccionistas e invitados especiales, Apoya también la realización -

de eventos como conferencias, mesas redondas y las difunde en Jos me-

dios de comunicación. 

La estructura descrita hasta aquí, responde de manera clara a la 

concepción del Museo como lnstltuci6n para el resguardo del acerbo. 

Este enfoque no puede ser sostenido en las teorías actuales de -

Museofogía, que conciben al Museo como un espacio educativo. 
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5.4 LA FUNCION EDUCATIVA DE LOS MUSEOS DE ARTE 

CONTEMPORANEO. 

La estructura organizativa de los Museos de Arte Contemporáneo_ 

anteriormente citada responde de manera evidente a un Intento de equili

brar (en teoría) las funciones de resguardo y catalogaci6n (Curaduría) -

con respecto a la labor educativa (Servicios Educativos), ya que ambos -

departamentos son considerados como áreas sustantivas. 

Cabe analizar entonces que es lo que origina que el Departamento 

de Servicios Educativos sea tan s61o un área entre varias otras, a pesar 

de ser la encargada de concretar la vocaci6n del Museo. 

La respuesta es clara, si se toma en cuenta que este funciona en 

la práctica bajo la perspectiva de fungir como cuidador del acerbo. 

Debido a esta dinámica, es evidente que el público pasa a un se

gundo plano. 

La soluci6n a esta problemática no es sencillamente aumentar el -

personal para la atención al público, o diversificar los programas dldlictL 

cos, ello ciertamente es muy importante, pero solo si se fundamentan en_ 

un enfoque distinto, esto es a partir de la perspectiva de que el museo_ 

es esencialmente un espacio educativo. 

Al considerar el arte como una forma de conocimiento sensible se_ 

requiere, por principio estar en contacto con las obras, en este caso con 

las de arte contemporáneo. Las cuales por su particular naturaleza suscL 

tan la necesidad sensible de nuestro tiempo. 
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Ante esta realidad es imprescindible conocer sensible y conceptuaL 

mente las propuestas del arte contemporáneo en cuanto al manejo del es

pacio, del color y de la textura, así como de las relaciones que se esta

blecen entre estos elementos compositivos; su recreación e interpretación 

llevaran al desarrollo de las fuerzas esenciales. 

También cabe mencionar la importancia de Ja libertad interpretati

va que permite el arte contemporáneo dado que este fundamentalmente no 

es un arte explicativo. 

Sin embargo ello no valida acepciones arbitrarlas dado que es re

querimiento indispensable el manejo del lenguaje visual y de los símbolos 

estéticos. 

Es a partir de estas condiciones por lo que se concibe a los mu-

seos de arte contemporáneo como espacios preferentes para la ~ducac16n 

estética, dado que es ahí donde se da el contacto obra-espectador. 

Por otra parte es preciso reconocer que los contenidos del arte -

contemporáneo son de difícil acceso y no forman parte de la realidad In

mediata del gran público. 

De ahí la necesidad de que el museo actúe como traductor de los 

contenidos de las obras. 

En ello radica la importancia de que los servicios educativos no -

sean función específica de un Departamento sino que se extiendan a to-

das sus áreas. 
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Desde esta perspectiva aspectos corno la museografía deben tomar_ 

un carácter pedag6gico. La disposición y presentación de las obras, e~ 

dulas de sala, oluminaci6n, etc. ha de responder a criterios didácticos -

que no pueden quedar reducidos a esquemas tradicionales corno es el ca

so de los guiones crono16glcos. 

A este respecto se puede mencionar la propuesta museográfica de 

Katherine Kuh realizada en el Instituto de Artes de Chlcago. 

Ella sostuvo que el público "necesita una explicación visual del -

arte, en términos del material rnlsmo11
• (l} Esto marco la direcci6n de 

una museografía pedagógica. 

Para las exposiciones del 1 nstltuto se eliminaron las cédulas de -

sala, crono1ogía del expositor, explicaciones técnicas, etc. y se sustitu-

yeron por informacl6n que pudiera ser comprobada visualmente, por 

ejemplo "en la exposición Espacio y Dsltancla se afirmó que el artista S,!,! 

giere espacio sobre una superficie plana mediante eJ uso del color. Pa-

ra demostrarlo se cambio una pequeña área de color en una pintura de -

Mir6, y se alteraron por completo las relaciones espaciales en Ja tela. 

Sólo se' necesito un texto con una frase breve para complementar la in- -

formación". ( q) 

Por otro lado, la investigación que se realiza en los museos solo -

se dirige a los contenidos de las exposiciones. Esta labor se aisla total-

mente de cualquier sentido educativo, puesto que esta en función de el!!_ 

(3) Kuh Katherlne. Por ,!,!!!.'! ensei\anza ~ ~· p. 307 
(q} !BID. p. 309 
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borar catálogos y hojas de sala para el público especializado, 

La investigación sobre educación en los museos es prácticamente -

nula. 

Acorde a Ja perspectiva bajo la cual se ha planteado este trabajo_ 

es exigencia que la Investigación atienda y profundice en los procesos -

de apreciación e Interpretación del público. 

Es necesario también capacitar al personal de las áreas que cstan 

en contacto directo con los visitantes, para favorecer así la retroalimen

tación con el museo. Dichil capacitiicl6n incluye al personal de Seguri- -

dad y Vigilancia, Recepción y Tiendas, 

En lo referente a la diversificación de las actividades a proponer, 

se puede mencionar las visitas guiadas, talleres de expresión plástica. -

cine-club, cursos de apreciación e historia del arte y programas extram!! 

ros. 

Igualmente se requiere promover los centros de documentación 

(blibliografía y hemerograffa) de los Museos de Arte Contemporáneo y -

asimismo disponer salas didácticas que contengan información general so

bre corrientes del siglo XX, artistas representativos y técnicas fundame!! 

tales, así como recursos visuales con textos mínimos de apoyo que gene

ren la apreciaci6n de la necesidad sensible de las obras. 

El hecho de que el museo sea un lugar fundamentalmente educativo 

no margina las funciones de conservaci6n de la obra, s61o que su movili

dad queda sujeta a los requerimientos didácticos. 
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Los Museos de Arte Contemporáneo en la realidad actual de Méxi

co padecen de graves carencias. Es evidente que estas Instituciones no_ 

escpan al contexto político, social y econ6mico, los cuales determinan su_ 

condición aislada, debido a que sus contenidos aparentemente no respon

den a los requerimientos de la Identidad nacional. 



CAP 1 TUL O VI 

EL MUSEO DE ARTE CONTEMPORANEO INTERNACIONAL 

RUFINO TAMAYO COMO ESPACIO ALTERNATIVO 

PARA LA EDUCACION 
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6.1 EL MUSEO DE ARTE CONTEMPORANEO INTERNACIONAL 

RUFINO TAMAYO. GENERALIDADES Y VOCACION. 

El Museo de Arte Contemporáneo Internacional Rufino Tamayo se -

Inaugura en el mes de mayo de 1981, con la finalidad de exponer Ja obra 

representativa de la plástica del siglo XX. 

Esta institución nace gracias a Ja iniciativa del Maestro Rufino Ti!_ 

mayo, quien desde principios de los años setentas solicitó apoyo al Esta

do Mexicano para la construcción de un Museo de Arte Contemporáneo, -

ante la necesidad de que el país contara con un espacio de esta natura

leza, hasta ese momento inexistente. 

Con la idea de que este Museo fuera accesible al mayor número -

posible de visitantes, Tamayo pidió que se edificara en el bosque de - -

Chapultepec. Además de ello, la construcción de este consolidaría la 

formación de un circuito de Museos, que Incluye el Museo Nacional de -

Antropología e Historia, el Museo de Historia y el Museo de Arte Moder

no. 

Sin embargo, la donación del terreno se concreta hasta el año de 

1979, bajo el gobierno de José L6pez Portillo. 

Para financiar el proyecto se formó un patronato con capital per

teneciente al grupo Alfa y a la Fundación Cultural Televisa. Esta última 

se comprometió además, a sostener la administración del Museo, misma -

que fue. absorvlda por la Secretaría de Educación Pública en 1986, a tr~ 

vés del Instituto Nacional de Bellas Artes. 
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El Museo Rufino Tamayo tuvo desde su origen el propósito de mo_! 

tr·ar la coleccl6n de más de doscientas obras donadas por Oiga y Rufino_ 

Tamayo. 

Esta colecci6n incluye obras de los artistas más lmportnates del -

Arte Contemporáneo y figura en ella dibujo, gráfica, pintura, escultura, 

fotografía y tapiz. 

Entre las Escuelas representadas, por mencionar algunas, se en

cuentran la Nueva Figuración, con obras de Francis Bacon, Jean Dubu

ffet y Frank Auberbach; Arte Pop con óleos de Alex Katz; Andy Warhol 

y Larry Rlvers; Surrealismo con autores de la talla de Max Ernst, Salv~ 

dor Dalí y Joan Miró. 

Cabe destacar la presencia del Expresionismo Abstracto con plntt¿_ 

ras de Marx Rotko, Adolph Gotlleb. y Pierre Soullage, así como la exce-

lente representación de la Escueta Matérica, tanto en pintura como en t!._ 

plz, con obras de Antonio Tapíes y José Grau Garriga. 

Para terminar con la ejempliflcaci6n de la Colección Permanente es 

importante mencionar la obra escultórica de autores como Gi6 Pomodoro, -

lsamo Noguchl y Kiyoshi Takahashl. 

Además de la Colecci6n Permanente el Museo organiza exposiciones 

temporales de destacados artistas en el plano internacional. 

El proyecto arquitectónico del Museo Tamayo fue realizado por 

Abraham Zabludovsky y Teodoro González de León, quienes recibieron 

por esta obra el Premio Nacional de Arquitectura en 1981. 
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La construcción se fundamentó en la idea de conciliar el edificio -

con el paisaje "estableciendo una continuidad material entre la hierba del 

bosque y los muros del Museo. Se consigue así una Integración real y -

produce la ilusión de que el edificio brota del suelo11 • ( 1) 

El Museo Tamayo contiene dos cuerpos de sala de exposición uni

das por un patio central. 

Del total de nueve salas, siete estan dedicadas a la Colección Pe!:_ 

manente y las dos restantes a exhibir las Exposiciones Temporales. Exi_! 

te además un Patio de Esculturas cuyo espacio está Iluminado por luz na-

tura l. 

El Museo cuenta con un Auditorio para doscientas personas que -

permite la organziaclón de eventos diversos. 

Otro de sus servicios es el de la librería que ofrece catálogos, h!:!, 

Jas de sala y posters elaborados con motivo de cada exposición. 

Entre los eventos más destacados del Museo Tamayo se encuen- -

tran conferencias y mesas redondas organizadas alrededor de las exposi

ciones o bien de otra índole, funciones de danza y teatro, conciertos y -

presentaciones de libros. 

Se cuenta también con el Centro de lnformac16n y Documentación_ 

Rufino Tamayo, que contiene la bibliografía y hemerografía más completa 

de América Latina sobre este artista, además de un acerbo considerable-

(1) González de León Teodoro. Documento mecanografiado. Centro de 
Documentación e Información Ruflno Tamayo. 29 de mayo de 1981. 
México, Distrito Federal. 
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de libros y catálogos sobre Arte Contemporáneo. Este Centro funciona -

de lunes a viernes para la consulta del público en general. 

El objetivo de Rufino Tamayo al Inaugurar este museo fue no s61o 

exhibir las manifestaciones del Arte Contemporáneo Internacional sino 

tambll!n crear un espacio fundamentalmente educativo. 

Es por ello que este Museo promueve un Programa permanente de 

visitas guiadas y talleres de expresión plAstlca para niños, Impartidos en 

el verano, 

Para analizar el funcionamiento de las acciones educativas del Mu

seo Tamayo, en el siguiente punto se describirán los diferentes progra

mas del Departamento de Servicios Educativos. 
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6.2 DESCRIPCION DE LOS PROGRAMAS DEL DEPARTAMENTO 

DE SERVICIOS EDUCATIVOS. 

El Departamento de Servicios Educativos se encarga de concretar 

las acciones de las restantes áreas del Museo Tamayo en favor del públi

co, asimismo y de acuerdo a su línea didáctica es el responsable de cap!!_ 

citar al personal del propio Museo. 

Dada la diversidad de los visitantes en cuanto a la edad, nivel_ 

de conocimientos, sensibilidad y necesidades, este Departamento ha teni

do que plantear diversos Programas pedag6gicos que respondan a los re

querimientos de cada uno de los sectores del público, con el fin de que 

exista un acercamiento real a los contenidos de las exposiciones. 

De esta manera se ha llevado a cabo un Programa de capacltaci6n 

de personal y seis Programas más que atañen directamente al público. 

Los Programas son los siguientes: 

1.- Capacitación de personal. Se diseñan a imparten cursos pre

ferentemente para el personal de Servicios Educativos. Los Programas -

versan sobre los contenidos de las Exposiciones Temporales y Colección 

Permanente 1 con la finalidad de que al aumentar en el personal el acer-

bo cultural ello redunda forzosamente en la calidad de las visitas guiadas. 

Por otra parte, el Departamento de Servicios Educativos también -

coordina las propuestas de cursos para tas áreas restantes, cuando son_ 

impartidos por personal ajeno al Museo, 
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2.- Visitas guiadas. Las visitas guiadas son recorridos explica- -

dos por la Coleccl6n Permanente y Exposiciones Temporales y se basan -

en un gui6n didáctico que contempla una seleccl6n de diez a doce obras 1 

en las cuales se sintetizan las características más _importantes de fa mue~ 

tra. 

Estos recorridos son un servicio gratuito y se brindan de martes 

a domingos previa cita a grupos organizados. 

Son Impartidos por el personal de Servicios Educativos y en oca

siones por otras áreas del Museo. 

Este Programa lleva la línea general de no plantear las visitas 

guiadas como una conferencia sino buscar el diálogo con el público a tr!_ 

vés de la confrontación y del desarrollo de la capacidad crítica. 

3.- Talleres. Este Programa consta de dos tipos de talleres: de -

expresión pllistlca y de anlilisls teórico. 

Los primeros se enfocan prlnclpalmcntc al público Infantil y se 

llevan a cabo en las vacaciones de verano. Estos talleres buscan e.t con2 

cimiento de los elementos formales de la plástica contemporlinea e lnclu- -

yen la prlictlca artística de otras disciplinas como el teatro y la literatu

ra. Asimismo contienen actividades complementarlas como la carpintería_ 

y la electricidad. 

En cuanto a los Talleres teóricos su concepto ha sido enfocado a -

ciclos de conferencias sobre arte contemporáneo y plástica mexicana. 
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4.- Medios audiovisuales. El Programa de audiovisuales se prop!!_ 

ne, en base a Ja necesidad de complementar los contenidos de las expo-

slclones temporales y de la Colecci6n Permanente. 

En la conciencia de que es un medio atractivo para el público en_ 

general que permite el fácil acceso al arte contemporáneo se han propue~ 

to tres subprogramas: 

1 .- Elaboraci6n de audiovisuales que brinden información acceso

ria para las exposiciones temporales. 

2.- audiovisuales que enriquezcan Jos contenidos de la Colecc16n

Permanente en cuanto a expllcaci6n de las Escuelas ahí representadas y 

elementos formales de composición básicas de cada una de estas corrien

tes. 

3.- Audiovisuales fundados en una semblanza que muestre la his

toria personal de los artistas más destacados del arte contemporáneo. 

De estos tres proyectos s61o se ha concretado en algunas ocasio

nes el primero. 

s.- Museo extramuros. Este Programa se plantea con el fin de -

abrir canales de comunicac16n para el público. para ello se traspasan los 

límites físicos del propio museo. 

Esta actividad consta de dos áreas: los recorridos comentados en 

rutas arquitect6nicas y escult6ricas así como visitas sistematizadas a Mu

seos de otro tipo y galerías. 
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La segunda área contempla la asistencia del personal a las escue

las e institutos con el fin de motivar su acceso al Museo a través de au

diovisuales que introduzcan al arte contemporáneo. 

6.- Observación y anlilisis del público. Teóricamente se preten-c 

día por medio de entrevistas y encuestas identificar las necesidades edu

cativas del público con el fin de establecer fas actividades más adecuadas 

para cubrir estos requerimientos. 

Sin embargo esta lnvestigac16n atendía fundamentalmente a intere

ses administrativos, tales como recabar opiniones sobre el costo de admi

sión, el trato brindado al visitante, etc. 

El Departamento de Servicios Educativos en tos últimos años se -

ha enfrentado con graves carencias de personal, por lo que estos Progr! 

mas, aunque en teoría necesarios y bien diseñados no se han llevado a -

la prlictica en su totalidad. 

Si se parte del hecho de que el Programa de Observación y Anli!J 

sis del Público, atiende a otros Intereses es claro que no se conoce. más 

que de un modo superficial las necesidades de los visitantes por lo que_ 

se torna esencial analizar cuál es entonces la problemática del espectador 

de arte contemporáneo. 
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6.3 PROBLEMATICA DEL ESPECTADOR 

La problemática actual en la relaci6n Museo-espectador es suma- -

mente compleja y tiene diversas Implicaciones, que van desde la postura 

del público ante las exposiciones, su capacidad de asimilaci6n y la res- -

puesta que el Museo logra ante ello. 

Históricamente la concepci6n de estos, es la de una Institución -

sacralizada, inaccesible y atemporal. Su ubicación, por tanto, en Ja vi

da cotidiana es la de un lugar inútil y ajeno a la realidad inmediata, 

Una cantidad considerable del público que asiste a los Museos se_ 

forma por estudiantes cuyas necesidades escolares así lo requieren, o 

bien por la atracción que las exposiciones exitosas ejercen y que final- -

mente se convierten en espectáculos turísticos, en tas que sin embargo, -

los espectadores no toman una parte activa. 

Por desgracia, la mayoría de los Museos en Latinoamérica validan 

tal postura al no diversificar las actividades educativas que se ofrecen -

al público, las cuales permitirían acercarlo a los contenidos. 

La percepción de los Museos es la de un lugar impenetrable, al -

que sólo se va a contemplar y no a participar, a través de la reelabora

ci6n interpretativa de las obras. 

En la práctica, esto se ve corroborado ante la ausencia de recur

sos didácticos tan esenciales como tener un guión museográfico accesible_ 

y colocar cédulas de sala, cuya información sea de fácil aprehensión pa

ra el público. 
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En particular, la situación de los Museos de Arte Contemporáneo_ 

es más grave por la dificultad de la percepci6n de las obras, dada la - -

inexistente educación visual y la nula importancia que se da en el siste

ma e~cofar a los recursos que un Museo podría ofrecer, 

La complejidad del Arte Contemporáneo supone también un acerca

miento afectivo aunado a una elaboración teórica, dada la diversidad de -

estilos a los que se enfrentan los visitantes en los Museos de esta natu

raleza. Sin embargo, son pocos tos espectadores que completan el proc.!:_ 

so afectivo-cognoscitivo que implica el quehacer artístico. 

Ello se debe básicamente a la ausencia de aspectos formativos que 

permitan la recreación y supriman la posición pasiva del espectador. 

E~ necesario entonces, analizar los aspectos que propician esta -

postura pasiva. Uno de los motivos esenciales es el desconocimiento de_ 

los códigos empleados en la plástica contemporánea, lo cual Impide el acer. 

camiento cognoscitivo, ya que el espectador no puede asociar ningún el~ 

mento de la obra a su marco referencial. 

El aspecto afectivo se ve cohartado por las amplias limitaciones de 

la percepción cuando no existe un entrenamiento visual. Los objetos son 

percibidos, pero no sus formas. Estableciendo una analogía con el Art~. 

Contemporáneo, este enunciado supone la percepción del espectador, 

únicamente en cuanto a la existencia de las obras, más no de los elemen-

tos específicos de que es tan constituidas. 

Esta ausencia de Jos recursos más elementales es un reflejo de la_ 
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poca importancia que en la mayoría de los Museos se le da a los servi- -

dos educativos. 

Dicha área en los Museos de arte, es la más restringida como se -

observa es la carencia de personal, en la mínima aslgnaci6n de recursos 

económicos, en las funciones incongruentes que se le asignan y en los -

problemas de difusión a los que se enfrenta. 

Ello demuestra la absoluta pérdida de perspectiva del personal 

de los Museos de arte, en cuanto a que los Museos son para el público,

y sin él no tienen razón de existir. 

Las obras de arte mostradas en los Museos adquieren un sentido_ 

más profundo y trascienden su contexto., no sólo por las acciones de ca!! 

servación y restauración, sino porque atienden a la relación que se esta

ble entre sujeto y obra. 

De esta manera si (a vigencia de una obra está sostenida por di

cha relación se hace Indispensable propiciar el acceso a ellas. 

En el caso del arte contemporáneo ya se planteó que tiene un len

guaje específico con símbolos y signos necesarios de aprenderse por las_ 

generaciones precedentes a los ismos. Mantener el acceso a este arte, -

restringido a una élite es sostener las desviaciones de apreciación, lo 

cual implica mantener el esnobismo. 

En esta situación, en la que el Público es incapaz de comunicarse 

con la obra, aparecen mecanismos de defensa, expresados en las distin

tas justificaciones y prejuicios ante el arte contemporáneo, 
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Aunado a ello, existe el problema de la mediatización provocada -

por los medios masivos de comunicaci6n, cuyo resultado es el condiciona-

miento del gusto del público, lo cual propicia un alejamiento considerable 

del arte. 

En cuanto al aspecto sensible, se ha dado por hecho, que es una 

potencialidad natural, no susceptible de desarrollo. Sin embargo, "el -

hombre descubre el sentido de las cosas justamente porque crea un sen

tido humano de las cosas. Un hombre con sentidos desarrollados tiene -

sentido también para todo lo humano, mientras que un hombre de senti

dos no desarrollados se haya cautivo frente al mundo, y no lo percibe -

universal y totalmente, con sensibilidad e intensidad, sino de un modo -

unilateral y superficial". (l} 

Ciertamente el panorama es difícil y su solución no puede centrar_ 

se únicamente en la superación de las limitaciones económicas y en los -

problemas de difusión. 

(1) Koslk Karel. Dialéctica~!!!.~· Ed. Grljalvo. México, 1985, 
p. 149. 



6.q INVESTIGACION REALIZADA EN EL 

MUSEO RUFINO TAMAYO 
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6.11.1 Talleres Familiares de Fin de Semana 

Como ya se ha desarrollado en el presente trabajo, el Museo es, -

por principio el lugar preferente para la Educación Estética (en cuanto a 

plástica se refiere), en tanto permita el contacto obra-espectador, condi

ci6n básica para su consideración como espacio alternativo para la educa

ción. 

Ante Ja problemática expuesta que dificulta e Impide el acceso a - · 

las obras de arte se propuso para el desarrollo del presente trabajo, un 

Programa dldéctlco que corrobore la hipótesis del Museo como espacio al

ternativo para la Educación Estética. 

Este Programa, titulado Talleres Familiares de Fin de Semana tu

vo como objetivos propiciar la posibilidad expresiva del público; cons- -

truir las condiciones que permitan el proceso creativo y suscitar un pri

mer acercamiento al Arte Contemporáneo. Se pretendió también generar 

el acceso del público a los museos de Arte Contemporáneo a través de -

la convivencia espectador-museo, para concretar este vínculo se logró -

un clima de confianza donde se buscó que los visitantes perdieran el mi! 

do a este tipo de instituciones, tradicionalmente sacralizadas. 

Los Talleres Famfllares de Fin de Semana se desarrollaban los sáb!!_ 

dos y domingos a las 12 p.m. y constaban de dos actividades: una vlsl-· 

ta guiada que incluía una selección de diez obras representativas de la -

Colección Permanente y posteriormente de un Taller de Expresión Plástica. 
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Esta actividad se diseñó preferentemente para las familias visitan

tes de Chapullepec y estudiantes cuyas actividades académicas requerían 

obtener información en el Museo, sin embargo estaba abierto también al -

público en general. Es importante señalar que los visitantes forman gr.!:! 

pos heterogéneos en cuanto a condic16n económica, social y cultural, lo -

cual se puede constatar en la procedencia diversa de los visitantes. 

Este Programa se inauguró en el mes de febrero de 1990 y concl!:!_ 

yo en el mes de junio del mismo año. 

Se eligió este lapso de tiempo por ser período escolar y por las -

condiciones favorables del clima que permitían la realización del Taller -

dado que éste era al aire libre. 

El Programa fué aplicado por tres personas (dos pedagogas y una 

Lic. en Ciencias Humanas) que se encargaron tanto de las visitas guia-

das como de la ejecución de la actividad pl6>tica. 

La dinámica a seguir se detalla a continuación. 

Primeramente el equipo hacía un recorrido por el parque anexo -

al Museo Tamayo (Reforma y Gandhl) Invitando a los visitantes al Taller, 

explicándoles que era un servicio gratuito y las actividades a realizar. -

Estas invitaciones se hacían con una hora de anticipación. 

Una vez que ~e formaba un grupo, se dividía por edades: uno -

de niños y otro de adolescentes y adultos para que la visita guiada, pr!_ 

mera actividad del Taller, fuera adecuada a cada uno de los niveles. 
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Se proseguía entonces al recorrido con una guía al frente de ca

da grupo y un observador. 

El guión dldtictlco de la visita se formaba con los contenidos de -

diez obras cuyas características plásticas permitían el fácil acceso al Ar

te Contemporáneo. 

De esta manera el criterio a seguir para la selección de las obras 

fue fundamentalmente pedagógico. 

Se escogieron óleos, acrílicos y un tapiz y se destacó generalmcn 

te una característica plástica específica en cada una de estas obras que_ 

incluían tendencias figurativas, geométricas y abstractas. 

La obra con la que se iniciaba el recorrido es "Interior u Homen~ 

je a Bonnard11
, del pintor franc~s Jean Le Moal. Este óleo es de la déc!_ 

da de los sesentas y permite la explicación de los colores primarios y S.!:, 

cundarlos. Su composición abstracta propiciaba el ejercicio Imaginativo -

de los espectadores. 

Se continuaba con la obra "Viejo Tapiz 11 del artista belga Pierre -

Alechinsky. Este acrílico incluye elementos figurativos con un marcado_ 

trazo infantil y permite la ubicaci6n de elementos, que si bien no son t~ 

talmente figurativos, remiten a ta construcción real de una escena en la_ 

mente del espectador. 

El siguiente diálogo se hacía frente a la obra "Traslación circu- -

lar" del pintor argentino Julio Le Pare, representante del Arte Optlco -

cuyos principios plásticos se destacan claramente en esta obra. 
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Este acrflico ejemplifica la lmpresi6n del movimiento logrado por la 

colocacl6n de figuras geométricas. 

La conversación se centraba en la movilidad de la obra, elemento_ 

importante de la plástica contemporánea. 

En la sala contigua se analizaba un tapiz de gran formato de 

Joseph Grau Garrlga, fundador de la Escuela Catalana de Tapiz y repre

sentante de la Escuela Matérica. 

El empleo en esta obra de materiales como el yute, henequén y -

lana permite la creación de diferentes texturas, elemento que se preten

día destacar. 

Para complementar el diálogo sobre la textura se observaba el 

cuadro 11 Mujer atacada por pecesº de Francisco Toledo, autor que emplea 

la obra arena de mármol y en cuya línea compositiva se destaca un sentL 

do profundamente mexicano, totalmente ajeno al folklorismo de estampa. 

En esta misma concepción se basa la obra de Rufino Tamayo, de -

quien se analizaba una obra gráfica titulada "Galaxia. que permitía abor

dar con el público una técnica distinta, así como destacar la genialidad -

colorTstica de Tamayo. 

Se continuaba con una de las obras más importantes de la Colec

ción Permanente ºdesnudo sobre diván" de Pablo Picasso que permitía 

introducir a los visitantes en una de las Escuelas más destacadas del si

glo XX, el Cubismo. 

En base a este óleo se buscaba romper con la esquematizaci6n de 
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la percepción del espacio, abriendo nuevas posibilidades a través de 

la reformulación de la perspectiva y de una visión diferente del espacio_ 

dada por el geometrismo. 

Esta concepción se reafirmaba en Ja obra 11 Clavadlstas circulares" 

de Fernando Leger, donde ID distribución de los elementos de composl- -

ci6n en el plano pictórico se aleja completamente del esquema tradicional. 

En la última sala se analizaban dos obras surrealistas: "Los vam

piros" del francés André Masson y ºPueblo cansado" de Max Ernst. 

Esta última fue realizada durante la Segunda Guerra Mundial en -

el exilio de su autor en Estados Unidos. 

En ella resalta el contenido slmb611co vinculado a las condiciones -

·de guerra y destrucción de esa época. 

Esta condición permite destacar los vínculos del arte con el con-

texto en el cual surge. 

Para centrar la conversaci6n en la perspectiva se recurría al cua

dro 11 Formas de sombreroº del chileno Claudio Bravo, quien en esta obra 

hiperrealista, permite fa observaci6n de la perspectiva lograda por la St.L 

perposlclón de planos. 

Para concluir el recorrido se decodificaba el 61eo ºLos vampiros 11
, 

pintura que sintetiza Jos elementos de composici6n planteados durante la 

visita y que sugiere además un carácter lúdico y de fantasía. 

En las visitas guiadas se buscaba ante todo el acercamiento afectl. 
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vo al Arte Contemporáneo a través del diálogo constante con el guia, de 

ahí que esté buscara motivar al público con preguntas constantes sobre 

las obras, que implicaran Ja observaci6n y elaboración conceptual y que_ 

trascendieran el esquema perceptual tradicional, estableciendo con ello -

el Inédito viable. Ello no es otra cosa más que la aplicación del Método_ 

(tema generador) de Freire que Implica devolver la realidad problematiz!!_ 

da mediante preguntas. 

Cabe destacar que aunque para el guión se hiciera una selección_ 

previa el guía invitaba al público a elegir las obras que más llamaran su 

atenclón para dialogar sobre ellas. 

Con ello se quería establecer una relación horizontal para que la_ 

visita no adquiriera un carácter de conferencia y por lo tanto de imposi

ción. Con este mismo objetivo, el guTa no planteaba interpretaciones ter. 

minantes respecto de las obrüs sino que buscaba que el público diera 

sus propias opiniones; permitiendo la expresividad y fa sensibilizaci6n. 

En esta primera etapa se propiciaban las condiciones para generar, 

en un primer intento la expresividad, la sensibilidad y la creatividad, lo 

cual se concretaba en los dibujos hechos en la fase del trabajo, es decir 

en el Taller de Expresión Plástica que se hacía una vez terminada la vis!_ 

ta guiada. 

En la explanada del Museo se colocaron mesas de madera donde -

se disponían diversOs materiales tales como papel de dibujo, óleos, acua

relas, gises de colores, anilinas para combinarse con pasta de dientes y 

gouache, se disponían también texturas: polvo de mármol de diferentes -
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gruesos y aserrín, así como pinceles de distinto grosor y godetes. 

Se procedía entonces a iniciar dibujos con tema libre y con la 

técnica o técnicas que el público prefiriera, 

El equipo de trabajo daba los lineamientos generales sobre la uti -

lización de los materiales, sin inducir a un tema específico para el traba

jo, su labor se concretaba a la orientación. 

Una vez terminada la obra, Je era solicitado al autor que creara -

un título para ella. 

Los trabajos terminados se quedaban en el Museo, para ser con -

ellos una valoración posterior. 

Es Importante mencionar que el mismo procedimiento se seguTa -

para dos grupos: experimental y control, con la única diferencia de que 

el segundo realizaba una obra plástica sin asistir a la visita guiada, con 

el fin de establecer diferencias con respecto al grupo experimental. 



202 

6.4.2 Selecci6n de la Muestra 

El total de los asistentes a los Talleres Familiares de Fin de Serna-

na y a las visitas fue de 1q1 q, cifra que representa el Universo de esta 

1 nvestlgac16n. 

De estos se descartaron a los niños menores de 5 años, debido a_ 

que la falta de madurez motriz impide evaluar sus obras para los fines -

aquí perseguidos, su número ascendl6 a 296 personas. 

En el proceso de depuracl6n se restaron 80 personas adultos en -

su totalidad, ya que si bien participaron en la visita guiada se negaron_ 

a elaborar un dibujo en el Taller. 

De esta manera la poblacl6n se redujo a 1038. Partiendo de las -

características de P.Ste Universo que son: 

- Una población pequeña (menor de 10,000) 

- Que contiene varios grupos donde se a fijará la muestra. 

- Y donde los instrumentos de evaluación contienen numerosos 

rasgos a calificar cualitativamente, C2> se seleccion6 la formula_ 

siguiente para delimitar el tamaño de la muestra: 

2 
_Lg_ 

2 
E p 

n:~~~-1~~~~z~2-q~~~~ 

l+N ~ - 1 

(2) Rojas Soriano Raul. ~e!!:!. realizar investigaciones~· p. 177 
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donde Z = nivel de confianza 

E = nivel de precisión 

pq = variabilidad 

N = población 

Para la presente Investigación se eligió un nivel de confianza del 

95% (ZJ. 

En cuanto a la obtención de la variabilidad ( pq) se tomó primero 

en un grupo piloto, el cual arrojó Jos siguientes datos: 

p = 80% 

q = 20% 

Para Ja obtención del nivel de precisión (E) que permitió genera -

lizar los resultados se trabajo con el 10%. De esta manera: 

90% 

+ ... [ 
70% 

80% 

y por último N; población, en este caso 1038 

Sustituyendo: 

2 

(95) (20) 
2 

(10) (80) 

n= = 269 

2 
[ (95) (20)} 

1+--
(10) 2 (80) 1038 
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El Universo esta formado por dos grupos: Experimental y Control. 

Donde el grupo Experimental es de 747 y el Control es de 291. Cabe s~ 

ñalar que el grupo Experimental fue sometido a Ja visita guiada, como se 

mencionó anteriormente. 

Para determinar el tamaño correspondiente a la muestra de los 

grupos Experimental y Control se utilizó la fórmula de afljación siguien

te: 

N h 
(n) 

N 

Donde N = población 

N h = subpoblaclón o grupo 

n = muestra total 

Sustituyendo: 

Grupo experimental Grupo Control: 

N h = 747 

N = 1038 

n = 269 

747 
--- (269) 194 

1038 

N h = 
N = 

n = 

291 

291 

1038 

269 

--- (269) 
1038 

75 

Tanto el grupo Control como el experimental están constltuTdos -

por subgrupos: niños, adolescentes y adultos, por lo que se utilizó la -

misma fórmula para determinar el total de cada subgrupo. 

Así los resultados fueron los siguientes: 



Niños 

Adolescentes 

Adultos 

205 

Grupo Control 

30 

22 

13 

Grupo Experimental 

80 

54 

35 

Por último la selección de los dibujos a evaluar se hizo por mues-

treo al azar, 
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6.~.3 Grupo Piloto 

La lnvestlgaci6n Piloto se realizó en cuatro sesiones durante el -

mes de febrero de 1990, como se detalla a contlnuaci6n. 

FECHAS 

3-2-90 

4-2-90 

10-2-90 

11-2-90 

No. DE ASISTENCIA 

10 

17 

15 

23 

TOTAL: 65 

De los 65 trabajos realizados por los participantes del Taller, (ni

ños, adolescentes y adultos) se obtuvieron 52 dibujos entre abstractos y 

figurativos no esquemáticos con elementos sensibles; los 13 participantes 

restantes presentaron dibujos esquemáticos y con ~scasos elementos sensL 

bles, por lo que se detectó una Variabilidad de: 

DIBUJOS 

52 

13 

% 

80 

20 

p. 

q. 



207 

6.4.4 Escala Estimativa 

No existe ningún Instrumento de evaluación establecido por lo 

cual se procedió a operacionalizar las hipótesis atendiendo a los elemen-

tos de concresi6n de cada una de las variables. 

Para validar los Instrumentos se aplicaron en un grupo piloto que 

reunió las caracterSlticas requeridas: eran representativos de niños, 

adolescentes y adultos, de diferentes clases sociales y recursos económi

cos; eran público de Chapultepec y era su primer acercamiento al Arte -

Contemporáneo. 

Una vez aplicada la escala estimativa en el grupo piloto y realiza

das las modificaciones correspondientes, dicha escala quedó como a cont!._ 

nuac16n se detalla. 

Las variables dependientes que se tomaron en cuenta son: Expre

sividad, Sensibilidad y Creatividad. 

Para cada una de ellas se asignaron los indicadores siguientes: 

Expresividad: 

Obras 

a) Abstractas. 

b) Figurativos esquemáticos. 

e) Figurativos no esquemáticos. 
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11 Temas 

a) 1 nstituclonales. 

b) No Institucionales recurrentes. 

e) Sugeridos en la visita: 

- Sujeto a la obra 

- Temática personal 

111 Títulos 

a) Lugares comunes 

b) Sin título 

e) Elaboración personal 

La expresividad es un proceso de manifestac16n de la concepc16n_ 

personal que implica la superación de los esquemas. 

Por ello y para advertir su concrecl6n en las obras se atendió -

fundamentalmente a Indicadores que permitieran hacer esa distinción. 

Para esto se consideró que la abstracción y la figuración no es- -

quemática, es decir la plasmac16n no convencional de los elementos en -

las obras implica necesariamente una elaboración personal que permite -

la superación de los esquemas de ahí, la subdivisión de lo figurativo es

quemático, lo cual atiende a un sistema de representación impuesto y - -

constantemente repetido. 

En cuanto a los temas, y con esta dirección establecida se concibió 

que en la temática se hace evidente la penetración institucional y de los_ 

medios masivos de comunicación, de ahí que este rubro se subdividiera -

en casas (familia), banderas y contaminación. 
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Se asignó otro punto para lo no Institucional recurrente, refirién

dose ello a elementos de connotación social: carros, barcos, aviones, paL 

sajes, flores, animales, corazones y figuras geométricas (tendencia cult.!:!_ 

ral al geometrlsmo). 

En ambos casos no se da la manifestación de la Expresividad debL 

do a que no existe elaboracl6n, no así en el último punto de temas suge

ridos en la visita. En este caso se valoraron dos aspectos: el prlmero,

sujec16n a la obra, donde se encuentra una recreación de los temas vis

tos durante la visita y el segundo calificado como temática personal don

de se distingue una vinculación de la obra personal con los elementos de 

arte contemporáneo. 

El último Indicador de la Expresividad esta referido a los títulos 

y se dividió en lugares comunes, que Incluye títulos descriptivos e insE 

tucionales1 ambos casos implican la utlllzaci6n de frases ya hechas1 en -

contraposición se designó un punto para títulos de elaboración personal. 

Para la segunda variable que es Sensibilidad se crearon los si- -

gulentes indicadores: 

Color 

a) Aplicación de colores primarios y secundorlos únicamente. 

b) Aplicación de tonos y matices (exploración del color). 

11 Técnica 

a) Utilización de sólo una técnica. 

b) Técnica mixta (dos o más técnicas). 
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111 Textura 

a) Ausencia de textura. 

bl Exploración de textura. 

IV Espacio 

a) Manejo lineal. 

b) Alteración del orden. 

c) Ruptura total del orden. 

Al asumir a la Sensibilidad como forma de conocimiento y acerca-

miento afectivo es posible visualizar en las obras la concreción sensible -

a través de los elementos formales de composici6n, de ahf que estos indL 

cadores atiendan a estos últimos. 

El primero esta referido a la utlllzacl6n del color. Para su valo

ración se hizo una distinción de quienes se sujetaron úntcamente a la 

apl1caci6n de colares primarios y secundarlos, con respecto a los que si!! 

tleron la necesidad de experimentar con tonos y matices. 

El segundo rubro corresponde a la técnica. Se apreció mediante_ 

la agrupación de las personas que basaron su trabajo en una sota técnica 

y aque11os que requirieron dos o más para concretar lo que querían expr!:_ 

sar. 

En el siguiente punto se analizó la textura. Para ello se distin-

guieron los trabajos donde no existra este elemento, de aquellos cuyas -

características texturates indicaban la exploraci6n de varios tipos de ma

teriales. 
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Por último, la apreciación del espacio se subdividió en: manejo -

lineal, entendido como la cofocac16n en un solo plano de los elementos de 

la hora; alteración del orden que supone una distribución de las formas_ 

en desacuerdo con la lógica tradicional del espacio (arriba, abajo, atrás) 

que atiende a la superposición de planos; por C.ltlmo la ruptura total, -

la cual implica el alejamiento de las normas tradicionales de la perspecti

va, planteando con ello la reforrnulaclón del espacio (ver Cubismo). 

Cabe destacar que si bien cada rubro contempla una distinción -

entre técnicas únicas o mixtas; ausencia o exploraci6n de textura; expe

rimentación o no del color, etc. no implica que la exclusión de uno de -

los aspectos de cada rubro significa la ausencia o la disminución de la -

sensibilidad, ya que los elementos estan analizados bajo la concepción In

tegral de cada obra. es decir se atiende a que cada uno de estos respo,!! 

da a las necesidades específicas de la obra. 

La C.ltima variable es Cr..atlvidad. Para la cual se di sellaron los 

siguientes Indicadores: 

Temas 

a) Reelaboración conceptual de la obra. 

b) Sujeción a la obra. 

c) Temas esquemáticos. 

11 Títulos 

a) Originales. 

b) No originales. 

c) Sin título. 
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111 Elementos formales de composic16n 

a) Color. 

b) Textura. 

e) Técnica. 

d) Manejo del espilcio 

En la presente investigaci6n la Creatividad es concebida como 

praxis. Este proceso se haya esencialmente vinculado con la Expresividad 

y la Sensibilidad. 

La Creatividad en el terreno estético se da cuando, partiendo de_ 

la apreciaci6n de las obras, estas son trascendidas y se produce una 

obra original cuyos elementos formales de composici6n es tan en armonía.

Debido a ello los Indicadores de esta variable so~ tratados bajo este cri

terio. 

El rubro Temas se subdivide en tres puntos: el primero relabor¡r 

ci6n conceptual de la obra supone la reformulaci6n de la temática, apllc!!_ 

do en el trabajo propio elementos de concepci6n personal. 

Como contraparte, el siguiente punto: sujeci6n a la obra expresa_ 

la utilización de los temas tratados en la visita, los cuales, si bien son -

recreados no son trascendidos. 

El último, temas esquemáticos se refiere a la repetición de temas -

impuestos social o institucionalmente o por los medios masivos de comuni

cacl6n. 

El segundo rub1·0: títulos contiene aquellos que son originales, es 
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decir los que son resultado de la praxis. Por no originales se entienden 

los lugares comunes. 

El último punto se integra por los elementos formales de composl

ci6n. A diferencia del manejo que se dio a estos en la variable sensibi

lidad, donde se valoran a nivel de exploración, en el caso de Ja Creativl, 

dad se busca que haya una correspondencia armónica de estos elemento~ 

en su conjunto. Por lo tanto se apreció la búsqueda de una o varias 

t~cnicas específicas de un tono o motriz determinado, de un efecto de te~ 

tura especial y también una organización del espacio equilibrada y cohe

rente con el resto de los elementos. 

Con ello se da la apllcaci6n de un Inédito viable. 

De esta manera con los indicadores ya expuestos se conformó la -

escala estimativa para la presente investigación. 



6.4.5 Confiabilidad y Validez de la Escala Estimativa 

Para establecer la Confiabilidad fueron revisados el total de los -

dibujos de la lnvestigac16n Piloto por dos personas separadamente. Al -

cotejar los resultados se observ6 que existía un acuerdo del 93%. 

Por otro lado. para determinar las puntuaciones se consideraron -

las frecuencias tanto de presencia o ausencia de determinados rasgos so

bre temas. títulos y elementos formales de composición en los dibujos pr!_ 

sentados por niños, adolescentes y adultos. 

La Validez de la Escala Estimativa se fundamenta en los elementos 

teóricos anteriormente expuestosª 
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6.4.6 Desarrollo de los datos estadfsticos. 

Para la obtencl6n de las frecuencias se anallz6 cada dibujo de la_ 

muestra con la escala estimativa diseñada previame-nte y se proced16 a su 

registro en hojas de codiflcaci6n. Posteriormente se elaboraron los cua

dros de concentraci6n de datos Ver anexo 1 y 2. 

Por último se elaboraron porcentajes y se graficaron los resultados 

del grupo Control y Experimental. 



EXPRESIVIDAD 

OBRAS 
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Figurativas Esquemlitlcas 

11 Abstractas y Figurativas no esquemliticas. 

TEMAS 

111 Institucionales 

IV No Institucionales Recurrentes 

V Sugeridos en la visita 

TITULOS 

VI Lugares comunes 

VII Elaboración Personal 

VIII Sin Título 
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SENSIBILIDAD 

Colores primarios y secundarios 

11 Exploraclón del color: Tonos y Matices 

111 Técnica Unlca 

IV Técnica Mixta 

V Ausencia de textura 

VI Exploración de textura 

VII Manejo Lineal (del espacio) 

VI 11 Alteración delOrden y Ruptura Total. 



221 

1 ~ 
. 

1 

1 ~ ~ 
1 

, ~ s ¡ 
_1_1_:_, 

----· 
--

~ 
-------¡ 

----
j: 1 
j 

>
 

-
-

1 
--~ T

 -= 



222 

T
 

"
' 

1 

1 1 
-

T
 5 

1 

L
 

1 

t 1 
1 



<.. _
_

 _ ----
~ .................... 

223 

:
-
~
-
-
1
 

1 'Z
 

1 

~ 
5 

1 
~
 

!!: 
1 

1 ?iS 81 
,_,_; -- ------ ----

IO
 

.. 'ti ~
 

" ., .. u 

--1 ~ ¡: ! i >
 

t ~ 1 

r 



zzq 

CREATIVIDAD 

OBRAS 

Reelaboraci6n de la obra 

11 Sujeción a la obra 

111 Esquemáticas 

Títulos 

IV Originales 

V No Originales 

VI Sin Título 

INEDITO VIABLE 

VII Color 

VIII Textura 

IX Técnica 

X Manejo del Espacio 
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6.11. 7 Resultados obtenidos. 

Para la interpretación de los datos obtenidos se procederá a com

parar cada una de las variables tanto del grupo Experimental como del -

grupo Control. 

1.- Expresividad. 

Obras. 

Se detectó que en el grupo Control, en tos tres subgrupos es "'L 

torlamente menor el porcentaje de los individuos que dibujaron abstracto 

y figurativo no esquemático y es significativamente mayor el porcentaje -

de dibujos figurativos esquem&tlcos. 

Niños Adolescentes Adultos 
% % % 

Figurativos 
esquemáticos 96.6 68.2 100 

Figurativos no 
esquem&tlcos y 
abstractos 3.3 31.8 

Por lo tanto se observa que en el grupo Control el grado de expr~ 

slvldad es mínimo. 

Por el contrario es sensiblemente mayor el grado de Expresividad 

en los tres subgrupos del grupo Experimental. 
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Niños Adolescentes Adultos 
% % % 

Flgur,atlvo 
esquemático 23. 7 9.3 37.1 

Figurativo no 
esquemático y 
abstracto 76.3 90. 7 62.9 

11 Temas 

En cuanto a los Temas en el grupo Control se observa que hay -

tendencia mayor a Jo No 1 nstituclonal Recurrente y en menor medida a -

los Institucionales. 

También de detect6 que en el subgrupo de adolescentes algunos -

temas salieron de los puntos mencionados por lo que fue necesario abrir 

un rubro para otros Temas. 

Niños Adolescentes Adultos 
% % % 

Institucionales 26.6 13.5 

No lnstltuciona-
76.2 54. 7 100 les Recurrentes 

Otros 31.8 

Por lo tanto en la selección de los temas prevalecen los temas 

impuestos institucional o socialmente. 

En cuanto al grupo Experimental esta situación es evidentemente 

contraria dado que existe una diversificación en los Temas. Se aumentó_ 

un rubro más: Temas Sugeridos en la Visita, debido a que este grupo -
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participaba primero en el recorrido, 

Niños Adolescentes Adultos 
% % % 

Institucionales 8.8 5.5 8.6 

No Institucionales 
Recurrentes 23. 7 5.6 31.q 

Sugeridos en la 
visita 67. 5 88.9 60 

111 Títulos 

En este último rubro en el grupo Control se observa que los Lu

gares Comunes y los Dibujos sin título alcanzaron tos porcentajes más aL 
tos y la Elaboraci6n personal el porcentaje mfls bajo. 

Niños Adolescentes Adultos 
% % % 

Lugares comunes 26.6 59 61.5 

Sin Título 66.6 31.8 38. q 

Elaboraci6n 
personal 6.6 

En el grupo Experimental se dio un mayor número de Títulos que 

implicaban Elaboración personal. Es necesario destacar que el número de 

trabajos sin título en niños y adultos no vari6 de modo slgntficatfvo de -

un grupo a otro, no así en el caso de los adolescentes donde los parce_!! 

tajes i~dican un ascenso en Elaboración personal en el grupo Experimen-

tal. 
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SENSIBILIDAD 

En la variable Sensibilidad se midieron los aspectos de color, téc

nica, textura y espacio. 

Dichos aspectos permitieron distinguir en cual de los rubros los -

sujetos eran más sensibles y observar si existía alguna alteración entre 

los grupos Experimental y Contr~I. 

Grupo Control 

Niños Adolescentes Adultos 
% % % 

1 Colores primarios y sec. 76.6 40.9 38.4 

Exploraci6n del color 23.3 59 61.5 

11 Técnica única 96.6 72. 7 84.6 

Técnica mixta 3.3 27 .2 15.3 

111 Ausencia de Textura 63.3 45.4 46.1 

Exploracl6n de Textura 36.6 54.5 53.8 

IV Manejo lineal 96.6 68.1 100 

Alteraci6n del orden 3.3 13.6 

Ruptura total 18.1 

Los niños y los adultos preentan porcentajes similares en cuanto_ 

a la utilización de una técnica única, en la ausencia de textura y en el -

manejo lineal del espacio. Estos datos reflejan una dlsminucl6n de la Se!! 

sibllidad en estos aspectos. 
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Sin embargo, en la aplicación del color se presentan rasgos dife

rentes. Mientras en los niños es marcadamente mayor la utilizaci6n de -

colores primarios y secundarlos en los adultos existe la tendencia a la -

exploración de tonos y matices. 

Es notorio que los porcentajes de los adolescentes difieren de los 

subgrupos mencionados. Así, se advierte que tanto en el color como en 

la textura hay una especial predisposición para la apreciación sensible -

de esos dos aspectos. No así en el manejo del espacio y de la utlli1.aci6n 

de las técnicas mixtas, aunque cabe aclarar que es levemente mayor a -

los porcentajes de niños y adultos. 

Grupo Experimental. 

En cuanto al Grupo Experimental sus resultados son opuestos a -

los del Grupo Control, en cuanto a la disposición del Espacio, en donde 

se aparta significativamente del Manejo Lineal y experimental la Altera- -

ci6n del Orden y la Ruptura Total. 

En lo que se refiere al resto de los rubros existe una leve ten- -

ciencia a la Exploración de Textura, Color y Técnica. 

Es importante señalar que el aspecto sensible es susceptible de -

desarrollo en su proceso. 

Al basarse esta investigacl6n en el estudio de un primer acerca-

miento al Arte Contemporáneo es necesario señalar que los alcances de -

esta categoría no pueden ser significativamente mayores con respecto al 

Grupo Control. 
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Sin embargo, como se advierte en los datos estadísticos se eleva -

ron los porcentajes del Grupo Experimental. 

Niños Adolescentes Adultos 
% % % 

1 Colores primarios y sec. 60 14.8 34.3 

Exploración del 
color * 40 85.2 65. 7 

11 Técnica 
única 83.8 63 85. 7 

Técnica 
mixta 16.2 37 14.3 

111 Ausencia de 
textura 31.3 14,8 34.3 

Explorac16n 
de textura 68. 7 85.2 65. 7 

IV Manejo 
lineal 28.8 11.1 34.3 

Alteración 
del orden 26.2 24.1 40 

Ruptura 
total 45 64.8 25. 7 

Tonos y Matices. 
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111 CREATIVIDAD 

La valoración de la Creatividad se centró en la concreción de un 

Inédito viable y los Indicadores fueron los Elementos Formales de Compo

sicl6n. 

También se incluy6 la distlncl6n entre Títulos originales y no ori

ginales y por último se atendió a la Sclccci6n de los Temas, 

Grupo Control. 

Así en el Grupo Control se observa que tos elementos de Creati-

vidad fueron prácticamente Inexistentes. 

1 Títulos 
originales 

Título no 
originales 

Sin trtulo 

11 E.F. 
de c.• 
Color 

Técnica 

Textura 

Manejo del 
Espacio 

* Elementos Formales de 

Niños 
% 

6.6 

26.6 

_66.6 

3.3 

3.3 

Composic16n. 

Adolescentes 
% 

13.6 

54.S 

31.8 

Adultos 
% 

61.S 

38.4 
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Grupo Experimental. 

En el Grupo Experimental se añadió un punto más referido a la -

Reelaboraci6n Conceptual de la temlitica (expuesta en la visita guiada). 

Se puede afrimar que hubo un ascenso favorable en los porcenta

jes de este grupo donde se observó en los trabajos una Integración de -

los Elementos Formales de Composición y donde se expresaba una recre!_ 

ción de las obras analizadas que llevó a la elaboración de obras cuya ca-

racterrstlca principal fue la plasmac16n de la armonía en un Inédito viable. 

1 Reelaborac16n 
Conceptual 

T.E. y S.O. * 

11 Títulos 
originales 

Títulos no 
originales 

Sin título 

111 E.F •. de 
c .• 

Color 

Técnica 

Textura· 

Manejo del 
espacio 

Niños 
% 

17 .5 

82.5 

11.2 

27 .5 

61.2 

16.2 

20 

8. 1 

17 .5 

Adolescentes Adultos 
% % 

16. 7 20 

83.3 80 

29.6 8.s 

53. 7 62.8 

16.6 28.5 

16.6 25. 7 

16.6 20 

16.6 22.8 

18.5 25.7 
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Es importante señalar que en este rubro se incluyeron como tra-

bajos originales aquellos dibujos que por su especial manejo de uno o va

rios de los Elementos Formales de Composición se consideraron como ere~ 

tivos. 

A partir de los resultados obtenidos se puede concluir que el 91JJ 

po más adecuado para promover el desarrollo de ta Sensibilidad, Creati

vidad y Expresividad es el de los adolescentes, aunque los grupos de -

adultos y niños son también susceptibles de un desarrollo significativo. 

Por último la Hipótesis de que si el Museo se utiliza como espacio 

alternativo para la educación estética, se desarrollará la .sensibilidad, 

Creatividad y Expresividad del público, fue comprobada. 



C A P 1 T U L O VII 

PROPUESTA DEL PROGRAMA DE CAPACITACION 

•APRECIACION DEL ARTE CONTEMPORANEO• 
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7 .1 FUNDAMENTACION GENERAL 

Los Museos de Arte Contempor6neo cuentan con Areas de servl- -

clo directo al público tales como Recepción y Tiendas. 

Existe también el Area de Seguridad y vigilancia que cumple con 

una doble función. Por una parte Ja de salvaguardar el acerbo del Mu

seo dando al público lineamientos sobre el comportamiento que debe obser_ 

varse en las salas de exposición y por otra la de dar Información sobre_ 

aspectos generales tales como actividades paralelas, horarios, etc. 

Esta última función se comparte con el personal de Recepción y -

Tiendas. 

Ahora bien, bajo la perspectiva de Ja presente tesis, el Museo _ 

se conceptualiza como espacio alternativo para Ja educación estética. Ello 

plantea la necesidad de que dicha concepción se extienda no sólo al pú

blico sino también al personal del propio Museo, corno vía efectiva para -

lograr este objetivo. 

Las características del personal de estas tres Areas hace suponer 

que no existe una preparación previa en Arte Contemporáneo ya que es 

un grupo con diversos grados escolares que no abarcan Licenciatura en 

Historia del Arte. 

A pesar de ello este personal se encuentra inmerso en el trato -

con el público, enfrentándose a carencias de información muy graves. 

Esto se hace evidente en el hecho de que si bien conocen el valor 
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de las obras, Ignoran sus características plásticas mfls elementales. 

Con esto se expresa la enajenación que supone el trabajo de este 

personal, quien se dedica a cuidar las obras colocadas en una sala du- -

rante ocho horas diarias, sin poder acceder a la apreciación de las mis-

mas. 

Dada esta situación es indispensable aplicar un Programa de Cap! 

citación sobre Arte Contemporáneo que permita introducir al personal a -

Jos contenidos de las exposiciones. 

Este Programa habrá de cumplir con dos propósitos Igualmente 

Importantes. El primero es el de mejorar la atención al público en cuan

to a la información que este requiera sobre las obras expuestas y el se

gundo es atender a la superación cultural, a la sensibillzacl6n y también 

a la necesidad de suprimir la marginación de este personal con respecto_ 

a las restantes Areas que si manejan la lnformaci6n. 

Con ello se posibilita la trascendencia del trabajo de una forma -

positiva. 

Por otra parte la capacltacl6n de este personal apoyaría las actl-

vidades del Departamento de Servicios Educativos. Esto Implica exten- -

der las funciones de servicio al público en Areas que aparentemente no 

pueden cumplir con esto. 

Con ello se avanza en la concepci6n total del Museo como espacio 

educativo. 



7.2 PERFIL DEL GRUPO 

El grupo está constituido por personal de tres Areas: Seguridad 

y Vigilancia, Recepción y Tiendas. 

En su totalidad suman 20 personas, cuyas edades oscilan de 25 a 

50 años. En su mayoría son de sexo masculino { 17 hombres y 3 mujeres). 

En cuanto a la escolaridad, esta es sumamente heterogénea, ya -

que varía desde educación básica hasta preparatoria. 

En el caso de las tres Areas, todo el personal se encuentra en -

contacto tanto con el público como con las obras expuestas. 
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7.3. PRESENTACION DEL PROGRAMA "APRECIACION DEL 

ARTE CONTEMPORANEO" 

El Programa ºApreciación del Arte Contemporáneo11 abarca el de-

venfr·del arte, desde Ja etapa prehistórica hasta el siglo XX. 

Siendo un curso básico de Historia del Arte, cuyo objetivo temá

tico primordial es el conocimiento del Arte Contemporáneo, requiere por_ 

principio remitirse a las manifestaciones artísticas del pasado, puesto que 

todas ellas han influido en la formación de las corrientes actuales. 

Para dicho conocimiento es necesario ubicar cada uno de los es ti -

los en el momento histórico en el que surgen, de ahí que en los conteni

dos se analice siempre el contexto. Ello permite una apreciación más cer 

cana de las obras. 

A lo largo de este curso se conceptuallza el conocimiento, tanto -

desde el punto de vista cognoscitivo como sensible, de ahí que la aplica

ción práctica del Programa se haga mediante el análisis formal de las 

obras y la recreación de sus contenidos. 

Este curso abarca también recorridos por la Colección Permanente 

del Museo Tamayo y un Programa constante dirigido a las exposiciones -

temporales. 

Una actividad de apoyo que se sugiere es que el grupo realice -

visitas a otros Museos de distintas vocaciones con el fin de enriquecer el 

marco de referencia y desarrollar la experiencia sensible. Esto se adv~ 
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tlrá en la aprec1aci6n que hagan los participantes de las obras. 

Dadas las características del Programa y su énfasis en el desarr2_ 

Ita de la sensibilidad la evaluación no se centrará en la esfera cognosci

tiva, sino que se realizará un seguimiento de los avances de cada parti

cipante, ello es observable en la capacidad analítica y la apreciación de_ 

las obras. Concretamente en el reconocimiento sensible de formas sírnb~ 

los, materiales, texturas y técnicas utilizadas en cada momento histórico 

-estético del mundo occidental. 

La duración de cada una de las sesiones será de una hr. por lo 

tanto el curso constarfl de 22 hrs. 



OBJETIVOS GENERALES 

Introducir a los participantes a la apreciación de las obras 

del Museo Tamayo, a través del análisis de los elementos -

formales de composición de éstas, 

11 Propiciar el desarrollo de la Creatividad, Sensibilidad y Ex

presividad a través del acercamiento a la plástica contempo

ránea. 

111 Iniciar a los participantes en el ejercicio de las habilidades 

necesarias para orientar al público con respecto al Arte 

Contemporáneo. 
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UNIDAD 1 INTRODUCCION AL CURSO Y A LA SENSIBILIDAD 

OBJETIVO PARTICULAR:- RELACIONARA SU ESPECTATIVAS CON LOS 
CONTENIDOS DEL CURSO PARA UNA EFECTIVA 
INTRODUCCION A ESTE. 

OBJETIVO ESPECIFICO 

E:icpresari sus propias 
espoct.ttlvas respecto 
al curso. 

Descrlbfrli su propio 
concl!!pto de Arte 

Identificará las 
diferentes m11nfft:1sta 
clones dol arte. -

CONTENIDO 

Presentación 
del curso, 

Diferentes con·
ceptos de Arte. 
tleculdad Jel Arte 
Funciones dol Arte 

Pintura, mG:i.lca, 
escultura, danza, 
llter.stura,clne 
arquitectura y 
teatro, 

ACTIVIDADES DE APREllOIZAJE 

Pllitlca Introductoria, 
Hanejo de espectatlvas. 
Ejercicio do ubicación al curso. 
Cada uno de los participantes 
oscrlbesuspreferonclasparacada 
uno de los cinco sentido!".. 
A continuación se cor:1Cnta en 
equipos de 5 person11s las prefc•• 
renclas de c11da uno, 
Sehaceunbalancede las lnclfnil 
clones sensibles de los equipos.-

hposfción do! tema, 
An!lfsls do los conceptos do 
Arto presentados, 
Exposición del conceptoperson11l 
de Arte. 
CuestfoMmfento sobre la nece3f
dad del Art11 y sus funciones en 
les diferente!. culturas. 

Introducción al tema, 
Aprechc16n de representaciones 
do cada una de hs ram.ls del arto. 
EJ<posfci6n do los participantes 
de $U preforencla por una dhclplJ. 
na y ol por quó de olh. 

TECNICA 

Expositiva
Interrogativa 
OUlogo 
Dlnli:nfca "Los 5 
$cntldosn. 

Exposltf\la
lnterrogatlva, 
Olscuclón 
Dlrlgda. 

E"posltlva 
Foro. 
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UNIDAD 111 ART!' CLASICO, MEDIEVAL Y RENACENTISTA. 
OBJETIVO PARTICULAR: DISTINGUIRA LA ESCULTURA, PINTURA Y ARQUITEC 

TURA GRIEGAS DE LAS CREACIONES ROMANAS. -
IDENTIFICARA EL ARTE BIZANTINO Y GOTICO COMO EXPRESIONES ESTE 
TICAS DE LA EDAD MEDIA. -
INTERPRETARA LA REVOLUCION RENACENTISTA A TRAVES DE SUS MA
NIFESTACIONES PLASTICAS. 

OBJETIVO ESPEC IF IOD 

lndtc11rl 11 que pedodo 
pertenecenalguna:i.·
obrn plhtfcas d11 la 
antigua Crecl11, 

Seilaladi Jos aspectos 
quodlstfnguon la or• 
qultectura,escultura 
y pintura romana. 

CONTENIDO 

Arte CUstco, 
Crecla Prehelénica, 

Periodo He!Enlco. 

Roma: Arquitectura. 
pintura y escultur6 

Reconoc:orli el Arte Edad Hedl11. 

~~~~,,~~"~,,P~~r~:d~-~Íi Arte Bluntlno. 
tlctsl!IQ. -

Dlstlngulrl el estilo Arte C6tfco, 
Cotice por su tllllllitfca 
religiosa y mund.,na. 

Identificar! el arto Arte Ren4centlsta. 
del Renacfml ento como 
una fase de autovatl•. 
dacf6n, 

(Perspectiva y claro'• 
curo), 

ACTIVIDADES DE APRENDIZAJE 

lntroducc16n. 

Se propicia h partlcfpac16n espo.!!. 
tlinoa de los fntegr<'lntes. 
Se oblfenen conclusiones 11cerca de 
la lnflucncl.ll vigente del arte -
griego en la historia del mundo -
occldenta. 

Introducción. 
Formación de equipos de trabajo. 

Discusión sobre el tema. 

Obtención de conclusiones. 

TECNICA 

lluvl<l d1t Ideas. 

Corrillos. 

Exposición del contexto hfstór-lco. Expositiva, 

lntcgract6n de parejas para dfalo- C1.1chlcheo. 
gar sobre las caracterhtlcas del 
Arte Bizantino. 
Exposición de los rc::.ultadoJ., 

Introducción. Demostrativa 
An.Slfsls de la lconologta de algu-
nas obras C6tlcas. 

Obtención de Concluilfones. 

Introducción. Binas, cuartas 
y octavas, 

Instrucciones sobre la tlicnlca. 

Formación de parejas p11ra comentar 
las caracterfstfcu del Renaclmlc!!_ 
to. 
Agrupación de dos parejn para -
formar cullrtas y discutir sobre la 
perspectiva. 
Unión do dos cuartetas para abor-
dar el claroscuro y obtener concl!!. 
slonos. 
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UNIDAD IV ARTE DE LOS SIGLOS XVII, XVIII Y XIX. 
OBJETIVO PARTICULAR: SEÑALARA LAS CARACTERISTICAS ESENCIALES DEL 
ARTE BARROCO, ROCOCO, NEOCLASICO Y ROMANTICO. 

DISCRIMINARA LAS CREACIONES DE LA ESCUELA IMPRESIONISTA DE 
LAS MANIFESTACIONES DE LA CORRIENTE EXPRESIONISTA. 

OBJETIVO ESPECIFICO 

Apreclarli ol Estflo 
Barroco por la profu· 
stón do elementos 
ornamentales. 

Valorar& el Arte Roca• 
c6 como la Ciltlma fue 
del Estilo Barroco. 

Estimar& 111 marcada 
fnf1uenctll del Arte 
Romano en el Estilo 
Neocllisfco, 

CONTENIDO 

El arte Barroco. 
El estilo ornamen
tal. 
La arquitectura 
barroca. 

El Arte Rococo, 

El Rococo Francos 
y Vienes, 

El Rococo como 
expresión artfstlca 
del Absolutismo. 

Contexto hhtórlco 
en el surgimiento 
del Arto Neoclásico, 

El regreso a la 
Estética Romana, 

la obra de luis 
David. 

Asociar& el Impulso na los móvfmfcntos na• 
cfonahfta con la crei ctonailstas euro·· 
ctón del Arto Romanti':' peas il ralz de las 

invasiones napoleónf 
cas.' 

El Arte Romantfcls· 
ta en pintura, músJ. 
ca y poesta. 

ACTIVIDADES OE APRENDIZAJE 

lntroduccl6n al tema, 

Anllhh de la Arquitectura 
Barroca m.h relevante en Europa a 
través de diapositiva:.. 

El Barroco en Héxfeo. Ejempl i fiea
cfón mediante una visita guiada ·
por la Catcdr.ll Metropolitana. 

Conclusiones, 

Anllt::.ls en transparencias de 
las caraeter~ltlcas del Arte 
Rococó. 

Dlllogo en parejas sobre las 
eualfdades del Palacio de Versa• 
lles. 

Conclusiones sobre el Rococo 
como hse decadente dnl Bi!rroco. 

Exposición de las cualidades del 
Arte Neoclhlco en pintura y 
escultura, 

Discusión en equipos sobre las 
condiciones que Imperaron durante 
la Revolución Francesa y su de-
terminación en el Arte. 

Sfntesh. 

Introducción sobre el conteio.to 
histórico en el surglr:ilento del 
Romanticismo. 

Análisis de las principales obras 
Románticas a través do la partlcl 
paclón grupal. -
E..poslclón•de conclusiones. 

TECN!CA 

Damostratlva. 

Cuchicheo, 

Corrf.11os, 

Foro. 
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UNIDAD IV. 

OBJETIVO ESPEC!F!Cll CONTENIDO ACTIVIDADES DE APRENDIZAJE TECN!CA 

Reconocer& la Escuela Laaparlcl6ndc la Comontar en pareju h Influencia 
lmprulonht11 como rotografla. do la 11p11rlcl6n de la fotograffa 
Corrhnto de transl· on el arte, 
cf6n entro el Arte La Uicnlca lm11ro•• En equipos de cuetro penon11s Figurativo y el sionista. 
Abstncto, anahhr h técnica plhtlca croa-

d11 por los hnpre:ilonhtas. 

Principales En grupos de ocho persona!'. e11po--
representantes del ner las car11cterhtlcasesencla·· 
lmpre&lonlsmos, les de In obras d11 los prlnclpa• 

les oiiponentes del Impresionismo. 

Conclusiones, 

~=c~~~;;~t o~~ s~r~¿~!! La ruptura con el lntroduccl6n al tt'!Tla, Corrillos. 
lmprnlonlsmo. Analizar ln nuevas propuestas 1a vlolencta fi.Ugerlda 

en IH obras La Influencia de plhtlc:u del Expresionismo y 
la Prlmer11 Cuerr11 los motivos de 111 ruptura c:on 111 
Hundhl en el Esc:ueh lmpreslonhta. 

arte. Exponor en equipos la Influencia 

la Influencia de de 111 Primera Cm1rr11 Hundhl y de 

la aparlcf6n del 111 Teorta Psfc:oanaHtlc:a en 111 ts 

Pslt:oanliltsh. mlitlca Expresionista. 

Sfntesh grupal, 
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UNIDAD V LOS ·pnlMEROS ISMOS DEL SIGLO XX. 
OBJETIVO PARTICULAR: RECONOCERA LOS PRIMEROS ISMOS COMO CORRIENTES 

QUE PROPONEN REFORMULACIONES DE LOS ASPECTOS 
FORMALES DE COMPOSICION Y DE LOS TEMAS. 

OBJETIVO ESPECIFICO 

Encontrarli en 1.:i 
Escuela Cubl!.ta una 
reformuhclón alter• 
nativa para plasmar 
el espacio plhth-o, 

Relacionara la crea· 
cf6n del futurhmo 
con el contexto hh· 
tórlco en el que sur 
ge. -

Ubfc.,ró el Oadahma 
como una Corriente de 
ruptura absoluta con 
lo:i. esquemas del arte 
tradlclon.!11. 

CONTENIDO 

AntocedentP.s 
del Cubismo, 

la obra de Plcasso, 
Juan Gris y Ccorgc 
Braque, 

La Primera Guerra 
Mundial, 

El desarrollo 
tecnológico y su 
lncldenclaenel 
arto, 

Poesfa y Plhtlca 
futurlsmo. 

Contexto histórico. 

El antlarte, 

ACTIVIDADES OE APRENDIZAJE 

Vfsl6n general del Arte Prchl~· 
tórlco como prlrrcr antecedente 
del Cubbmo. 

Análisis de la ¡iropur.sta cubhta 
de reformulación del espacio en 
forma grupal, 

Sfnteslsgeneral, 

fQrm.¡¡cfón de Jos equipos para 
rlhcutlr sobre h ¡iarticlpacl6n 
de h tecnologfa en ol arte. 

Conclusiones. 

Introducción. 

Designación de roles do los 
principales pcrsondes dadhtas, 

Ejecución del ejercicio. 

Discusión sobre la dln5mlca, 

Conclusiones, 

TECNICA 

Foro 

Debate. 

Squetch, 

Relat,ff.1 las emoclo• Contexto histórico, An~lhis de la postguerra y de la Demostrativa. 
nes que le sugiere la Segundot Guerra Mundhl •. 

~g~:c~~~~~~11:t~~a la influencia dad~. E~poslclón del !fanfflc!",.~O Surrea• foro. 
hitd y de la obra de A'.ndrii Bre--

La Incidencia de 
la Teorh 
Pslcoan11lftlca. 

tón. 

Visión de la obra de los prlnclr.! 
Jo.!. e"pone.ntcs del Surr.:alismo: • 
M.:11< Ern.!.t, René M<1grltte, Joan 
Hiro y Salv.-,dor C41f, 

Relato de las impresiones ¡icr~ona· 
le!. 11 partir de lasobrJ}s plhtl· 
cas. 
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OBJETIVO PARTICULAR: IDENTIFICARA LAS ESCUELAS DE LA PLASTICA 
CONTEMPORAN EA 
CUYOS ANTECEDENTES FUNDAMENTALES SE -
ENCUENTRAN EN LOS PRIMEROS ISMOS. 
ESTIMARA LAS CREACIONES ESTETICAS OE LA 
PLASTICA DE LA SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XX. 

OBJETIVO ESPECIFIOJ CONTENIDO ACTIVIOAOES DE APRENDIZAJE TECNICA 

Dhtlngulrá el Arte la cultura popular. Introducción 111 tema. Bln.:i:;, Cuartas y 
Pop por su lenguaje Octavas, 
hecho en ba::.o a La crftlca ol con• Comentar en parejas los elementos 
e:>tereotlpos. sumlsmo, dt' 111 Cullur.1 Popular. 

La obra de Andy 
H.:irhol, Larry 
Rlvers y J11spcr 
Jones. 

ldentfrfcará el Op Art El perfodo de la 
y el Arte Cinético por postguerra, 
el movimiento que se 
aproch 1m Ju El Ceometrl :.1110. 
obras, 

Roconocerli ol EJ\pre•• 
sionismo 
Abstracto como h prl· 
mera Escuelo Plhtlca 
surgida en Est11dos 
Unlc!os, 

El Hovlmfento. 

El período de Ta 
postgucrr<i en los 
Estados Unidos. 

La Influencia de 
la plhtle11 et1ropc11• 
Exslonhmo, Ab:i.trac 
cionismo y Cestua--= 
Jismo, 

El Actlon 
Pafntlng, 

Conerarl su propia -- LoJ Tr<1nsvilngu.1rdla. 
creatfvld.id a tNvés -
de Ja interpretación - El Postniodernf!.mo. 
del Arte en los Ochen-
tas. 

Discutir en equipos de cuatro par 
tlclpanle$ el por 1¡ué de la crftT
ca al consuml$mo, 

El.poner en equipo~. de ocho parti • 
clpante:. la propuest.J Pop en la -
obra de Andy Harhol 1 Larry Rivers 
y Jar;pcr Jemes, 

Conclusfono$. 

E•poslcfón del contexto histórico Lluvia de Ideas. 
~0~e Ta propueHct del Arle Clniitl-

Partlclpac16n grupal sobre lu de-
rivaciones del Ceometrfsmo y sobre 
lil obra do Vfctor Vassarcly y Ju--
llo Le Park, 

Sfntesh. 

Introducción et! cuntc1,to histórico, 

Rotro:!'.pectlva di! hs Corrientes -
que dutormlnaron el Expresfonf.smo 
abstracto, 

Form11cl611 do dos equipos orgdnlzct 
dos con la técnlcct de Acu11rio, -

Ejecución del ejercicio de lama
nera slgulMtc: : 

"l equipo central re.:illurá un.:. 
eJ<perhnenlo en donde i!plfque la • 
tiicnfca del Actlon Patnting, El 
se!Jundo equipo rcgfstrar.i su-:. oh':: 
serv.1clone$, 

E~posfeión de concl uslont!$. 

Exposición :.obre ID apreciación 1!!. EJ<poslclón fndl-
dlvldual de una obr.:i postmodornl!.- vidual, 
U y una obra perteneciente a la • 
Tran:!'.v.inguardla, 
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CONCLUSIONES 

- Como resultado de la presente investigación, la Educacl6n se 

concibe como un proceso donde se genera la Criti.cidad, la Expresivi- -

dad, la Sensibilidad y la Creatividad. Con estos elementos se hace 

posible la partlclpac16n del hombre en el devenir constante de la tran! 

formación social hacia la libertad. 

- En este siglo, la Estética se enfrenta a la necesidad de una_ 

reformulaci6n de sus postulados y de su objeto de estudio. Concreta

mente los lsmos excluyen a la belleza como ideal supremo de la obra -

de arte. Esta situación afecta en forma directa a los obJetivos, méto

dos y en general a la concepc16n de la Educación Estética la cual se -

sigue Impartiendo con el concepto tradicional de lo bello. 

- Para la presente Tesis se entiende por arte la Praxis deter

minada ideológicamente y concretada en símbolos estéticos. Se entien

de por Praxis la unidad teórico-práctica de transformación de la reali

dad. Por Ideología el sistema de puntos de vista e Ideas sociales. 

- La práctica artística Implica por un lado la concepción teóri

ca del artista y su condicionamiento social, la transformación de las 

emociones en obras de arte determinados por las condiciones materiales 

y por otra la reelaboración que de las obras hagan los espectadores. 

- Tanto los artistas como el público, los críticos y las obras -

estan sujetos a la interiorización de ideales y valores ideológicos en s~ 

ciedades específicas. 
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- La práctica artística se concreta en los procesos de produc

ción de la obra y en los momentos de recreación que sobre esta reali

zan todos los espectadores. 

- A raíz del presente estudio se deduce que tos sistemas dem2,_ 

cráticos han permitido la coexistencia de las más diferentes Ideologías_ 

y formas de vida. Ello hil propiciado una diversificación en el arte en 

cuanto a propuestas conceptuales y técnicas. También la idea de la -

relatividad, en donde lo único permanente es el cambio, ha contribuí-

do a esa diversidad. 

- En la práctica, el hombre se da a conocer como Ser Onto- -

creador, es decir, crea la realidad al transformarla y al hacerlo se 

crea a si mismo. En este sentido la realidad humano social es lo opue~ 

to al ser dado. 

- La Praxis se entiende como la unidad te6rico práctica que -

permite el conocimiento profundo de la realidad y con ello la posibili- -

dad de crear.. Al crear el hombre se 1·econoce a si mismo y dota de 

sentido humano a la naturaleza transformada. 

- La Creatividad es parte del proceso de realización de la ti- -

bertad humana. 

- En el presente trabajo se toma a la creatividad como Praxis 

y su forma se da primeramente al ubicar al hombre como ser Ontocrea

dor que actúa en la realidad, en donde se requiere en la práctica es

tar en contacto con los materiales que van a transformar y recurrir a 

un marco de referencia conceptual. Ambos aspectos se experimentan a 
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través del ser sensible. 

- Transformar la realidad Implica la producci6n creativa, el 

ser innovador y al hecho original. 

- El proceso creativo no se da en etapas sucesivas sino en un_ 

devenir constante. No hay Creatividad sin práctica. 

- Expresar no Implica únicamente sacar al exterior lo que el i!!. 

dividuo lleva dentro. Tomar esta postura lleva a la aceptación de que 

la manifestación de los esterlotipos como actos reflejos es expresarse. -

El desarrollo de la capacidad expresiva implica la superación de los cs

teriotlpos. 

- El hombre como Ser Ontocreador conlleva la necesidad lntrí'l. 

seca de expresarse. 

- La Expresividad es el proceso continuo de manifestación de 

la interioridad del ser que trasciende al otro. 

- La condici6n necesaria para lograr expresarse es remitirse 

a la historia individual y articular ésta con el contexto. 

- La Filosofía Platónica es el punto inicial de la negación hist~ 

rica de la Sensibilidad. 

- De acuerdo a la investigaci6n realizada se ha advertido que_ 

una de las nociones que mfls han obstaculizado el ejercicio de la Creat.!_ 

viciad es el concepto de 11 genio" que presupone la capacidad innata y -

privilegiada de crear. 
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- El Ser Ontocreador está constituido por las fuerzas esencia -

les, entendiendo por estas los sentidos hlst6ricos y socialmente forma

dos. Estos sentidos son por principio sociales. 

- Las formas de percepción, de Interpretación y de expresión_ 

así como la discriminacl6n de los objetos que permiten el acercamiento

senslble estan social e ideol6glcamente determinadas. 

- Se entiende por Sensibilidad el acercamiento afectivo median

te las fuerzas esenciales. 

- El arte entraña por principio la necesidad comunicativa den

tro del contexto en el que ha sido generado; pero la comunlcaci6n no -

se detiene ahí puesto que puede ser trascendida en espacio y tiempo. 

- La percepción es la aprehensión del mundo a través de las -

fuerzas esenciales. Esta poslci6n niega a la percepción como actividad 

aislada y posibilita neuvas experiencias y el reconocimiento de los 

otros. 

- En nuestras cultura la percepción se orienta a la identifica

ción de los objetos más no de las f?rmas, la mente recurre a líneas es

quemáticas de selección, preferentemente a los geométricos. 

- Históricamente la educación artística a ocupado un lugar mar 

ginal lo que se refleja en la escasa bibliografía que existe sobre ella. 

- La falta de una adecuada educación visual sostiene la existe!! 

cia de condicionamientos que llevan a la producción de actos reflejos -

producidos por sensaciones elementales. 
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- La educación artística en México Impartida a través del slste- -

ma escolarizado está sujeta a los intereses políticos lo cual la aleja de V!_ 

lores estéticos. 

- La educación artística del sistema escolar en este país tiene 

como objetivos fundamentales reproducir valores y dinones tradicionales, 

cuyos contenidos funcionan como elementos de cohesión. De esta mane-

ra se Impide y coharta la Expresividad. 

- Los objetivos generales de Jos Programas de Educación Elemen

tal y Media Bfasica no Incluyen aspectos tan primordiales como el conoci

miento de las tendencias artísticas del siglo XX, los aspectos técnicos 

m§s elementales ni consideran la formación de la Senslbllldad y la apre- -

elación. 

- El escaso desarrollo teórico sobre educación artística se 

hace evidente en la ausencia de bibliografía adecuada para maestros y alum 

nos, y en la casi inexistente investlgaci6n sobre este campo en M~xlco. 

- La actividad práctica de Ja educación artística se reduce a la -

mera imitación en la mayoría de los casos. 

- El arte responde a una necesidad esencial del Ser Ontocreador 

por Jo que no puede ser entendido únicamente como 11 enriquecimlento del 

espíritu". 

- El siglo XX se caracteriza por el surgimiento de una nueva 

sensibilidad estética expresada en la creación de los lsmos. Esta reali-

dad creada en nuestro siglo deviene en una neceSldad sensible. Con 
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ello es imprescindible formar un sentido humano de estas obras de arte. 

- La relacl6n arte-espectador se logra a través de la interpreta

ci6n, de la recreaci6n y del acercamiento afectivo. 

- Las obras plásticas son susceptibles de ser leídas por el espe.s_ 

tador. Es preciso reconocer esta lectura como un diálogo. 

- La· Intención didáctica ha diversificado fas funciones del Museo, 

el cual admite ahora la expresión de otras disciplinas artSiticas, obten!cn_ 

do con ello el acceso del gran público. De ello se deduce que el siglo -

XX es el momento de consolidación de Jos Museos quienes han evolucion! 

do hasta convertirse en foros de expresión. 

- Al término de la revisión histórica de los Museos en México, -

se deduce que aunque el primero aparece desde el año de 1778 su desa-:_ 

rrollo ha sido sumamente lento y en distintos momentos de la historia ha 

quedado estancado. 

- Las vocaciones más recurridas en México para establecer Mu- -

seos son: la hist6rlca, la antropológica y la etnognHica, mientras que -

los Museos de Arte han sido significativamente marginados y más aún los 

de Arte Contemporáneo. 

- El enfoque actual del Museo como espacio educativo exige una 

reestructuración interna del mismo que atienda a una expresión didaéti-

ca de los contenidos y que conciba al espectador como parte fundamental 

y activa del proceso artístico. 
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- El Arte Contemporáneo es fundamentalmente un arte interpre- -

tativo, por lo que es necesario abandonar la diea del arte explicativo vi

gente en México hasta nuestros días e innovar la metodología de la Edu

cación Estética. 

- Es imprescindible conocer sensible y conceptualmente las pro-

puestas del Arte Contemporáneo en cuanto al principio de reformulación_ 

del espacio, color, textura y técnica, así como de las relaciones que se -

establecen entre estos elementos compositivos y su contexto. 

- La recreación e Interpretación de las obras de arte generan el 

desarrollo de las fuerzas esenciales. 

- Los Museos de Arte Contemporáneo son espacios preferentes -

para la Educación Estética, porque es ahí donde se da el contacto obra

-espectador. Sin embargo la lnvestlgacl6n sobre educación en Jos Museos 

es prácticamente nula. Se hace Imprescindible entonces, implantar pro

gramas de investigación en~aminados a atender y profundizar en los prQ. 

cesas de apreciaci6n e interpretación del p(Jblico. 

- El hecho de que el Museo sea un lugar fundamentalmente edu

cativo no margina las funciones de conservación de Ja obra, únicamente_ 

que su movilidad queda sujeta a los requerimientos didácticos. 

- El Area de Servicios Educativos es en la mayoría de los Museos 

es de las més restringidas, como se observa en la carencia de personal, 

en la mínima asignación de recursos económicos, en las funciones Incon

gruentes que se asignan a su personal y en Jos problemas de difusión a 

los que se enfrenta. 
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- La mayoría de los Museos en Latinoamérica validan la concep- -

ci6n de estos como Instituciones sacralizadas, Inaccesibles y atemporales_ 

como se demuestra en la falta de actividades que permitan acercar al - -

gran público a los contenidos allí expuestos. 

- Existe una pérdida de perspectiva del eprsonal de los Museos 

de Arte, en cuanto a que los Muscos son paril el público y sin éste no -

tienen razón de ser, ello se advierte en el sistema de actitudes y com- -

portamlento del personal que trae como consecuencia el alejamiento de 

los espectadores. 

- Al ser sumamente escasos los Museos de Arte Contemporáneo -

en México es Imprescindible una coordinación mayor entre las escuelas -

y los Museos. 

- Mantener el acceso al Arte Contemporáneo restringido a un 

élite es sostener las desviaciones de apreciación, lo cual impllca fomentar 

el esnobismo. 

- La actividad pasiva del espectador es resultado de una inexis

tente educación visual, de Ja formación sensible marginada, y de los im

pedimentos sustanciales en la elaboración teórica. 

- Cuando el público es incapaz de comunicarse con las obras ªe!' 

recen mecanismos de defensa, expresados en las distintas justificaciones 

y prejuicios ante el Arte Contemporáneo. 

La mediatización provocada por los medios masivos de comunl-

cación, cuyo resultado es el condicionamiento del gusto del público, pro

picia un alejamiento considerable del arte. 
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- Según los datos estadísticos que arrojó la presente investiga-

ci6n se concluye que los niños y adolescentes pueden lograr la Expresi

vidad cuando se encuentran en un espacio estimulante. 

- En la variable Expresividad se advirtió que los adultos mostr!!_ 

ron mayor resistencia a cambiar los esquemas de apreciación artística lo 

cual se hace evidente en los lugares comunes constantemente empleados -

en sus obras. 

- El número de trabajos sin título en los grupos Experimental y 

Control de niños hacen evidente el grado agudo de inhibición de su Ex

presividad, 

- En cuanto a la Sensibilidad las obras del Grupo Control refle

jaron una muy escasa sensibilidad en lo que se refiere a los elementos -

formales de composición. 

- En esta misma variable el Grupo Experimental mostr6 un aumen 

to significativo en la apreclaci6n sensible del color, textura y manejo del 

espacio, exceptuando a los adultos. 

- Para llegar a ser creativo son condiciones indispensables la 

formaci6n del Ser Sensible y el ejercicio de la Expresividad en forma 

constante. Es por ello que en la presente investigación (dado que abor

da un primer acercamiento) no se pudo hacer una valoración de la Crea

tividad de manera inmediata ya que para esto sería necesaria 1~ aplica- -

ci6n de retest. 

- Dados los altos porcentajes obtenidos en las tres variables en_ 

el grupo de los adolescentes se concluye que tiene una especial predisp~ 
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sici6n para Ja apreciación y producción artística. 

- De acuerdo a los resultados obtenidos en la presente investig! 

clón y en las condiciones específicas en Ja que fue desarrollada se con-

cluye que Ja hipótesis de que si el Museo se utiliza como espacio altern! 

tivo para fa Educación Estética, se desarrollará la Creatividad, la Expr~ 

slvidad y la Sensibilidad, fue comprobada. 

- La concepción del Museo como espacio educativo exige reformu

lar las funciones del personal, especialmente de aquellos que se encuen

tren en trato constante con el público, de ahí la necesidad de capacitar_ 

a este personal. 

- La capacitación para el personal del Museo favorece la retro- -

alimentación con el público. Dicha Capacitación deberá atender prefere!)_ 

temente al personal de Seguridad y Vigilancia, Recepción y Tiendas. 

- Los contenidos de la capacitación deberán partir de la vocación 

de cada Museo y por tanto del acerbo depositado en él. 

- Es importante especificar que Ja capacitación en los Museos no 

se enfoca únicamente al servicio al público, sino que trasciende a la vi

da de los trabajadores y los involucra en Ja educaci6n estética y en la -

difusión de la cultura. 

- Se propone que las actividades planeadas para un primer ace1 .... 

camiento del público al Arte Contemporáneo sean visitas guiadas que pe!:_ 

mitan un diálogo real y sean complementadas con Talleres de Expresión -

Plástica en donde se concrete la experiencla sensible. 
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XPERIMENTAL Nrílos 
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EXPRESIVIDAD 

(ABREVIATURAS) 

OBRAS 

A: Abstractas 

F.E.: Figurativas Esquemáticas 

F.N.: Figurativas no Esquemáticas 

11 TEMAS 

1: Institucionales 

C: Casas 

B: Banderas 

et.: Contaminación 

N.l.R.: No Institucionales recurrentes 

Ba.: Barcos 

Pj.: Paisajes 

FI: Flores 

An.: Animales 

Cz.: Corazones 

O: Otros 

s.v.: Sugeridos en la Visita 

S.O.: Sujecl6n a la Obra 

T.p.: Temática personal 
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111 TI TU LOS 

L.C.: Lugares Comunes 

D.: Descriptivos 

l.: Institucionales 

S./T: Sin Titulo 

E.P.: Elaboración personal 
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SENSlBlLlDl'tD GRUPO E:.:PERINEtlT~L ADOLESCENTES 
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SENSIBILIDAD 

(ABREVIATURAS) 

COLOR 

C.P. y S.: 

E.C.: 

T.: 

M.: 

11 TECNICAS 

U: 

M.: 

111 TEXTURA 

273 

Colores Primarios y Secundarios 

Exploracl6n del Color 

Tono 

Matiz 

Técnica Unica 

Técnica Mixta 

A: Ausencia de Textura 

E. T.: Explorac16n de Textura 
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CREATIVIDAD 

(ABREVIATURAS) 

TEMAS 

R.C.: 

R.O.: 

s.o.: 

11 TITULOS 

O.: 

N.O.: 

S./T.: 

280 

Reelaboracl6n Conceptual 

Reelaborac16n de la Obra 

Sujeción a la Obra 

Originales 

No Originales 

Sin Título 

111 EXPLORACION DE ELEMENTOS FORMALES DE COMPOSICIÓN 

c.: 
E.T.: 

T.: 

M.E.: 

IV ESPACIO 

M.L.: 

A.O.: 

R.T.: 

Color 

Explorac16n de Textura 

Técnica 

Manejo del Espacio 

Manejo Lineal 

Alterac:lón del Orden 

Ruptura Total 
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GRUPO EXPERIMENTAL 

EXPRESIVIDAD FRECUENCIA 

N. ADL. A. N. ADL. A. 

1 OBRAS 

Abstractas Q8.8 77.7 31.Q3 39 42 11 

Figurativos 
Esquemáticos 23. 7 9.3 37. lQ 19 13 

Figurativos no 
Esquemáticos 27.S 13 31.Q3 22 11 

11 TEMAS 

1 Institucionales 

Casas 8. 1s 2.8S 

Contamlnacl6n s.s. S.72 

2 No lnstltuclo-
nafes r. 

Carros, barcos y 
aviones 6.2S 

Palsafes, marinas 
y playas 1S 3.7 8.57 12 

Flores 1.2s 17. lQ 

Animales 1.2S S.72 

Corazones 1.8S 

3 Sugeridos en 
la visita 

Sujeción a la 
obra so H.1S Q8.S7 QO QO 17 

Temática 
personal 17.S 1Q.8 11.Q3 lQ 
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% Frecuencia 

N. ADL. A. N. ADL. A. 

111 TI TU LOS 

1 Lugares comunes 

Descriptivos 18. 75 16. 7 31.43 15 11 

lnstltuclonales 5.5 2;35 

Sin título 61. 25 16. 7 28.57 49 10 

Elaborac16n 
personal 20 61.10 37 .14 16 33 13 
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GRUPO EXPERIMENTAL 

SENSIBILIDAD % FRECUENCIA 

N. ADL. A. N. ADL. A. 

1 COLOR 80 S4 3S 

Colores P. y s. 60 14.81 34.29 48 12 

Exploración de 
Tonos y Matices 40 8S, 19 6S.17 32 46 22 

11 TECNICA 

Unlca 83. 7S 63 8S.71 67 34 30 

Mixta 16.2S 37 14;29 13 20 

111 TEXTURA 

Ausencia de T. 31.3S 14.81 .. 34;29 2S 12 

Exploración de T. 68. 71 8S.19 65:71 SS 46 23 

IV ESPACIO 

Manejo lineal 28.8 11.11 34.29 23 12 

Alteración del 
orden 26. 2 24.1 40 21 13 14 

Ruptura total 4S 64.82 2S. 71 36 3S 
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GRUPO EXPERIMENTAL 

CREATIVIDAD N. ADL. A. N. ADL. A. 

1 REELABORACION 
CONCEPTUAL 

Reelaboración de 
la obra 17 .5 16.6 20 14 

Sujeción a la 
obra 50 72.2 42.8 40 39 15 

Esquemáticos 32 .5 11.1 37 .1 26 13 

11 TITULOS 

Origina les 11.2 29.6 8.5 16 

No orlglnales 27 .5 53. 7 62.8 22 29 22 

Sin título 61.2 16.6 28.5 49 10 

111 ELEMENTOS 
FORMALES DE 
COMPOSICION * 

Color 16.2 16.6 25. 7 13 

Textura 20 16. 6 20 16 

Técnica 8 .7 16.6 22.8 

Manejo del 
espacio 17 .5 18.5 25. 7 14 10 

• Aplicación de un Inédito viable 
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GRUPO CONTROL 

EXPRESIVIDAD FRECUENCIA 

N. ADL. A. N. ADL. A. 

1 OBRAS 

Abstractas . o 18.2 o 

Figurativo 
Esquem~tico 96. 6 68. 2 100 29 15 13 

Figurativo 
no esquemático 3.3 13.6 

11 TEMAS 

1 Institucionales 

Casas 13.3 ij,5 o 

Banderas 13.3 o 

Contaminación 

2 No institucio-
nales recurrentes 

Carros, barcos y 
aviones 16.6 

Paisajes, marinas 
y playas ij3,3 27 .2 76.9 13 10 

Flores 23 

Corazones 18.1 

Figuras geométricas 13.3 

Otros 31. 8 

_,,,..,¡ 
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111 TITULOS 

1 Lugares comunes 

Descriptivos 26.6 59 61. 5 13 

2 Sin título 66.6 31.8 3Íl. q 20 

3 Elaboracl6n 
personal 6. 6 
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GRUPO CONTROL 

SENSIBILIDAD i FRECUENCIA 

N. ADL. A. N. ADL. A. 

1 COLOR 

Colores primarios 
y Secundarios 76.6 40. 9 38.4 23 . 5 

Exploración del 
color 23.3 59 7 13 

11 TECNICA 

Un lea 96. 6 72.7 84.6 29 16 11 

Mixta 3.3 27. 2· 15.3 

111 TEXTURA 

Ausencia de 
textura 63 .3 45.4 46.1 19 10 

Exploracl6ri de 
textura 36.6 51¡. 5 53.8 11 12 

IV ESPACIO 

Manejo lineal 96.6 68.1 100 29 15 13 

Alteración del 
orden 3.3 13.6 

Ruptura total 18.1 
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GRUPO CONTROL 

CREATIVIDAD % FRECUENCIA 

N. ADL. A. N. ADL. A. 

TI TU LOS 

Originales 6.6 13.6 

No originales 26.6 54.5 61.5 12 

Sin título 66.6 31.8 38.4 20 

11 INTEGRACION 
DE ELEMENTOS 
FORMALES DE 
COMPOSICION • 

Color o o 

Textura o 

Técnica 3.3 

Manejo del 
espacio 3.3 

• Apllcacl6n de un inédito viable 



GRUPO EXPERIMENTAL NIÑO 

TITULOS CREATIVOS 

No. DE DIBUJO 

1 .......................... .. 

2 .......................... .. 

3 ........................... . 

.9 ........................... . 
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TITULO 

Texturas del hombre 

Arcoiris sin forma 

Un mundo en la oscuridad 

Epoca de los 1 o últimos aflos 

El nlflo y los mil rayos 

Objetos abstractos 

La mazorca de la felicidad 

Revolución representante al 

humo y a la sangre. 

Serpientes en tranquilidad 
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GRUPO EXPERIMENTAL NIÑOS 

TI TU LOS DESCRIPTIVOS Y /O INSTITUCIONALES 

No. DE DIBUJO 

1. •••••••••••••••••••••••••••• 

2 ••••••••••••••••••••••••••••• 

3 ......•... :. ~ .•. : .. , .••. ; ,· ..•. 

19 •••••••••••• ;: 

20 •••••••••••••••••••••••••••• 

21. ••••••••••••••••••••••••••• 

22 •••••• ; ••••••••••••••••••••• 

TITULO 

Colores 

La pista y el humo que sale de 

los coches. 

Los colores brillantes 

Los colores chistosos 

La edad de oro 

El cielo en la mont&ña 

Deformidades 

La naturaleza 

Las figuras 

Cola de gato 

Las pinturas 

La naturaleza 

Pesadillas 

El mar y el viento 

Arcoiris de la imaginacf6n 

El rey y la luna 

El reboltijo 

El cero más grande 

El carro 

El sembradera 

Figuras geométricas 

El paisaje del volcáñ 
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GRUPO EXPERIMENTAL ADOLESCENTES 

TITULO CREATIVO 

No. DE DIBUJO 

63 ......................... .. 

9 ........................... .. 

31 ••••••••••••••.••••.•• , ....... . 

122 •••••• ; •••• ·;., ... ;;,, •.• ;.,,,. 

80 ................ ;.'·:· ......... . 

TITULO 

La realidad de la vida humana 

Guerra racial 

Un hombre en ta vida Mexicana 

Tristeza devuelta 

La niña en et arte 

Figura en desorden sobre la 

tranquilidad. 

Flores de la noche 

Paisaje de colores 

Pax 

Mujer llena de tristeza 

Primera pintura 

La vida cosmopolita en México 

Un mundo perdido. 



301 

GRUPO EXPERIMENTAL ADOLESCENTES 

TI TU LOS DESCRIPTIVOS Y /O INSTITUCIONALES 

No. DE DIBUJO 

! .............•....•......... 

46 ••••••••••••••••••• ' ••••••• 

147 •••••••••••••••••••••••••• 

TITULO 

Los vampiros 

Destino 

El hombre y sus intereses por do

minar el universo 

La frustración 

Una época difícil 

Bloque destruido 

El medio ambiente con un hombre. 

Secretos 

El cosmos 

Mi cuarto· 

Figuras geométricas 

Contrastes 

La alegría 

Te amo México 

El medio ambiente 

La tormenta 

El atardecer en el bosque 

La naturaleza 

Colorido 

Tonterías 

Las partes del cuereo 
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163 ......................... . 

1Q2 ••••• · ............. ; ..... ·.; 

128 ........... ;: ............ . 

112; ....... · •• · ........ ; ...... . 

La noche en el mar 

·Las colores 

Distorci6n 6ptica 

Los hombres en agonía 

Autopista 

Alberca y niños 

La soledad 
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GRUPO EXPERIMENTAL ADULTOS 

TITULO DESCRIPTIVO Y/O INSTITUCIONALES 

No. DE DIBUJO 

71 •••••••••••••••••••••••••• 

62 ••••••••••••.••••••••••••• 

a ..•.....•••....•.•••...•.•• 

125 •••••••• ; •••••••••••••••• 

q ••••• ' ••• ~; •• ; ; •• ; ;; • ; •••••• 

TITULO 

Ecología 

Atardec~r en la playa 

Esperanza 

Pesadilla 

El sentir del corazón la alegría 

Dos arbolitos 

El recuerdo 

Frutero 

La Naturaleza 

Paisaje pueblerino 

La Naturaleza 

La casita abandonada 

El hombre 

La Naturaleza 

El paisaje 

Vida 

Naturaleza 

Naturaleza 

Guíame ante la adversidad 

Alegría floral 

El paralso 

Frutas 
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GRUPO EXPERIMENTAL ADULTOS 

TITULO CREATIVO 

No. DE DIBUJO 

138 ••••••••••••••••••••••••• 

127 ••••••••••••••••••••••••• 

137 ••••••••••••••••••••••••• 

TITULO 

El laberinto de la eternidad 

"Gaviotas en la destrucción sideral 11 

Realidad confundida. 



GRUPO CONTROL NIÑOS 

TITULOS CREATIVOS 

No. DE DIBUJO 

119 •••••••••••••••••••••••• 

90 ........................ . 

305 

TITULO 

El mundo de los círculos 

S61o mlrame 
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GRUPO CONTROL ADOLESCENTES 

TITULOS DESCRIPTIVOS 

No. DE DIBUJO 

119 ••••••••••••••••••••••••• 

110 ••••••••••••••••••••••••• 

92 ••••••••••••••• ; •••••••• '. 

91 •••••••••••• : • •••••••••••• 

65 •••••• ; •• 

87 ••••••••• 

as •• ; •••• ;; •• · .. ·::~·;;;;.:·;-."~,-

95 •••••••••••• ; •• · ••••••••••• 

1q6 ••••••••••••••••••••••••• 

71 ••••••••••••• _ ••• , ..... · •••• 

106 ••••••••••••••••••••••••• 

TITULO 

Vendedora 

El arco Iris 

Un bosque contaminado 

Amor en el bosque 

La cabaña 

El desgaste de la tierra 

Figuras Imaginarlas 

El barco 

La playa 

Corazón desolado 

Llorando te digo adlos 

La vida 

Cara feliz 

La tristeza 
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GRUPO CONTROL ADOLESCENTES 

TITULOS CREATIVOS 

No. OE DIBUJO 

87 ........................ ,. 

93 ..................... ••••• 

213 ....................... .. 

TITULO 

El desgaste de la Tierra 

Figuras Imaginarlas 

Camino de colores 



GRUPO CONTROL ADULTOS 

TITULOS DESCRIPTIVOS 

No. DE DIBUJO 

120 ........................ .. 

78 ••••••• •••••• ............ .. 

122 ......................... . 

308 

TITULO 

Un mundo !Implo 

Alegría 

Atardecer borrascoso en el 

mar. 

Jardín de flores 

Pensamientos 

La mar, mi barco y yo 

Niño bajo la lluvia 

El desierto 
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