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INTRODUCCION

En cualquier actividad que desempene el hombre, mayor justificacién tendrd, en la medida
que fundamente el por qué la realiza y que exponga ampliamente las razones que lo empujan al
desarrollo de tal o cual quehacer; es decir, cuando el hombre logra unir la teoria y la practica, tendrs
entonces una praxis dificilmente refutable.

En la ardua tarea de disertar sobre la objetividad - subjetividad de los valores, de una
importante parcela del conocimiento y la produccién del ser humano: el arte; existe una necesidad u
obligacién de los productores artisticos y los involucrados directamente en este fenémeno, de ofrecer
discursos que vengan a clarificar al poblico consumidor de productos artisticos - particularmente a los
aficionados y/o analfabetos visuales - las innovaciones constantes que se hacen en cada una de las
tendencias artisticas. La dificultad de comprensién aumenta cuando se introduce el sujeto al srea de la
abstraccién, concretamente en la pintura no figurativa, ya que si se quiere abordar ésta con esquemas
mentales figurativos y un pensamiento vertical, muy dificil - si no imposible - ser§ su lectura.

El presente trabajo ofrece elementos auxiliares para la comprensién de la pintura abstracta,
asl como una serie de experiencias en cuanto a factores y motivos que impulsan a los pintores a cabalgar
en esta Srea artistica. Para su realizacién se requirid incursionar tanto en fuentes bibliogréficas como en el
terreno de la préctica cotidiana; obteniendo de las primeras un sustento tedrico sdlido sobre el cual se
viene sosteniendo el quehacer de casi un siglo de pintura abstracta, en tanto que la segunda permitié

coroborar la necesidad de esos apoyos tedricos.

En ningdn momento se pretende con esta obra demeritar la pintura figurativa, sino valorar
al abstraccionismo como una vertiente paralela, en una coexistencia arménica.

En el primer capitulo se realiza un répido recorrido por la historia de la pintura abstracta,
tanto a nivel mundial como en el caso de México; con la finalidad de tener un panorama claro de la

trayectoria de ésta y de su estado actual.



Se incluye un marco teérico que va desde les referencias a les éreas de desarrolio del ser
humano, en las que se comsidera un estado de meduracion minimo, en cade uno de sus aspectos:
cognoscitivo, motor, afectivo y social, como un requisito indispensable para el inicio de la préctica de la

pintwa no figurativa.

En el érea cognoscitiva se cita la teoria del desarrollo intelectual de Jean Piaget, quien
divide a ésta en periodos: sensoriomotriz, preoperacional, de las operaciones concretas y de las

operaciones formales.

En el desarrollo motor se ofrece una adaptacién de las aportaciones de varios autores,
reslizada en Norteamérica por Diane E. Papalia y Sally Wendkos, que describe dicho desarrolio desde

las primeras reacciones reficjas dei ser humano haste la coordinacién motora voluntaria, tanto fina como

gruesa.

El estudio del desarrolio afectivo nos permite ver -gracias a les aportaciones de
distinguidos estudiosos coordinedos por Benjamin Bloom- cémo el individuo por medio de actitudes,
valoraciones, apreciaciones y adaptaciones logra la internalizacién de valores; en este caso de la pintura

abstracta.

En el aspecto social se cita cé6mo el individuo mediante sus interacciones con los
integrantes de la sociedad, requiere de constantes adaptaciones, que en la adolescencia o juventud lo

lleven a una situacién en la que debe decidir qQué camino seguir de acuerdo a su vocacién.

Se comentan también en este ggundo capitulo, los elementos bésicos imprescindibles en
la pinture, sus valores plésticos: la composicién, el cromatismo y la factura; es decir, la disposicién de
elementos, el manejo de color y el uso de la materia en una obra pictérica. Ademdés se incluyen elguncs



fundamentos, tanto de orden préctico como teérico, siendo estos altimos filoséficos, psicolégicos y
estéticos.

En los fundamentos filoséficos se recurre a Vassily Kandinsky y Antonio Banfi, citando del

primero las necesidades misticas del artista: lo que es propio de su persona, lo que es propio de su
época y lo que es propio del arte; en tanto A. Banfi subraya las posiciones de osadia y riesgo que

asumen los pintores.

Los fundamentos psicolégicos clarifican algunas reacciones en el fendmeno artistico que se

dan entre el productor de la obra, la obra y el consumidor-espectador.

La actitud hedonista (placentera) ante una obra de arte se apoya tedricamente en los
fundamentos estéticos que nos aportan Nicolai Hartman y Xavier Rubert de Ventss, quienes dicen que
la interaccién estética surge de la intuicion, el goce y la valoracién (Hartman), y que debemos aprender
a ver las formas como tales y no como datos visuales o formas de algo (de Ventss).

El altimo capitulo se refiere al terreno préctico, primero a una contextualizacién del
fendmeno artistico-pictérico en México, tomando como campo de estudio las escuelas: Nacional de
Avtes Plésticas (UNAM) y Nacional de Pintura, Escultura y Grabado "La Esmeralda” (INBA) y a
pintores radicados principalmente en la ciudad de México; y a partir de una .investigacién de cémo se

da dicho fenémeno se incluye posteriormente una propuesta para fortalecer la calidad de produccién de

obras pictérico - abstractas.
Para concluir, es oportuno citar que este trabajo se gesta, como una consecuencia lSgica, a

partir de una necesidad interior, emanada de experiencias docentes (desde el nivel bdsico hasta el
superior), dada mi primera formacién profesional (Profesor de Educacién Primaria) y de una préctica en

la segunda carrera profesional: La Pintura, tanto a nivel licenciatura como en Maestria.

José Guadalupe Zavala Escobedo
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NOTA.:

Para estructurar el esquema de este panorama histérico, se toma como base la obra de
Cor Blok "Historia del Arte Abstracto 1900-1960" por considerarla la més completa, aunque se
suprimen los temas: El simbolismo, el cubismo, el futurismo, grupo Cobra y movimiento nucleare, porque
la caracterizacién de sus obras predominantemente caen dentro del 4rea figurativa a pesar de que en
algunas pinturas se haya partido de cualesquiera de las corrientes citadas para arribar al abstraccionismo.

La propuesta de Cor Blok es complementada con la inclusién de las corrientes: op art,

PP .
tSrico y mir

arte cinético, abstraccionismo p
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1.7. ORIGEN DEL ARTE ABSTRACTO

Manifestaciones plésticas que por sus caracteristicas hoy se pueden considerar como parte de la
tendencia artistica llamada abstraccionismo, han existido desde la época prehistérica; es decir, antes de
la invencién de la escritura existian ya representaciones tanto del orden figurativo como del no figurativo.
Posteriormente encontramos que "formas" abstractas fueron usadas en la ornamentacién arquitectédnica,
textil y de enseres domésticos, pero no como una forma de comunicacién de ideas o sentimientos, sino
como se sefala, con un carécter meramente ornamental. Como ejemplo de ésta baste citar las alfombras
y los tapices persas, ornamentos de la arquitectura ceremonial de Mitla y la Xiuhcoatl.

La abstraccion pictérica contemporénea no es precisamente un retomar aportaciones no figurativas
que surgieron a través de la historia del arte, sino el producto de un desarrollo que ha venido desde una
preocupacién por la representacién imitativa de las formas, los volimenes, las perspectivas, la luz, la
atmésfera, etc., hasts el inicio de rupturas de patrones que se venfan respetando desde siglos atrds,

como o es el limite preciso entre formas y fondos; el desmitificar la

P tacién pictérica de acuerdo
a las percepciones visuales ( ejemplos: "Cristo amarillo” de Paul Gauguin y "Retrato con linea verde" de

Henri Matisse ) y el uso del color ( los fauvistas se “strevieron” a usar el color puro ) .

Del registro de obras abstractas més antiguas se tienen 2 léminas negras y 2 veteadas de la primera
edicién de Tristram Shandy de Laurence Sterne en 1760. Ampliamente difundida esté la idea de que
Wassily Kandinsky (1866-1944) es el pionerc de la pintura abstracta; sin embargo antes de la primera
exposicion en la que este artista exhibiera obras abstractas en Alemania, en el afo 1900 Hans
Schmithals habia pintado algunas obras abstractas partiendo de la idea de plantas y olas; por esos aios,
también el artista de Jugendstil Herman Obrist realiz6 esculturas sbstractas. Posterior a ellos tenemos
que el compositor y pintor lituano M.K. Ciurlionis produjo obras totalmente abstractas como material
visual anélogo a composiciones musicales. Por Gftimo, Francis Picabia entre 1907 y 1909 realizé6

dibujos, grabados y pinturas cuya forma de lengusje utilizado fue no imitstiva, es decir, sbstracta.



Regresando a W. Kandinsky y a la pregunta que se puede formular LA qué se debe entonces
que sea precisamente a W. Kandinsky a quien se le haya atribuido la paternidad del abstraccionismo, si
amtes de ¢l existieron otros artistas que produjeron cbras abstractas? ...

En 1896, a la edad de 30 anos, Kandinsky decide trasladarse a Munich, Alemania, con el fin de
estudiar arte, ya que dicho lugar estaba considerado como la ciudad cosmopolita del arte de esa época.
En aquel afo conoce la obra del escultor Herman Obrist, misma que le impresioné e influyd, tanto por
sus disefios y dibujos, como por sus esculturas. Sin embargo, antes que todo, Kandinsky opta por
someterse a una estricta disciplina de 2 anos de dibujo del desnudo de la figura humana. En pintura
recibe influencia de los impresionistas y de los puntillistas en sus primeras obras, usando una técnica
divisionista con colores sin mezclar y haciendo yuxtaposiciones de los mismos en algunos estudios de
paisaje. Continda trabajando en este género, sintetizando cada vez mds las formas hasta llegar a crear
obras en las que se pierde totalmente la idea de representacién imitativa, caracterizandose esta pintura
de su primera época abstracta por el uso de la mancha de formas irregulares y la linea, en ocasiones
limitando esas manchas y en otras usada sin tales fines.

Para W. Kandinsky la pintura abstracta no fue como para muchos de sus contemporéneos, algo
pasajero, sino un trabajo muy serio (a lo largo de su vida de pintor), en el que a la fecha de la
exposicién de sus primeras pinturas abstractas, tenfa en su haber més de 10 aios de estudio de la forma
y del color; habia escrito el libro "De lo espisitual en el arte” (aunque fue publicado hasta 1912)
considerado como el primer escrito exhaustivo sobre el arte no figurativo. De 1911 a 1913 organiza y
dirige con Franz Marc (1880-1916) la revista y el circulo lamados "Der Blaue Reiter”, mismos que
sirvieron para difundir trabajos sobre las artes plésticas y musica contempordneas a ess época. Todas
estas circunstancias y factores permitieron que Wassily Kandinsky se erigiera como cabeza de la corriente
pictérica llamada abstraccionismo.

Después de esta época de consolidacién de Kandinsky como pintor abstracto, la continuidad de su
obra se fundamenté en el uso del punto y la linea sobre el plano (1922-1933), y su Gltima etapa es

la Hamada abstraccién biomérfica (1934-1944) inspirada en formas de invertebrados, protozoarios y

formas embrionarias.



1.2. PANORAMA HISTORICO DE LA PINTURA ABSTRACTA

La identificacién plena del abstraccionismo como tendencia artistica queds patentizada con
obras realizadas por Wassily Kandinsky entre 1909 y 1911, afos a partir de los cuales y hasta
nuestros dias el arte no figurativo se ha venido produciendo paralelamente al figurativismo con periodos
méds © menos espectaculares pero vivo ain, a pesar de que en momentos haya habido individuos o
grupos que lo han pretendido sepultar.

Dentro del abstraccionismo se han dado diversas manifestaciones cuya caracteristica constante es
la ausencia de toda idea que haga alusién a formas imitativas de una realidad; sin embargo los
productores plisticos abstractos se han abocado a problemas especificos como: relaciones linea- color,
sensaciones estéticas, composicién, espacialidad, materia, acciones, etc., los que han dado origen a que

en esta tendencia se hayan creado diversas vertientes, mismas qQue a continuacién se abordan

someramente.

a) EL ORFISM
La mayoria de los autores le otorgan la paternidad del Orfismo al francés Robert Delaunay

(1885-1941), aunque como Jean - Clarance Lambert o sehala, "aGn sigue debatiéndose el dato
histérico de si el verdadero inventor de éste fue Kupka o Delaunay” (1). El poeta Guillaume Apollinaire
(1880-1918) (amigo de R. Delaunay) fue quien asigné el nombre de Cubismo Orfico a este

movimiento gestado entre 1911 y 1914; mismo que se caracterizé por prescindir de temética
reconocible, apoyarse en las formas (principalmente circulares) y en los colores (creando contrastes).
Para esta asignacién se basé hacer una analogia de la necesidad que tuvo Orfeo de comunicar sentidos y
emociones mediante “formas" puras de la musica.

Tanto Frantisek Kupka (187 1-1957) como Robert Delaunay pertenecieron al grupo parisino
de cubistas pero, no conformes con las posibilidades de expresién que hasta ese momento ofrecia el
cubismo, pues les parecfa limitante el hecho de que se tuvieran que apegar a dar la idea de objeto en

sus obras; decidieron, separadamente, llevar al cubismo hasta sus Gltimas consecuencias y fue asi como

1.- Lambert, J-C.- Pintura Abstracta. Edit. Aguilar. Madrid 1969 p. 35.



derivendose de dicha forma de expresion llegaron a crear obras que ofrecieron las constantes ya citadas
vy Que permitieron se les otorgara la etiqueta de "Cubismo Orfico" u "Orfismo”.

Ademés de estos dos pintores, que puede decirse fueron los exponentes més

representativos del Orfismo, participaron en su momento: Sonia Terk (esposa de R. Delaunay), Fernand
Léger (1881-1955), Francis Picabia (1879-1953), Jean Arp (1887-1966), Patrick Henry
Bruce, Morgan Russel (1886-1953) y Stanton MacDonald- Wright (1890-1973).

b) SINCROMISMO

Surgidos del orfismo, los norteamericanos Morgan

Russel (1886-1953) y Stanton

MacDonald Wiright sintieron la necesidad de distinguirse de dicho grupo y decidieron por lo tanto en
1912 crear el singromismo, La tnica diferencia que se puede citar entre los orfistas y los sincromistas es
la postura de estos Gltimos de rechazo total a la representacién imitativa de la realidad.

Ademds de los pintores iniciadores de este movimiento, también pintaron
sicromisticamente los siguientes: Marsden Hartley (1887-1943) y Patrick Henry Bruce (en Paris),
Arthur B. Frost, Andrew 'Dasburg, Thomas Hart Benton (1889-1975) y Morton Schamberg (en
Nueva York).

La existencia del movimiento fue corta, pues para 1918-20 éste termind con el regreso de los

mismos fundadores, incluso al figurativismo.

c) RAYONISMO

El primero de los movimientos de lo que J.C. Lambert llama "Revolucién Avrtistica en
Rusia" es el Rayonismo. Este movimiento pictérico se gestd a rafz de las influencias del cubismo, el

futurismo y el orfismo.
Los pintores Mikhail F. Laricnov (1881-1964) y Nathalie S. Gontcharova

(1881-1962) crearon esta peculiar forma de pintar, caracterizada por la representacién de haces de
colores paralelos y convergentes, asi como la creacién de estructuras a base de la claridad de rayos,

ambas formas carecen de elementos figurativos identificables.
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No existe una concordancia en el dato histérico que sefsle el inicio de la elsboracion de este
tipo de obras, pues las diversss fuentes nos sefislan 1909, 1910 y 1911 como fechas en que se
inicié a trabajer el rayonismo; el dato que si coincide es el afo 1913 en que se lanzd el manifiesto de

este movimiento, mismo en el que dejé de existir como tal.

T d) PR ATI

Bl suprematismo fue otro de los movimientos surgidos antes de la revolucién de octubre de
1917 en la URSS, iniciado por Kasimir Severionovitch Malevitch (1878-1935), Vliadimir E. Tatlin
(1885-1953), Antén Pevsner (1886-1962) y Naum Gabo (1890.1977) en 1913. Se
origind como  una consecuencia ante la disyuntiva entre el continuar haciendo un arte narrstivo que
sirviera al Estado o a la iglesia y la posibilidad de que el artista creara con toda libertad obras
desvinculadas de fines utilitarios, apoyadas sélo en la idea de satisfacer una necesidad de expresion
de una sensibilidad pura en las artes plésticas.

El manifiesto de! suprgmatismo fue elsborado por K.S. Malevitch con la participacién del escritor
Maiakovsky en lo que a redeccién se refiere, y fue publicado en Petrogrado en 1915, en este
manifiesto se expresan los fundamentos teéricos del movimiento, aunque no fue suficiente ya que el
mismo K.S. Malevitch escribié en 1920 su ensayo tebrico comsiderado como el més importante,
titulado “El suprematisme como modelo de la no representacién” en el que enuncia ampliamente sus
ideas que sustentan el movimiento Suprematista, el cual 3 afos més terde se desintegrara como grupo.

La ides fundamental del syprematismo es liberarse de toda tendencia social y materialista, se
quiere que el arte no se someta a otras leyes que las suyss propiss "El arte no quiere ya ssber nada del
objeto, y piensa poder existir en sf y por si* (2).

K.S. Malevitch divide al suprematismo en 3 periodos: el nesro, el de color y el blanco,
en el primero destaca una de sus obras muy difundidas, pintads en 1913 “cuadro nesro sobre fondo

blancc", en tanto que el dltimo - iniciado en 1918 - sobresalen sus "formas blancas sobre fondos

blancos".

2.- K.S.Malevich en Lambert, J.C."Pintura sbstracta” p.26
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Aleksandr Rodtschenko en 1919, en Mosci pintd "negro sobre negro”; y no nos extraie
la influencia del suprematismo hasta nuestros dias en los que podemos ver en alguna exposicién obras de

pintores contemporéneos que usen ain ese principio de algan color sobre si mismo.

e) CONSTRUCTIVISMO
Viadimir Evgrafovitch Tatlin (1885-1950), influenciado por la impresién que le causaron
algunos bodegones tridimensionales construidos por Pablo Ruiz Picasso (1881-1973) en Paris, con

materiales como madera, cristal, cartones, alambres y fragmentos de objetos, empezd a trabajar entre
1913 y 1914 obras que a la postre Ffueran catalogadas dentro del movimiento cuyo nombre fue

acunado en 1921: el constryctivismo.
Las obras en relieve de V.E.Tatlin fueron construidas a base de elementos

imitativos y centrando su atencién en las propiedades de la

aislados de

diferentes materiales, creando trabajos no
forma y de los materiales en una relacién espacio-materia. Esta creacién de espacios (volumen y

perspectiva) utilizando variedad de materiales en un principio y predominando el uso de los materiales al

final del movimiento, es la caracteristica que las identifica.

A V_E.Tatlin se le unieron Aleksandr Rodtschenko (1891-1956), Naum Pevsner ("Gabo"),
Antoine Pevsner y Lazar Lisickig (1890-1941) ("el Lissitzky"), suprematista este ultimo; quienes

se pueden considerar como los productores plésticos més connotados de este movimiento.

Al seno de este grupo de artistas se produjo un divisionismo en cuanto a la canalizacién de la
funcidn del arte, ya Qque algunos pugnaron por un arte ajenc @ cualquier politica o credo
religioso (finalidad estética), en tanto otros se mostraron partidarios de utilizar el arte en favor de un

uso productivo (finalidad utilitario-materialista) .
Fue asi como surgié en agosto de 1920, en Mosci,
los que implicita y explicitanente se

el " Manifesto del realismo"

en el que se dan a conocer una serie de preceptos, en

los valores plésticos de sus obras, con fines

comunican las ideas que sustentan tedricamente



meramente estéticos: "El arte posee un valor absoluto, propio, independiente de ls sociedad, sea
ésta capitalista, socialista o comunista® (3).

Este manifiesto fue firmado por los hermanos Naum y Antoine Pevsner.

Algunos meses posteriores a la publicacién del "Manifiesto del realismo" aparece el
"Programa del grupo productivista" en el que se exponen las ideas de los constructivistas partidarios
de canalizar al arte hacia fines eminentemente précticos. Entre estos artistas, encabezados por V. E.Tatlin
(quien es considerado por algunos autores como el padre del disefo industrial), destacan Aleksander
Rodtschenko y Bérbara Stepanova. La finalidad de dicho "Programa..." fue orientar la experimentacién
plistica, basada en los fundamentos del constructivismo, hacia actividades précticas apoyadas en el
comunismo cientifico, lievando el arte del plano abstracto al real.

Después de 1922 V.E.Tatlin puso su arte al servicio de la revolucién soviética, en tanto

que Naum Pevsner "Gabo" marchaba rumbo a Alemania y su hermano Antoine se fue a radicar a Paris.

) DADA.

La ciudad de Zurich fue igo del nacimi del movimiento antiartistico llamado dad§.

Cinco de febrero de 1916 es la fecha que en el Cabaret Voltaire, propiedad de Hugo Ball, se

iniciaron una serie de actividades encaminadas a manif principaimente la disposicion particular del

sentir de un grupo de artistas (literarios la mayoris) conformado por Tristan Tzera (1896-1963) y
Marcel Janko (1895-1984) (rumancs), Hugo Ball, Emmy Hennings, Hans Richter (1888-1976) y
Richard Hilsenbeck (alemanes), y Hans Arp (1895-1984) (alsacianc). Ese sentir fue en parte
provocado por las atrocidedes cometidas por los participantes de la Primera Guerra Mundial en los

artistas citados.

3.- De Michelli, M. “Las vanguardias artisticas del siglo XX." p.272
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La forma de denuncia o reaccién fue a través de una negacién intelectual violenta, en la
que interesaba més que la obra en si, el "gesto", el cual debe ser entendido como una provocacién que
iba contra el sentido comin, la moral, la ley y cualesquier norma u ortodoxia , en la cual por supuesto
se puede incluir el arte. A pesar de las especulaciones que se han hecho en torno al término "dads",
éste debe ser considerado como lo sefala uno de los iniciadores del movimiento, Tristan Tzara, que al
respecto dice: "dad$" es sélo un simbolo de rebeldia y de negacién.

En el Cabaret Voltaire se efectuaron diversos actos entre los que se pueden contar o que
‘hoy pudieramos llamar los primeros “happenings’, basados en la inspiracién casual, el absurdo y el
antirracionalismo, con la intencién de la provocacién, la burla y el menosprecio.

Los principales instrumentos usados por los dadaistas para manifestar su rebeldia y
negacién intelectual fueron el escéndalo y la provocacién, mismos que influyeron para que las protestas
de los ciudadanos "biempensantes" terminaran con el cierre del citado Cabaret (cuna del Dads).
Posteriormente se fundé la Galeria Dadé para permitir asf la continuidad del movimiento en Zurich.

En otras latitudes también se hizo sentir la presencia del dadaismo, pues en ciudades como
Nueva York, Berlin, Barcelona, Roma, Colonia, Budapest, Paris y Tokio entre otras, se tuvieron
actividades que secundaron al movimiento dadé, en las cuales cabe destacar la presencia de los artistas

més conocidos como Marcel Duchamp (1887-1968), con sus famosos "ready made”, Francis Picabia
(1879-1953) y Man Ray (1890-1976) en Nueva York; Georg Grosz (1983-1959) y Raoul
Hausmann (1886-1970) en Berlin, Max Ernst (1891-1976) en Colonia,” Kurt Schwitters (1887-
1948), en Hannover, Alemania; André Breton (1896-1966), Philippe Soupault y Louis Aragén
(1897-1983) en Paris, Francia.

Cabe senalar que si bien es cierto que este movimiento antiartistico no fue exclusivamente
abstracto (recuérdese los "ready made" de M.Duchamp como ejemplo), las ideas surgidas a través de la

objetividad de algunos artistas nos conducen al campo de la abstraccién. Por otra parte, consideremos

algunas obras de Hans Asp y Kurt Schwitters como representantes del dad4 en el abstraccionismo.
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En 1923, en Paris se anuncia un "final voluntario" del dad§ por via de A. Breton, pues

lo consideraron como una destruccién necesaria.

g) DE STIJL (NEOPLASTICISMO Y ELEMENTARISMO).

El grupo De Stiil (el Estilo) fue fundado en otoio de 1917 en Leiden, Holanda, fugar
de residencia en esa fecha del que se ha considerado su lider, el pintor Theo Van Doesburg (1883-
1931). Ademds de este artista participaron de su fundacién los pintores Pieter Mondriaan (mismo que
simplific6 su nombre a Piet Mondrian) y Bart Van der Leck (1876-1958), y el escultor belga
George Vantongerloo (1886-1965). A ellos se les unieron en seguida los arquitectos Robert Van
Hoff, Gerrit Rietveld (1888-1964), Jacobus Johannes P. (1890-1963) Oud, Jan Wils, el pintor
Vilmar Huszar y el poeta Antonie Kok. Aunque al ponderar el trabajo realizado en la vida de este
movimiento que abarce de 1917 a 1931 destacan sélo 3 de estos participantes: Van Doesburg, P.
Mondrian y G. Rietveld. Este grupo utilizé para la difusién de sus ideas y/o postulados tedricos la
revista llamada igual que el grupo De Stijl.

A\ la caracterizacién de las obras producidas en los primeros afos del grupo De Stijl se le
ha denominado Neoplasticismo y esta denominacién tuvo su génesis en la idea de que la esencia de un
objeto es susceptible de representarse por medio de lineas horizontales y verticales, y haciendo usco de
los colores primarios (rojo, azul, amarillo), el blanco y el negro. Es decir, su concepto estético se basé
en el establecimiento de relaciones puras de lineas y colores puros.

La existencia del movimiento neopléstico, cuya obra elaborada principalmente por medio
de la pintura y la arquitectura, ha sido dividida en 3 periodos: el primero, que abarca de 1916 a

1921, considerando come de formacién, circunscribiendo su actividad a Holanda fundamentaimente; el



segundo de 1921 a 1925, es el periodo de plenitud y de proyeccién internacional; y por Gltimo el
iodo de f i6n y de desi i6n (1925-1931). Marcado el inicio de éste por la idea

pe

que introdujo T. Van Doesburg en 1924 de incluir la linea diagonal en las composiciones pictéricas;
inclusién con la qQue no estuvo de acuerdo P. Mondrian y que fue motivo suficiente para que este pintor
fundador de D¢ Stiil se diera de baja del mismo y continuara por si en su postura ortodoxa de los
principios en los que se hebia formado el grupo, hasta su muerte acaecida en Nueva York en 1944.

La idea que Van Doesburg empezé a cultivar desde 1921, basada en que el espiritu
humano es dindmico, que no puede conformarse con un equilibric arménico y por lo tanto existe
potencialmente (y de facto) la posibilidad de que el ser humano cambie su punto de vista para abrir asi
nuevas dimensiones en su vida la vino a materializar a partir de 1923, en arquitectura en colaboracién
con el Arq. Cornelius Van Easteren (n. 1897. ), y de 1924 en pintura. En esta dGltima trabajé con
un elemento que no estaba incluido en el ideario de! negoplasticismo: la diagonal, pues la considers
necesaria para realizar lo que llamé "contracomposiciones”, es decir, a las composiciones en base a la
vertical y la horizontal que representan la tranquilidad de la naturaleza, asi como a los limites del cuadro,
se les opone la diagonal.

En arquitectura, rompieron con la ides de entenderla como una estructura de células
independientes, para integrarla en una nueva concepcién: de estructuracién de planos en interseccidn,
formando &ngulos rectos y sin necesidad de liegar a una simetiia, a la repeticién de formas o a la
conformacién de espacios delineados. A este giro que le imprimié Van Do.esburs al neoplasticismo y
que ¢l mismo lo denominé Elementarismo, no tuvo una vide més all§ de 1928 como tal.

De Stiil o necoplasticismo y elementarismo es la aportacién pléstica més significativa que

Holanda ha hecho a las artes en el siglo XX,

h) UNISMO. .
A\l regresar de la URSS (donde trabajé con K. Malevitch) a Varsovia, Wladislaw

Strzeminsky (1893-1952) organizé un grupo al que le llamaron "Blok"; del senc de éste emergieron
dos tendencias: una, llamada "Mecano-factura”" encabezada por Henryk Berdewi cuya idea la
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centralizaron hacia la produccién de formas procedentes de la industria mecénica; y la otra, el Unismo
lidereada por W. Strzeminsky, conceptualizada como una pintura absolutamente "pura”, sin hacer
referencia alguna y oponiéndose a la exigencia de una funcién social del arte que creaban.

El Unismo produjo obras que se identificaron por el uso de planos de color ligeramente
afectados por pequeios relieves y diferenciada dicha superficie por zonas de color que con dificultad se
puede percibir la diferenciacién entre dichos relieves y planos.

La existencia de esta tendencia fue relativamente corta, Cor Blok la sitda entre los afos

1924 y 1928, en tanto que J.C. Lambert lo hace entre 1923 y 1934.

i) PARIS, ANOS 30: CERCLE ET CARRE, ABSTRACTION-
CREATION Y ART CONCRET.
Desde 1929 Michel Seuphor (n. 1901- ) y Joaquin Torres Garcia (187 4-

1949) formaron el grupo Hamado Cercle et Carré (Circulo y Cuadrado), mismo que fue apoyado
inmediatamente por P. Mondrian, Arp y Vantongerloo; teniendo como finalidad unificar a los artistas
productores de arte no figurativo, pues la presencia fuerte y hasta escandalosa, como dijera J.C.
Lambert, de los surrealistas empezé a preocupar a los artistas citados y a otros que se integraron al
grupo hasta llegar a reunir un nimero que rebasd los 80, entre los que figuran Pevsner, Willy
Baumeister (1889-1955), Le Corbusier (1887-1965), Charles Edouard Jeanneret, Walter
Gropius (1883-1969), Kandisky, Moholy Nagy y Schwitters.

Realizaron su primera exposicién en 1930, en Paris y publicaron una revista con el mismo
nombre del grupo, de la cual aparecieron sélo 3 naGmeros; pues la existencia de este grupo fue efimera,

tal vez debido a la enfermedad de su lider M. Seuphor, ese mismo afo se desintegré.



Aunte tal desintegracién, Vantongerloo, Auguste Herbin (1882-1960) y Béothy en 1931, ahf
mismo en Peris convocan a la formacién de un nuevo grupoc Absgtraction-Création que vino a sustituir al
Cercle gt Carrg, pues se incorporaron a €l la mayor parte de los artistas que habian pertenecido a este

Gltimo.

Unse fisura muy importante del grupo Abstraction Création fue Auguste Herbin, quien
escribié "El arte no figurativo, no objetivo”, obra comparada a la de W. Kandisky "Lo espiritusl en el
arte". Este grupo se desintegré en 1937,

Van Doesburg, quien anteriormente habia pertenecido al grupo "De Stijl" y aan con la
influencie de éste, en el afo 1930 forma el grupo "Arnt Concret' (Arte Concreto) cuya finalidad fue
enfatizar la posibilidad de creacién a partir de la forma geométrica y sus permutaciones, sin que
guardarse ninguna relacién con las formas de la realidad. A pesar de que los integrantes del grupo no
fueron tan numerosos y su existencia sélo duré ese aino, cabe destacar la presencia de dos artistas:
Richerd Paul Lolse y Max Bill. Este altimo consideré al arte concreto "Expresion del espiritu humano,
dirigida al espiritu humano" (4).

Los integrantes "art concret” sostuvieron la idea que el arte debe ser preconcebido en ia

mente y materializarse lo més preciso, impersonal e inmaterialmente que se pueda.

4.-M.Bill en Blok Cor. Historia del arte abstracto. P. 65
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b EL PRESIONISMO ABSTRACTO: ACTION PAINTING
PINTURA DE ACCION).

El término expresionismo abstracto fue utilizado por primera vez por Alfred Barr Jr. en
1929 para referirse a las caracteristicas intrinsecas de las pinturas de W. Kandisky titulados
"improvisaciones'; posteriormente (1951) se generalizé su uso para hacer referencia a la pintura no
figurativa y no geométrica realizadas en los Estados Unidos de Norteamérica a partir del inicio del
segundo lustro de los afios 40. Anédloga ésta en ciertos aspectos a la abstraccién lirica dada en Paris en
esos ahos.

Jackson Pollock (1912-1956), en Nueva York en los afos de 1947 a 1950 produjo
la obra que habria de llamarse "action painting". En este tipo de trabajos logré repartir las zonas de

tensién e interés a través de toda la superficie.

La pintura de accién hace referencia a una pintura violenta, en la que se da mas
importancia al acto en sf de pintar que al producto mismo, en dicho "acto" se prescinde del pincel
usando como alternativas latas agujereadas, palos, brochas, etc. con el fin de chorrear, salpicar y/o
gotear la pintura sobre grandes superficies colocadas horizontalmente sobre el piso para su ejecucion .

Ademds de J. Pollock forma parte muy importante de la llamada Escuela Neoyorkina
Willem de Kooning (n. 1904- ) de origen holandés, quien como sefiala G. Dorfles es el més
indicado para aplicarle el calificativo de expresionista abstracto, dada la influencia con la que ain cargaba
del! expresionismo violento de Constant Permeke (1886-1949), misma que proyectd en su serie de
pinturas llamadas "mujeres”, en las que se ve una mezcla de la figura humana femenina y una ruptura de la
forma que aterriza en la abstraccién. Aunque también podemos sefalarlo como el menos abstracto junto
con Arshile Gorky (1904-1948), armenio cuyo verdadero nombre fue Vosdanig Adoian; a ninguno
de ellos se les puede negar el mérito de haber sido los maestros precursores del expresionismo

abstracto.

e



Existe una correspondencia al observar las obras pictéricas concluidas del tachismo,

informalismo, action painting, pintura gestual y signica en lo que se refiere a la apariencia de haber sido
realizadas con violencia y sin la participacién del elemento figurativo, sin embargo existen diferencias en

cuanto a su intencién, facturs, carga y uso de materiales, mismas que mds adelante se marcarén.

k) ABSTRACCION LIRICA (ABSTRACTION LYRIQUE)

Georges Mathieu (n. 1921- ) promotor de una exposicién a fines de 1947 en Paris,

en la que logré reunir obras pictéricas de Hans Hartung (n. 1904- ), Wols (Wolfgang Schulze

1913-1951), Camille Bryen y Jean Paul Riopelle (n. 1923- ) entre otros, sehalé que con dicha
exposicién habia nacido la gbtraccién lirica. En la obra presentada se puede hablar de la constante
constituida por e! uso de trazos esponténeos y violentos. Al respecto (G. Mathieu dice que para tal
realizacién se debe excluir conscientemente las experiencias previas del artista con el fin de que no haya
contaminacién en el nuevo trabajo y procurar que la creacién de una obra emerja de lo desconocido, lo

espontdneo, es decir en el mismo acto de pintar.
G. Dorfles ubica a la mayor parte de estos protagonistas (Hartung, Wols y Mathieu) en

la pintura gestual, afadiéndoles a Pierre Soulages.

1) .- EL ESPACIALISMO (MOVIMIENTO SPAZIALE).

El movimignto espacial fue fundado por el argentino Lucio Fontana (1899-1968) en el
afic 1947 en Milén, ltalia; reuniendo a un grupo de artistas que proclamé el "Manifiesto Blanco",
firmado por Joppolo, Gianni Dova (n. 1925- ) Tullier y por supuesto el propio L. Fontana.

Este movimiento tuvo como antecedente el "Manifiesto Blanco" realizado por L. Fontana

cuando adn vivia en Buenos Aires (1946), en el cual hacia alusién a un arte que pretendia se

desarrollase en el espacio y en el tiempo, y como es légico, producto de ambos: el movimiento.



A partir del segundo manifiesto, de los siete reslizados entre 1947 y 1954, se
concretaron Gnicamente a la exaltacién de {a utilizacién del espacio.

L. Fontana expuso por primera vez trabajos con la idea de arte espacial en febrero de
1949 en Milén, utilizando entre otras cosas luz ultravioleta y lineas luminosas de nedn. A partir de ese
mismo afo este artista empezSd a abrir las telas (monocromadas) con agujeros y cortes, produciendo a
partir de ello sensaciones de paredes agujereadas o rajadas.

En el afio 19592 se realizé la primera exposicién colectiva del grupo que conjuntaba a los
pintores del Movimignto Spacigle en la Galleria del Naviglio, en ls que participaron: Carozzi, Roberto
Crippa (1921-1972), De Luigi, Dova, Fontana y Cesare Peverelli (n. 1922-).

Pertenecieron también al espacialismo los italianos Giuseppe Capogrossi, Alberto Burri (n.
1915- ) Toti Scisloja (n. 1914- ), destacando entre ellos este Gltimo por el sello que imprimio a
sus obras a partir de 1958 mediante ¢l uso de matrices llenas de color scbre una tela virgen. En los
Estados Unidos de Norteamérica, en la Costa del Pacifico Mark Tobey (1890-1976 (en Seatle),
Clifford Still (1904-1980) y Mark Rothko (1903-1970) en San Francisco, produjeron obras
pictéricas que son catalogadas como espaciales; en tanto que en Francia hicieron lo mismo los franceses
lise, Pierre Garnier y Bellegarde, ¢l italiano Gianni Bertini, €l australiano Halpern, el alemén Briining y el

austriaco Fritz Hundertwasser (n. 1928- ).

m) EL ESTRUCTURISMO.

Las revistas Structure (estructura) y The Structyrist, editadas por Joost Balieu y Eli
Bornstein en 1958 la primera, y sélo por Bornstein la segunda (a partir de 1961), permitieron que el
estructyrismo se conociera como un movimiento a nivel internacional surgido en Norteamérica. Mediante
estas publicaciones se logré difundir obras e ideas de Charles Biederman (n. 1906-) y sus seguidores:

De Gorin (n. 1899- ), Kenneth (1905- ) Mary Martin y Anthony Hill.
El norteaméricanc Charles Biederman fue quien Hamé estrycturismo al movimiento del cual fue
pionero; inspirado en las obras realizadas por P. Mondrian en 1918, que partian de la idea de la

ordenacién de las leyes estructurales, comunes a la naturaleza y el arte, mismas que materializé en sus
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obras a base de lineas y planos horizontales y verticales. Para Ch. Biederman su medio de expresién
artistica fue estructurar el espacio y la reparticion de la luz, a base de relieves construldos con
recténgulos de color, que se articularan de una manera perpendicular entre si mismos y sobre una

superficie que servia de soporte.

Nn) ARTE INFORMAL (INFORMALISMO).

Los artistas de esta tendencia producen obras con las que se oponen a todo tipo de

forma cotidiana © convencional, se rebelan contra estructuras preconcebidas y racionales, con las que
también se niegan a crear obras geométricas y constructivistas.
El informalismo nace en Paris, en el aho 1951 y se considera como su creador a Jean
Fautrier (1898 - 1964). Las obras de este pintor se caracterizaron por los gruesos empastes o carga
matérica que imprimia a las superficies en las que pintaba.
Jean-Paul Riopelle (n. 1923- ) y Schneider ( n. 1896- ) complementan al
trio de pintores més prestigiados del informalismo en Francia. Se precisa senalar que en varias obras de
J. Fautrier se encuentra huella de elementos figurativos, en tanto que las obras de J. - P. Riopelle

prescinden totalmente de tales elementos.
0) ARTE CINETICO Y OP ART (ARTE OPTICO).

En un amplio sentido la acepcidén generalizada de arte cinético comprende aquellas
obras artisticas que estén basadas tanto en el movimiento real como en el movimiento virtual. Asf, se
puede afirmar que el cinetismo, abarca aquellas obras que: crean en la percepcién éptica del espectador
la impresién de un movimiento ilusorio; las acciones de desplazamiento del espectador a través de un
espacio, para la realizacién de la lectura de una obra por medio de la secuencia y la provocacién de
movimientos reales por medio de motores o de emisores méviles de luz. El llamado arte &ptico (Op
Art) comprende a las obras cuyas caracteristicas se ubican en los dos primeros tipos citados y que se
refieren a las realizadas en dos dimensiones (obras pictéricas), en tanto que el término arte cinético a

pesar de contener al arte Sptico es mds frecuentemente usado para referirse a obras tridimensionales

(esculturas).



La expresién arte ginético fue usada por primera vez por Naum Pevsner "Gabo" en el afo
1921, en su manifiesto realista al referirse al repudio de un arte de ritmos estéticos y al proponer como
alternativa los ritmos cinéticos. El mismo "Gabo concreta sus declaraciones al respecto con una obra
construida con una varilla de acero movida por un motor.

Entre 1950 y 1955, en Paris, el pintor hangaro Victor Vasarely (n. 1908- ), cuya
formacién artistica tuvo lugar en la Bauhaus de Budapest (academia Miihely) y el venezolano Jesus
Rafael Soto (n. 1923- )Drealizaron sus primeros trabajos de busqueda, en torno a los efectos épticos
por la interaccién del color. Sin embargo fue hasta 1964 cuando se empledé por primera vez la
expresion_Op Art (de optical art) para enunciar ese tipo de obras producidas por los pintores citados
y otros de sus seguidores.

El Op Art nos dejé de manifiesto la necesidad de ruptura de barreras entre el arte y la
tecnologia, el deseo del establecimiento de relaciones arte-ciencia y el interés por el disefio industrial.

Ademss de V. Vasarely y J. R. Soto figuran en la lista de connotados pintores de arte
Sptico Bridget Riley (n. 1931), Jaacov Agam (n. 1928), Carlos Cruz-Diez (n. 1923) y Gregorio
Vardanega.

De los productores de arte cinético con més prestigio se pueden citar: Alexander Calder
(1898-1976), Laszlo Moholy Nagy (1895-1946), Thomas Wilfred (n. 1889), Nicolas Schsffer,
Kowalsky, Martha Boto (n. 1925), Hugo Rodolfo Demarco (n. 1932) y los grupos "Dvizenie" y el

"Groupe de Recherches d'art visuel" (Grupo de investigaciones de arte visual).

P) "HARD-EDGE" CFILO-DURO") Y ABSTRACCION
POSTPICTORICA.

La abstraccién del_"hard-edqe" comprende al tipo de pintura abstracto-geométrica cuyas

formas tienen limites netos, bien definidos, que separan con precisién los fragmentos en que fue dividida

el érea pictérica.

Josef Albers (1888-1976), estudiante y posteriormente maestro en la Bauhaus, es

considerado el padre de este tipo de pintura gracias a sus estudios y experimentos que realizé con el



color y la relacién que establecid con la psicologia de la gestalt y los efectos de la sensopercepcion del
color.

Entre los artistas que figuran notablemente dentro de la abstraccion “hard-edge” estén los
suizos Max Bill (n. 1908) y Richard Lohse (n. 1902), los norteamericanos Al Held (n. 1928),
Jack Youngerman (n. 1926) y Ellsworth Kelly (n. 1923).

La diferencia entre la abstraccién postpictérica y la abstraccién "hard-edae” es que en esta
altima existe una marcada limitacién entre un color-superficie y otro (a), habiendo un choque firme entre
ambos colores; en tanto que en la primera lo que interesa es la calidad del color, sin importar si se funde
o se diferencia con el color més préximo; su encuentro suele ser sutil.

La lista de creadores de obras que integran la corriente abstraccién postpictérica la
encabezan Morris Louis (1912-1962), Kenneth Noland (n. 1924), Frank Stella (n. 1936), Julius
Olitski (n. 1922), Larry Poons (n. 1937), Edward Avedisian (n. 1936), John Hoyland (n.
1934) y Robyn Denny (n. 1930). Tanto el “hard-edge” como la abstraccién pospictédrica son
movimientos pictéricos que se gestaron en los Estados Linidos de Norteamérica entre los afios 1959 y
1960.

q) MINIMALISMO (MINIMALISM O MINIMAL ART)

E! minimalismo se desarrolla primeramente en los Estados Unidos de Norteamérica en los
afos 1960, prolongando su vida hasta mediados de los setentas. Participaron en este movimiento
artistico los norteamericanos Carl Andre (n. 1935), Dan Flavin (n. 1933), Donald Judd (n. 1928),
Sol Lewitt (n. 1928), John Mc. Craken (n. 1934), Robert Morris (n. 1931), Clark Murray (n.
1937), Frank Stells (n. 1936) y otros. Ademds de ellos, también producen obras minimalistas el
italiano Gianni Colombo (n. 1937), el polaco rédicado en México desde 1949 Mathias Goeritz (n.
1915) y los alemanes Reiner Jochims (n. 1935) y Raimund Girke (n. 1930).

El término Minimalismo (minimalism) fue usado la primera vez por Barbara Rose a
mediados de los afos sesenta, para designar al movimiento pléstico cuyas caracteristicas son: reducir la
pintura y escultura al minimo de elementos esenciales, eliminacién (en la pintura) de las imsgenes

representacionales, comprensién de la necesidad que sus objetos (esculturas) sean formados a partir del



ambiente que les rodea, retorno de la forma a las estructuras primarias (cubo, envolturs, enrejado, etc.)
se desembaraza de cuslquier accesorio ornamental y el uso de 1a monocromia en obras pictéricas.

El surgimiento del Minimalismo fue una reaccién a la forma expresiva directa e hiperrealista
del Pop Art., consistente en una pléstica abstracta que limita su potencial expresivo a unas pocas

categorias de formas axiomdticas.

1.3.- EL ARTE ABSTRACTO EN MEXICO.

Las primeras péginas de la historia del arte abstracto en México se empezaron a escribir en
los ditimos afios de la década de los 50, aunque las primeras lineas las remontemos a los inicios de los
anos 30, correspondiéndole éstas al guatemalteco Carlos Mérids (1981-19806) radicado en México
desde 1919 hasta su muerte.

Un conocimiento somero de la historia del arte nos permite saber que las rupturas no se
dan de una manera sGbita, sinc que requieren de tiempo para su gestacién, maduracién, reconocimiento

y aceptacién; y que normaimente son un eslabdn que cuenta con antecedentes y consecuentes.

Se necesitaron aproximad, ite SO afios para que en México tomara vida esta tendencia artistica,
conformada en Europa como tal, al concluir 1a primera década del presente siglo. Medic siglo en el que
si bien es cierto que varios artistas mexicanos viajaron a diversas ciudades europeas, conocieron las
nuevas tendencias artisticas y hasta las practicaron en algin momento de su carrera -recuérdese a Diego
Rivera y su época cubista-, otros artistas por su parte, se vieron privados de esas experiencias y no
tuvieron acceso la informacién sobre las mismas, ya que entonces no se contaba con los medios y el
ritmo de informacién y de difusién con los que ahora contamos, con los que a pesar de no viajar nos
podemos enterar de lo que estén trabajando los productores plésticos de diversos puntos de la
geografia, con mucha facilidad y rapidez.

Ademiés de lo citado, se dieroq en México una serie de circunstancias que favorecieron la
creacién de lo que se etiquetd como "Escuela Mexicana de Pintura”, en la que se encumbraron los

lamados "tres grandes de la pintura mexicana": José Clemente Orozco (1883-1949), Diego Rivera

as



(1886-1957) y David Alfaro Siqueiros (1896-1974), conformando una muralla précticamente
infranqueable por las nuevas aeneraciones, durante unos 30 sios.

Con la creacién de la Secretaria de Educacién Pdblica (SEP) por parte del General
Alvaro Obregén (1880-1928) y la designacién de José Vasconcelos (1882-1959) como ministro
de esa Secretaria, nace lo que a la postre seria llamada Escuela Mexicana de Pintura; ya que
precisamente J. Vasconcelos haria venir de Europa a México a Diego Rivera (y a Roberto Montenegro,
1885-1968) y le ofreceria los muros de los edificios publicos para que plasmara en ellos los triunfos
de la Revolucién Mexicana.

Diego Rivera aprovechd la situacién uniéndose posteriormente a D. A. Siqueiros y a J. C.
Orozco para crear el sélido bloque ("nacionalista”) que sellaron con la conocida frase de D. A.

Siqueiros "no hay més ruta que la nuestra”.
Para lograr la ruptura, en primera instancia hacia la aceptacién de nuevas temdticas que

rebasaran el sentido nacionalista de la Escuela Mexicana, y en segunda, hacia la aceptacién de nuevas
tendencias artisticas que se venian sucediendo tanto en Europa como en los Estados Unidos de
Norteamérica, hubo que bregar por diversos medios, amén del trabajo constante que aisladamente
estaban realizando diversos artistas mexicanos (y extranjeros) tanto dentro del pais como fuera de él.

Asi tenemos que en esta lucha destaca el hecho que de 1928 a 1931 se edits la revista literaria y
a los ‘“artistas

cultural "Contemporénecs” desde la que se atacé al muralismo y se apoyd

contempordneos” escribiendo sbundantes articulos sobre su obra. Entre dichos artistas figuraban Agustin
Lazo (1898-1971), Julio Castellanos (1905-1947), Manuel Rodriguez Lozano (1895-197 1),

Abraham Angel (1905-1924) y Rufino Tamayo (1899-1991).
Cabe citar otros hechos importantes que participaron de estas rupturas, como la estancia

de Rufino Tamayo en Nueva York, en donde logré un renombre cuyo eco sobrepass el Atléntico y se
escuché en Europa. La Segunda Guerra Mundial, que entre otras de sus muchas consecuencias, produjo
el hecho que artistas europeos buscaran asilo en México, entre los cuales figuran: Wollgang Paalen

(1905-1959, Austria), Alice Rahon (n. 1910, Francia), Leonora Carrington (n. 1917, inglaterra),



Remedios Varo (1913, Espana - 1963, México), Mathias Gaeritz (n. 1915, Alemania) y los
criticos Paul Westheim (1885-1963, Alemania) y Margarita MNelken (1894-1968 Espaiia).

Una figura importante en el medio artistico de esa época fue Inés Amor, quien por medio de la
Galeria de Arte Mexicano, inteligentemente supo dar cauce a las nuevas generaciones de pintores y
manipular hasta cierto punto a los “"tres grandes”, quienes intentaron hacer lo propio con ella sin tener
ningin éxito, ya que era ella unicamente la que decidia con qué pintores trabajar y cusles exposiciones
realizar; entre éstas la que se lleva las palmas es la Exposicion de Surrealismo inaugurada el 17 de enero
de 1940, en la que se exhibieron obras, entre otras de René Magritte (1898-1967), lves Tanguy
(1900-1955), W. Paalen, Max Ernst, Frida Kahlo, Agustin Lazo y Guillermo Meza.

Del 12 al 14 de mayo de 19592 se realizé en el Palacio de Bellas Astes de la Ciudad
de México la Primera Asamblea Nacional de Avrtes Plasticas, en la que participaron ademas de artistas
vy criticos de manera individual, unos 25 organismos e instituciones tanto del Distrito Federal como de
diversas entidades de la Repiblica Mexicana; de la cual surgi6 el Frente Nacional de Artes Plasticas
(FNAP) y de cuyos pronunciamientos destacan: “El FNAP sustenta el principio democratico de la
livertad de expresion” (5) y "El FNAP es un movimiento de los trabajadores de las artes plasticas,

amplio y abierto para todas las tendencias artisticas, filosdficas o politicas, sin discriminacién alguna” (6).

5.-TIBOL,Raquel. Documentacion sobre el arte mexicano. p.104.
6.-lbidem.



Este acontecimiento sentd las bases para que abiertamente los productores plasticos
tuvieran [a posibilidad de cresr y exponer su obra sin importar la tendencia de su predileccion,
sabedores que contaban con un apoyo de grupo (el FNAP) en el caso de ataques de los integrantes o
defensores de la "Escuela Mexicana”. Ese mismo aio de 1952, Viadimir Kibalchich Rosakob "Viady"
(n. 1920), Heéctor Xavier (n. 1921) y Alberto Gironella (n. 1929) fundaron la Galeria Prisse, que
se constituyd en "El primer grupo cohesionado de disension ante el arte nacionalista” (7). A la
fundacién de esta galeria le siguieron en 1954 la Galeria Proteo, en 1956 la Antonio Souza, en
1958 el Museo Nacional de Arte Modemo y en 1961 la Galerfa Juan Martin; todas estas galerias
(y el Museo) permitieron a los artistas que trabajaban a! margen de la "Escuela Mexicana" exhibir sus
obras y paralelo a esta ruptura con la "Escuela” se gestd un espacio (oficial) para el arte abstracto; cuyas
primeras obras pictéricas reconocidas como tales, creadas en México, se le deben al pintor Carlos
Mérida (1891-1986); y baste a guisa de ejemplo citar: "Abstraccién” gouache, 1932. Coleccién
de la Senora. A.J. Mack; "Cristalizacién", acuarela, 1935. Coleccién de la

Senora Elizabeth Stein y
"Claro de tierra", 6lec 1936, Coleccién del Seor Moisés Séenz (8).

7.-CONDE, Teresa del. Un pintor mexicano y su tiempo: Enrique Echeverria. p.24.
8.- NELKEN, M.- "Carlos Mérida". Hustraciones 16, 18 y 20.



Después de C. Mérida se puede citar al austriaco Wolfgang Paalen, quien a partir de
1944 llevd su lenguaje pictdrico hacia el terreno de la abstraccién. A este pintor le seguirdn el escultor
y pintor alemén Mathias Goeritz, quien llegsé a México, a la Universidad de Guadalajara en 1949 con
otros extranjeros.

En la década de los aios SO entran al escenario del arte abstracto los mexicanos Manuel
Felguérez (n. 1928), Lilia Carrillo (1930-1974) y Fernando Garcia Ponce (1933-1987).

Manuel Felguérez viaja a Europa en 1949 visitando los paises escandinavos, Alemania, Bélgica y
Francia; seleccionando Paris para una primera estancia de dos afos, periodo en el que tuvo la
oportunidad de aprender parte de su oficio de escultor con Ossip Zadkine (1890-1967) en la
Academia Grande Chaumigre. A su regreso a México, en 1953 trabaja como ayudante de Francisco
Zaniga (n.1914). En 1955 de nueva cuenta reside en Paris, becado por el gobierno francés. En
1957, un afo después de su retorno de Francia, expone esculturas en la Galeria Antonio Souza y al
afo siguiente realiza su primera exposicién individual de pintura, muestra que marcé el inicio de una

interminable (hasta la fecha) lista de exhibiciones en esta érea.

La obra de Felguérez parte de una influencia postcubista y abstracta informalists; pasa a

una etapa geométrica y en los Gltimos afios he r ado el 1tos infor pero manteniendo en la

estructura compositiva elementos del geometrismo.

Lilia Carrillo (1930-1974), nacida en la ciudad de México, inicia su formacién académica en su
ciudad natal, posteriormente viaja a Paris, donde realiza estudios de pintura en la Academia Chaumiere.
Su primera exposicién individual la realiza en la Maison du Mexique (La Casa de México) en Paris,

Francia.



En México participa en exposiciones colectivas en 1956 (Galeria Café Carmel), en 1957 en la
Antonio Souzs, en 1958 en el Museo Nacional de Arte Moderno y otras galerias; en 1959 realiza
su primera exposicién individual en México, en la Galeria Antonio Souza. Ademis de las exposiciones

citadas participa en "Confrontacién 66" y la "Expo-67".

La obra de L. Carrillo en términos generales se puede describir con las palabras de Rita
Eder: "Sus composiciones que intentan la pintura como escritura automdtica presentan formas relativas al
paisaje, reminiscencias de ciudades mitolégicas o simples manchas y caligrafias envueltas en remolinos o
nubes de colores que expresan distintos humores”" (9).

Fernando Garcia Ponce (1933-1987), nace en Mérida Yucatén, después de estudiar arquitectura
en la UNAM (1952-55) y pintura con el espafol Enrique Climent (1897-1980) en la ciudad de
México, en 1956 viaja a Europa, donde se pone en contacto tanto con las obras postimpresionistas,
las cubistas (descubre & Georges Braque (1882-1963) y a Juan Gris (1887-1927)) y por ende
con el arte abstracto. Conoce algunos de sus productores, destacando entre otros Kurt Schwitters por
quien sintié gran admiracién, reconociendo la influencia que éste ejercié en su formacién y en su obra.
En 1959 expone individuaimente en la Galeria de Arte Mexicano y a partir de entonces, tanto en
forma individual como colectiva su obra ha sido expuesta en México y en el extranjero. En una muestra
de sus interminables exposiciones se pueden citar el Salén ESSO, Museo de Arte Moderno 1965;
"Confrontacién 66", Palacio de Bellas Artes; "Expo-67" pabellén de México en Montreal, Canadé;
Bienal de Sao Paulo, Brasil, 197 3; "Contemporary Mexican Arnt", Museum of Modern Art, Tokio,
Japén 1974 y "Tres décadas de Pintura Mexicana”, La Habana, Cuba, 1983.

9.-EDER,R. En "Ruptura con el li: y la pint icana en los afios cincuenta”, en el Arte Mex., Arte

Contemp. Il p.2211.



Para hacer una aproximacién a la obra de Fernando Garcia Ponce, he aqui algunas

dio artistico en México: "hay que subrayar la

apreciaciones de importantes personalidades del
importancia de su obra como un todo, y el hecho que aporta una contravencién, o por lo menos un

alejamienta de nuestros hébitos de simetria, armonia y totalidad esteblecidos (manidos), aan cuando

éstos dificulten la lectura de esta obra: " Juan Acha (10), "no es un geometrista ortodoxo y nunca lo
fue. Imposible imaginarse que haya sido o sea capaz de limitarse al éngulo recto; Qque su temperamento

de hombre sensual y emotivo haya podido renunciar, por ejemplo, a la diagonal” : Mariana Frenk-

Westheim (11) y "Utilizé6 manchas, chorreados, pegostes comerciales, letreros, cartdén corrugado,
veladuras, arenas, lindleo pintado, siempre cuidando (ECuidando?) que un elemento encontrara su
compensacién en otro, Que un plano encontrara su contrapartida o que en un color se hiciera valer al

méximo en su efusiva insercién con otros colores": Teresa del Conde (12).
Fermando Garcia Ponce murié -como cita Manuel Felguérez- en el trabajo total, pues se

encontré una obra recién terminada y otra a medio pintar el dia de su fallecimiento, 11 de julio de

1987, en la Ciuded de México.

Como se puede apreciar, en los tres pintores y su obra comentada encontramos la
constante de que estuvieron en Europs y como consecuencia se hizo presente en su obra la influencia

del arte europeo, centréndose ésta en parte de la trayectoria que habia recorrido el arte abstracto.

10.-ACHA, Juan, en catélogo de Exposicién Homenasje Fernando Garcla Ponce. p.6.
11.-FRENK-WESTHEIM, M. ldem. p.7.
12.-CONDE, Teresa del, idem. p.8.




Después de que Felguérez, Carrillo y Garcfa Ponce hicieron su presencia en el émbito
artistico de México, han participado un nutrido nimero de pintores y escultores que han atestado salas
y salas de arte con su obra abstracta, desde los inicios de los afos sesenta hasts la fecha. Justino
Fernéndez en su libro "La pintura moderna mexicana" (1964) considera como pintores creadores de
obras abstractas a Lilia Carrillo, Alvar Carrillo Gil (1898-1974), Enrique Echeverria, Manuel
Felguérez, Luis Garcia Guerrero (n. 1921), Fernando Garcia Ponce, Gunther Gerzso, Mathias
Goeritz, Maka, Carlos Mérida, Leonardo Nierman, Luis Nishizawa, Antonio Peléez y Vicente Rojo.

En la edicién '"Tendencias del arte abstracto en México" publicada en 1968 por la
UNAM se incluyen como productores plésticos abstractos a Lila Carrillo (1930-1974), Enrique
Climent (n.Espaia, 1897), Armaldo Cohen (n. 1940), Pedro Coronel (n. 1923), Enrique
Echeverria (n. 1923), Germén Cueto (n. 1893), Manuel Felguérez (n. 1928),Luis Garcia
Guerrero (n.1921), Gunther Gerzso (n.México, 1915), Gastén Gonzélez (n. 1940), Raal
Herrera (n. 1941), Herbert Hofmann-Ysenbourg (n. Alemania 1907), Peter Knigge (n. Holanda,
1936), Francisco lcaza (n. 1930), Luis Lépez Loza (n.1939), James Metcalf (n. Nueva York,
1925), Carlos Mérida, Roberto Montenegro (1885-1968), Wolfgang Paslen (n. Viens, 1905),
Awntonio Peléez (n. Espafa, 1921),Antonio Peyri (n. Espaiia, 1924), Gabriel Ramirez (n. 1938),
Vicente Rojo (n. Espana, 1932), Kasuya Sakai (n. Buenos Aires), Olivier Seguin (n. Francia,
1927), Juan Soriano (n. 1920), Waldemar Sjolander (n. Suecis, 1908), Kiyoshi Takahashi (n.
Japsén, 1925), Rufino Tamayo (1899-1991), Cordelia Urueta (n. 1908) y Vlady (n. Leningrado,
1920).

En agosto de 1980, en el Palacio de Mineria se realizé una exposicién titulada "El
informalismo en México" en la que participaron Pedro Ascencio (n. 1951), Teresa Aguilar Suro (n.
1931), José Barbosa (n. 1948), Lila Carillo (1930-1974), Rafsél Calzads (n. 1951),
Francisco Castro Lerero (n. 1954), Miguel Castro Lefero (n. 1956), Manuel Felguérez, José



Miguel Esparza (n. 1951), Fernando Garcia Ponce, Gunther Gerzso (n. 1915), Esther Gonzélez (n.
1936), Radal Herrera (n. 1941), Teresa lturralde (n. 1940), lgnacio Miranda (n. 1931), Caros
Nakatani (n. 193 4), Wolfgang Paalen, Irma Palacios (n. 1943), Antonio Peyri (n. 1924), Alberto
Quinto (n. 1947), Rodrigo Ramirez (n. 1945), Ricardo Rocha (n. 1937), Carol Roland (n.

1936), José Luis Serrano (n. 1947), Susana Sierra (n. 1942), Cordelia Urueta (n. 1908), Beatriz

Zamora y Guillermo Zapfe (1933-19992).

La ultima exposicidn colectiva importante de pintura abstracta que hasta ahora se ha

realizado es la llamada "Aparicion de lo Invisible", organizada por el Museo de Arte Moderno, de
septiembre de 1991 a enero de 1992, en la que tomaron parte Miguel Angel Alamilla (n.
1955),Francisco Castro Lefero (n. 1954), Beatriz Ezban (n. 1955), lise Gradwohl (n. Austria,
1943), Radl Herrera (n. 1941), Luis Lépez Loza (n. 1939), Alfonso Mena Pacheco (n. 1961),
Irma Palacios (n.1943), Juan Manuel de la Rosa (n. 1945), lgnacio Salazar (n. 1947), Susana
Sierra (n. 1942), Pete Smith (n. Inglaterra, 1962), Teresa Velizquez (n. 1962) y Guillermo Zapfe
(1933-1992).
Es dificil marcar un afo o una fecha de surgimiento del abstraccionismo en México, pues
inclusive uno de los pioneros de éste -Manuel Felguérez- en un momento sefiala 1956 (13) y en otro
a 1957 (14) como el aho del nacimiento de arte abstracto en México; pero se puede decir que en el
declinar de la década del SO se reconoce oficialmente a esta tendencia artistica en este pais.

Cabe hacer mencién que la participacién en este reconocimiento se le debe a Manuel

13.- FELGUEREZ, M., en Ruptura 1935-55, Nov. de 1987, en Ruptura 1952.1965, Cétalogo de exposicidn

Museo de Arte Alvar y Carmen T. Cariillo Gil p. 102.
14.- FELGUEREZ, M. en las Academias de Arte. UNAM . En comentaric 8 ponencia de José de Santiago S. en el VI

Coloquio del Insti de Inv. Estéti G juato, Gto. 1981, p.339.

3



{

Salas Anzures (1911 - 1966), quien en 1957 fue nombrado Jefe del Departamento de Artes
Plésticas del INBA y desde la Primera Bienal Interamericana -que tuvo a bien organizar-permitié ( en
galerfas oficiales ) la participacién de las nuevas generaciones y en la Segunda Bienal incluys obras
abstractas de autores mexicanos. Esas decisiones a la postre fueron determinantes en el cese de su
puesto, que de antemano -por las presiones que existian- sabia que se lo estaba jugando y a pesar de
ello mantuvo firme su apoyo a la nueva pintura mexicana que se estaba gestando en esos afos.

Por ltimo, un acontecimiento importante no sélo en la historia del arte abstracto en
México, sino en la historia general del arte mexicano fue "Confrontacién 66", evento en el que de una
vez por todas, la nueva generacién de artistas, con gritos y arrebatos (hasta fisicos) reclamé y se gand
un lugar necesario para la difusién y reconocimiento de su obra. A partir de entonces, a pesar de que

los espacios de promocién del arte joven no son suficientes e idéneos, se le ha prestado una

considerable importancia.
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1.4 RESENA HISTORICO- VISUAL

W. KANDINSKY .- Sin titulo. (1a. acuarcls abstracts). Lépiz, acuarela y tinta sobre papel. 49.6
X 64.8cm 1910

ORFISMO

R. DELAUNAY

"Formas circulares sol
No.2" Pintura a la
cola/lienzo 100 X 68 cm
1912-13




SINCROMISMO

MORGAN RUSSEL. "Sincromia".
1914-15.

RAYONISMO

MICHAIL LARIONOWV.
"Rayonismo azul’, Sleo/tela
196 X130 cm 1912




SUPREMATISMO
KASIMIR S. MALEVITCH. "Suprematismo 418"

CONSTRUCTIVISMO _
LAZAR LIZICKIG.

"P.V.N. Proun" 1923




JEAN ARP. “Forma unida al infinito" 1923

NEOPLASTICISMO

PIET MONDRIAN
"Composicién"
1935-42




ELEMENTARISMO

THEO VAN DOESBURG
"Contracomposicién de
disonancias XVI"

1925

UNISMO

VLADYSLAYV STRZEMINSKY
"Composicién unistica 9"
Sleo/tela 48 X 32 cm

1931



CERCLE ET CARRE
(CIRCULO ¥ CUADRADO)

JOAQUIN TORRES-GARCIA
"Formas abstractas meta-

fisicas" éleo/lienzo

146 X 114 cm 1930

ABSTRACTION - CREATION
(ABSTRACCION - CREACION)

GEORGES VANTONGERLOO
"Composicién ¥ = X en rojo"

2

odleo/tela 34.2 X 25.5 cm

1931




ART CONCRET (ARTE CONCRETO)

RICHARD PAUL LOHSE. "15 series de colores sistemiticas entrelazadas con densidad disminuyendo

verticalmente hacia abajo" 6leo/tela 72 X 135 ecm

1955-56

ACTION PAINTING i
(PINTURA DE ACCION)

JACKSON POLLOCK
"Namero 3, 1949"
Sleo, esmalte,

esmalte metélico,
fragmentos de cuerda

y cigarros/lienzo

62 X 37.5 pulg. 1949



ABSTRACTION LYRIQUE
(ABSTRACCION LIRICA)

WOLS (WOLFGANG SCHULZE)
‘La Turquesa"
1947

MOVIMIENTO SPAZIALE (EL ESPACIALISMO)
LUCIO FONTANA. “C e
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EL ESTRUCTURISMO

CHARLES BIEDERMAN
WORK No. 9 MKM 1980-82
44 1/2 X 32 1/4 X 13 1/4"
Alumnio pintado.

1
INFORMALISMO JEAN FAUTRIER. "La Judia" 1945

43



OGP ART
(ARTE OPTICO)

VICTOR VASARELY
"Triond" 1973

HARD-EDGE (FILO-DURO) JOSEF ALBERS. "En la noche"
60.5 X 60.5 cm 1958
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MINIMALISM  (MINIMALISMO) DAN FLAVIN “Sin titulo”
(para Alejandra) 1973

ABSTRACCIONISMO
EN MEXICO

MANUEL FELGUEREZ
"Transferencia en gris"
Slec/tela 155 X 120 cm
1979
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2.1.- AREAS DE DESARROLLO.

Con el fin de conocerse a si mismo el hombre ha creado diversas disciplinas, mismas que
constantemente estén aportando sus frutos, aunque dada la complejidad del ser humano no se puede
hablar de productos o conocimientos acabados, sino de un estado actual de las ciencias que lo estudian.

Tales disciplinas, a fin de delimitar su objeto de estudio -en torno al hombre- han seralado
varias éreas, de las cuales se consideran a continuacién, la cognoscitiva, la motora, la afectiva y la social.
Como es sabido, estos aspectos importantes de los que integran la personalidad del individuo
interactGan frecuentemente en toda accién que éste desarrolla, sobresaliendo alguno de ellos, pero con
la participacién de los otros tres a diferente nivel.

Se presentan generalidades de las 4 4reas de desarrollo sefialadas a fin de tener un punto
de partida para la comprensién de cémo el hombre creador, por medio del color y de la forma, llega a

materializar su pensamiento y vivencias en concreciones llamadas pinturas abstractas.

2.7.17.- AREA COGNOSCITIVA

De las propuestas hechas por los cientificos que han canalizado sus esfuerzos al
conocimiento del ser humano, en esta §rea destacan las aportaciones de Jean Piaget (1896 - 1980),
qQuien estructuré su teoria en torno al desarrollo intelectual en cuatro periodos, mismos que, segun
sefal6, estén concatenados y es necesario superar el anterior para avanzar al subsecuente. Dichos
periodos los llamé; sensoriomotriz, preoperacional, de las operaciones concretas y de las operaciones
formales.

Es mediante los procesos de asimilacién y acomodacién que el individuo va modificando
esquemas que le permitan avanzar al siguiente periodo de desarrollo. Por asimilacién se entiende la
admisién e interpretacién coherente de la infqrmacién que procede del medio ambiente, en tanto que

acomodacién es considerada como el entendimiento o la comprensién de nuevas cosas o situaciones.



2.1.1.1.- Periodo Sensoriomotriz.

Este periodo aberca desde el nacimiento hasta los dos afios aproximadamente y se divide
en 6 subetapas: la primera se inicia con un ser que carece de conceptos de tiempo, de espacio y de los
objetos. Sus primeras acciones son guiadas y controladas por esquemas de reflejos innatos. Gracias a la
experiencia que va acumulando el bebé se producen alteraciones de sus esquemas, mismas que modifican
su orientacién hacia estimulaciones semejantes en el futuro.

La segunda subetapa es caracterizada por la notoriedad que manifiesta el bebé, gracias a
sus experiencias, en la modificacién de sus primeras acciones innatas de comportamiento. De esta
manera realiza lo que J. Piaget llamé las "reacciones circulares primarias”, en las que por ejemplo controla
el hecho de llevarse un objeto a la boca y succionarlo.

Tercer subetapa.- Se inicia aproximadamente 8 los cuatro meses de edad y se caracteriza
por la capacidad que muestra el nifo de poner el marcha e interrumpir a voluntad un patrén de
conducta. En la sesunda subetepa ere incapaz de dejar de succionar el pulgsr que se hubiera
inmtroducido en su boca; en cambio en esta subetapa inicia y se detiene a voluntad. A éstas las llams
también reacciones circulares secundarias.

Cuarta subetaps.- En ésta encontramos a un bebé que ademés de lograr establecer o
descubrir la relacion entre una accién y la otra que le sigue, logra cresr una intencién; por ejemplo
cuando se le esconde un juguete atrés de una pantalla transparente, él realiza varias acciones para
recuperario.

Quinta subetapa.- Esté comprendida entre los 12 y 13 meses de edad, en ella el nifo se
vuelve un experimentador, es decir provocador de situaciones. Asi realiza acciones de tirar, dejar caer,

recoger, sacudir, jalar, etc, articulando algunas de éstas a fin de conocer mejor los resultados de sus

experimentaciones.



Sexta subetapa.- La tarea que en esta subetapa tiene que realizar el pequefio, es la de

organizar sus logros a manera de que le sirvan para resolver problemas;por ejemplo usar un objeto para

liegar a otro que con la sola manc no podria alcanzarlo.

2.1.1.2.- Periodo Preoperacional.
Se ubica este periodo entre una edad aproximada de los 2 y los 7 afos. Se dice que el

nino avanza del periodo sensorio motriz al preoperacional cuando es capaz de adquirir ideas y
transformar sus actos sensoriomotores en representaciones mentales simbdlicas. Presentan pensamientos
egocéntricos excluyendo a los demds, teniendo en consideracién sélo su propio campo perceptual.

Concentran su atencién en un solo aspecto del pensamiento y son incapaces de prestar atencién a

aspectos menores.

2.1.1.3.- Periodo de las Operaciones Concretas.
Este periodo comprende entre los 7 vy 11 anos de edad, teniendo como signos propios
el hecho que el nifo muestra conocer nociones de pertenencia a una categoria y de no pertenencia a

otra, asi como comprender las relaciones entre ellas, por ejemplo: un pollo pertenece a las aves y no a

otras operaciones dentro de este apartado: las

los reptiles. También se pueden considerar

clasificaciones, las seriaciones, la simetria, las correspondencias uno y uno o entre uno y varios, etc. Sin
embargo a esta edad aion se precisa de la ejemplificacién con objetos, personas o animales reales o de

aquéllos que su experiencia y memoria le permitan recordar.

2.1.7.4_- Peariodo de las Operaciones Formales.

El altimo de los periodos del desarrollo intelectual se situa entre los 11 afos y la edad
adulta, en ¢ el ser humano es capaz de comprender y explicar las clases y categorias que en la etapa
anterior clasificaba, asi como de establecer Ias» relaciones que entre ellas pudieran existir. Cuando esto

ocurre se puede afirmar que la accién de la realidad ha sido sustituida por la accién de la imaginacién o

del pensamiento.



El pensamiento en este periodo es de tipo hipotético deductivo, con lo que se logran
manejar sintesis o abstrecciones de la reslidad , se establecen relaciones de causas y efectos o se realizan

operaciones algebraicas.

Para concluir ésta, que azarosamente fue elegida como primera drea de desarrollo del
hombre, se puede comentar que para un aprendizaje de la pintura abstracta se precisa de un logro de
maduracién del individuo que lo ubique en el Gltimo periodo de desarrollo, estructurado y llamado por
J. Piaget "de las operaciones formales’, ya que una vezr que se ha alcanzado este nivel se pueden
trabajar y combinar elementos tanto de carécter azaroso e intuitivo como légicos, teniendo con ello las
herramientas bésicas intelectuales que permitan la comprensién y explicacion de los fundamentos teéricos

en los que se sustenta la pintura abstracta.

2.1.2.- AREA MOTORA..
En esta éree de desarrollo la carga genética que el individuo heredé de sus progenitores
es un factor determinante, el que a la par del tipo de alimentacién y estimulacién-atencién que se le

preste serén los elementos bésicos que coadyuvarén a la conclusién de este producto: el desarrollo

motor del individuo.

E! punto de partida que se tiene para el desarrolio fisico y motor es un peso promedio de
3.5 kg y un talla de 45 cm aproximadamente. En condiciones normales el peso se duplica luego de
transcurridos los 6 primeros meses de vida y, al concluir el afo se tiene un pesoc que corresponde al
triple del peso en el momento del nacimiento. Respecto a la estatura, ésta aumenta aproximadamente

unos 20 cm al término del primer afo de vida.



Diane E. Papalia y Sally Wendkos Olds hacen una adeptacién a las aportaciones de varios
autores para presentarnos un esquema (ver apéndice 1) del curso normal del desarrollo motor; del cual

se pueden hacer las siguientes consid iones:

El comportamiento motor del recién nacido es sumamente inestable y pasajero, no
puede sostener la cabeza erguida y muestra conductas reflejas.

Poco a poco va logrando coordinar movimientos motores como el de asir, sostener la
cabeza erguida y seguir con la mirada los objetos o las personas distantes; es decir va dejando atrés las
conductas reflejas y adquiriendo las voluntarias o aprendidas (a los 4 meses aproximadamente).

Su desarrollo motor continta concatenadamente desde poder sentarse con ayuds, por si
solo y gatear hasta lograr caminar 8 una edad aproximada de los 15 meses.

A los 2 aios ha logrado un desarrollo tal en su coordinacién motora que ya puede
correr, patear, jalar, empuijar, asir y voltear las péginas de un libro una por una.

A la edad de 3 afos posee una coordinacién mano-dedos que le permite dibujar circulos,
puede abotonar y desabotonar, tiene buena manipulacién de los objetos y sube y baja las escaleras
alternando los pies.

Las primeras representaciones de la figura humana las puede realizar a los 4 afos, y a los S
posee un buen manejo del lépiz y la crayola; mostrando & esta edad su preferencia por el uso de su

mano derecha o izquierda.

De los 6 a los 12 afos muestra aptitudes para el desempeno de actividades deportivas,

andar en bicicleta, aprender ballet o gimnasia en aparatos.

De los 12 afos en adelante, en los varones, existe un aumento consistente en sus
habilidades motrices mediante el cual tratan de destacar en actividades deportivas. Un namero
significativo de varones presenta cierta torpeza para el desempeiio de actividades nuevas para ellos,

tales como el baile, por ejemplo.

s



Alcanzada esta edad (o madwez), se puede decir que potencialmente se cuenta con la

capacidad para el desarrollo y control motor en la elaboracién de trabajos pictéricos de pequeio
(coordinacién muieca-manc), mediano {(coordinacién brazo-antebrazo-mano), y gran formato

(coordinacion de todo el cuerpo).
2.1.3 .- AREA AFECTIVA.

A pesar de que el &rea emotiva no sea un campo que se preste para la

investigacion experimental se han logrado estudios dignos de crédito, como los de Bridges (en

Lefrancois G.R.) (15), que al respecto cita: el ser humano a los...

3 meses - Muestra evidencias de afliccién y contento.

6 meses - La capacidad de sentir afliccion se ha refinado més y entonces se manifiesta

en reacciones de temor, disgusto y enojo.
12 meses - El contenido se diferencia entre jubilo y amor.

2 asfos - Ha adquirido una gama adulta de reacciones emocionales.

15.-Lefrancois, G. R. -Acerca de los nifios. p. 288.



En el desarrollo afectivo, el contacto entre la madre o padre reales o sustitutos y el nifio,
juega un papel de primera importancia para un desenvolvimiento normal.

Liublinskaia por su parte nos aporta: "Entre los pequenos cuya edad no supera el ano los
sentimientos son muy elementales. Encuentra en ellos expresidn el grado en que se ven satisfechas las
necesidades orgénicas” (16). Cuando sus necesidades biolSgicas no se ven cumplidas manifiesta
insatisfaccion. Al término del primer aio de vide reestructura y diferencia reacciones emocionales ante
diferentes estimulos. Adquiere un carécter selectivo en sus sentimientos.

Durante los 2 y 3 afos, producto de la interaccién con el medio y la asimilacion del
lenguaje, surgen sentimientos como el orgullo, la satisfaccién de sf mismo, la autonomia, la inseguridad,

el titubeo, la alegria por el éxito, etc.

Si a los 5 anos de edad se le ha estimulado adecuadamente serén capaces de gozar

estéticamente una obra musical o pictérica, un paisaje, etc.

"Cuanto més fundamento tengan los sentimientos que se educan, tanto més firmes serén y tanto mds han
de determinar el comportamiento, los juicios y las acciones aisladas del nino” (17).
Es oportuno citar en esta érea el excelente trabsjo que lograron conjuntar un grupo de

estudiosos norteamericanos coordinados por Benjamin S. Bloom, en torno a los objetivos del dominio
afectivo (18).

16.- HUBLINSKAIA, A.A. Desarrollo psiquico del nifo. pp. 376-378.
17.- HUBLINSKAIA, A.A. Op Cit. p. 379.

18.- BLOOM, BS. T de los objetivos de la edt
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Dentro de este dominio B. S. Bloom considera aquellos objetivos que se caracterizan por
un tono emocional, un sentimiento, un grado de aceptacién o rechazo, y nos asevera "Los objetivos
afectivos van desde la simple atencién ante fenémenos seleccionados hasta cualidades de carécter y

conciencia, complejas pero internamente coherentes” (19).
;

Actitud, valor, apreciacién y adaptacién son términos bésicos para la comprensién de la
propuesta de Bloom. Define actitud como la participacién emocional de un sujeto dispuesto a reconocer
que experimenta un sentimiento positivo respecto de algo (20). Valor lo utiliza para hacer alusién a
conductas con referentes especificos como objetos. En tanto que apreciacién la concibe como un
comportamiento simple como el tener conciencia de un fendémeno - ser capaz de percibirlo - y
experimentar una sensacidn agradable. Por ultimo, adaptacién es un términc para referirse a “la
interrelacién de un aspecto de la persona con otros, de tal modo que dentro de esta organizacién se dé
algin tipo de equilibrio" (21).

B. S. Bloom nos marca como punto de partida al individuo que es capaz de tomar conciencia de

los estimulos que inician el comportamiento afectivo y configuran el cor en que éste ocurre. A
partir de ello considera aplicable su propuesta de taxonomia de los objetivos de dominio afectivo (ver
apéndice 2) de la cual se sintetiza lo siguiente:
CATEGORIAS SUBCATEGORIAS
1.0.- Recibir 1.1.- Conciencia
1.2.- Disposicién a recibir
1.3.- Atencién controlada o

selectiva

19.- BLOOM, B. S.- Op. Cit. p. 182.
20.- BLOOM, B. S.- Op. Cit. p. 200.
21.- BLOOM, B. S. - Ibidem.




2.0.- Responder 2.2.. Consentimiento en responder

2.2.- Disposicién a responder

2.3 .- Satisfaccién al responder

3.0.- Valorizar 3.1.- Aceptacién de un valor
3.2.-Preferencia por un valor
3.3.- Compromiso

4.0.- Organizacién 4._1.- Conceptualizacién de un valor

4.2.- Organizacién de un sistema de valores

5.0.- Caracterizacion 5.1.- Conjunto generalizado

5.2.- Caracterizacién

Al proceso de internalizacién que viene a constituir el hilo conductor de esta taxonomfa lo
resume Bloon asi: "El proceso comienza cuando algin fenémeno, caracteristica o valor atrae la atencién
del estudiante. Al prestarle atencidn lo diferencis de otros, también presentes en su campo perceptivo.
Con la diferenciacién se produce la bisqueda del fenémeno, asi como se le otorgs gradualmente
significado emocional y se liega a valorizarlo. En esta evolucién, el alumno relaciona ese fenémeno con
otros, a los cuales también responde, y valoriza de modo similar. Estas respuestas son bastante
frecuentes, por lo que el sujeto llega a reaccionar en forma regular, casi automética, ante ese fenémeno u

otros semejantes. Finalmente, los valores se y integran en una estructura interrelacionada, o en una visién



del mundo, que se aporta como "conjunto" a los nuevos problemas”. (22)

2.1.4. DESARROLLO SOCIAL.

Dentro de los elementos que en un principio participan en el desarrollo social del ser
humano, tenemos la mirada mutua, la sonrisa, el contacto fisico, la basqueda de la proximidad,

reacciones a los extrafos, la separacién y las situaciones desconocidas.

Rheingold, H. L. (1968) observa que la conducta del lactante produce, mantiene o
meodifica la conducta de otras personas, asi como que el quehacer diario del custodio se modifica

sustancialmente para responder a las exigencias del lactante (23).

De lo anterior se deduce que como producto de una interaccién constante y necesaria del
lactante con su medio ambiente, se da ese desarrollo social, intrinsecamente a la par de la satisfaccién de

sus necesidades fisicas, fisiolSgicas y psicolégicas de los primeros afos de vida.
Entre los 3 y los 6 afos de edad, manifiesta una fuerte tendencia a la sociabilidad,

empezando por la familia, continGa estableciendo relaciones con el lechero, cartero, dependiente de la
tienda y otros, mostrando interés por lo que hace cada uno de ellos. Aproximadamente a los 4 afos

prestan una mayor atencién a las actividades que realizan los compaieros de su misma edad.

fa de los objeti de ls ed 6n. p. 207.

29 . BLOOM, B. 5.- T.
I del o ilo. El | yel lor. p. 242.

23.- Rheingold, H. L. en Fitzgerald, H. E. et al, Psi



Es hasta los 6 afios que empieza a slejarse o desprenderse de la familis, ya que ain en el jardin de nifos
el ambiente es todavie muy familiar; en tanto que con su ingreso a la escuela primaria se inicia une nueva
etapa, en la que la relacion de autoridad con el profesor lo enrols en un jueso distinto al que hasta los
S afos habia venido desempefando. En esta relacién tiene que asumir una actitud de obediencia ante
una persona que hasta el momento era un desconocido para €él, asf como aprender que en el profesor

esté depositads la autoridad sbsoluta en el aula y en las horas de clase.

En los primeros aiios de vida en la escuela primaria - més que las calificaciones obtenidas -
la fuerza, las habilidades corporales, la popularidad en trato social y la posicién de objetos codiciados
(juguetes por ejemplo) son rasgos caracteristicos que favorecen la interaccién y el desarrollo social
durante esta época.

Una caracteristica que se observa en los ultimos afos de la educacién primaria es,
reuniones entre iguales es decir, nifios con nifos y nifias con nifas; para evitar ser objeto de burlas entre
sus companeros (as) y con el fin de ir adoptando una actitud de definicién de su propio sexo.

En el periodo de ls adolescencis el ser humano trata de liberarse de los lazos que lo
sujetan a la familis, debido a la necesidad de independencia que experimenta, y manifiesta una actitud
solids de companerismo entre los muchachos de su misma edad. '

R. J. Havinghurst (24) sefala como tareas que debe cumplir el adolescente, las

siguientes:

24.- Havinghurst, R. J. en H cks, John E. Psicologia de la Adol is. p. 43.




1.- Lograr relaciones nuevas y més maduras con personas de la misma edad y de smbos sexos.

2 .- Conseguir un pspel social masculino (o femenino) que sea aprobado socislmente.

3.- Aceptar ls psiqué propis y el uso adecusdo del cuerpo.

4.- Alcanzar independencia emocional con respecto a los padres y a otros adultos.

5.- Lograr la seguridad de independencia econémica, en el sentido de que la persona sienta que puede

mantenerse por sus propios medios si es necesario.

6.- Seleccionar una ocupacién y capacitarse para ésta.

7 .- Prepararse para el matrimonio y la vida familiar.

P
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8.- Desarrollar conceptos y hebilidades intelectuales necesarias para la competencia civica.

9.. D y col ir un comp iento socialmente responsable.

10.- Adquirir un conjunto de valores y un sistema ético como guia de la conducta.

3
H
1
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En la adolescencia es peculiar que se tomen modelos de conducta, vestido, lenguaje y
otros del medio ambiente, en el que destacan su influencia los medios de comunicacién masiva: la

televisién, las revistas y la radio.

La conformidad es una actitud que asume el adolescente con el fin de obtener seguridad y
aceptacion de su grupo. En la medida que més actbe como sus companeros, mayor aceptaciéon tendré de

parte de ellos. El temor & perder esa aceptacién (de su grupo) lo hace asumir la actitud de



conformidad; ésta lo lleva a perder ciertos valores y metas propias, consiguiendo a cambio de ello un
mayor ajuste social en su grupo.

En las postrimerias de la adolescencia pretenden , més que esconderse en el grupo, llamar
la atencién entre los integrantes del mismo; esto es gracias al aumento de la seguridad en si mismos.

En el desarrollo social -en la adolescencia- es cuando ocurre la necesidad de valorar
socialmente las profesiones o actividades del ser humano y hacer la eleccién de una ocupacién o carrera;
entre las posibilidades de ello se cuenta con la carrera de pintor y ya en el desarrollo de ésta haciendo

uso de sus escalas de valor, puede optar por seguir una linea figurativa, abstracta o ambas.

2.2. VALORES PICTORICOS.
Las obras plésticas son depositarias de cualidades perceptibles por el hombre, a través de
los sentidos de la vista y el tacto; dichas cualidades en tales obras son llamadas valores plésticos. Si los

significantes de éstos son obras pictéricas, reciben entonces el calificativo de valores pictéricos.

Han sido considerados como principales valores pictéricos la composicién, el cromatismo
vy la factura. O bien para precisar més, como dice Arean Gonzélez "El verdadero valor, en el caso de la
composicién, es el equilibrio, la correspondencia entre las diversas formas. En el caso del cromatismo, el

valor es {a pureza, la armonia cromética o la sutileza de los contrastes. En el caso de la factura, el valor

es el refinamiento con que la pasta pictérica ha sido utilizada o la capacidad expresiva de la misma".

(25)

25.. Arean Gonzélez, Carlos A. Comprender la Pintura. p. 15.



2.2.7. LA COMPOSICION .

Herbert Gemz Claire define a la composicién como "Una disposicién organizada de
lineas, masas, tonos y colores que tiene como fin la transmisién de un efecto unitario preconcebido y de
acuerdo con el propic sentimiento; es crear un movimiento dentro de la superficie del cuadro para
orientar y conducir los ojos del espectador hacia el punto més focal o principal y es disponer
convenientemente los elementos de un conjunto para que sean interesantes y tengan la mayor expresién
y el més alto valor estético” (26); sin embargo para que el término sea mejor comprendido habria que
agregar dos elementos importantes: la factura y la libertad de ruptura de la postura ortodoxa del punto
focal o principal, superada ésta por los expresionistas abstractos en la década de los 40.

A la composicién pictérica, en un amplio sentido, la podemos definic como la distribucién
de elementos figurativos o no figurativos, sobre una superficie, de tal manera que debido a la interaccién
e influencia de los 3 wvalores pictédricos citados tengamos un producto estructurado arménicamente
equilibrado, tanto en su cromatismo como en su factura y su morfologia.

En un enfoque més restringido, la composicién es conceptualizada como fa organizacién de
elementos formales (figurativos y/o abstractos) sobre una superficie, entre los cuales debe haber un

equilibrio configurado en una armonia de masas, lineas y tonos o matices.

Desde esta perspectiva, de acuerdo a los testimonios con los que adn se cuenta, se
deduce que, desde la época de las pinturas rupestres de Altamira y Lascuax, allende el Atléntico y
entre los 2300 y 1700 afios A.C. en textiles y estampados en piedra en Mesocamérica y de los afos
200 a 350 D. C. en los mursles de Tepantitla, en Teotihuacan; los productores plésticos de esos

momentos histéricos tuvieron que resolver problemas de cardcter compositivo para crear sus obras.

926.- Gemz Claire, Herbert. La vids oculta del cuadro. p. 3.




En la época clésica de los griegos (siglo V' A. C.) utilizaban el término "simetria” para
referirse a la serie de relaciones de tipo arménico que exigieron para sus composiciones espaciales, cuyo
modelo fue tomado de las dimensiones del hombre.

Realizando un gran salto en el tiempo, nos ubicamos en la Edad Media, en la que la
composicion se centré en la utilizacién de octégonos (formados con dos cuadrades dentro de un
cfrculo), triéngulos inscritos en un circulo, circulos circunscritos y el pentégono en cuanto a esquemas
general y en la seccién de oro en lo que se refiere a estructura interna particular.

Corresponde a Leonardo Da Pisa Fibonacci en el afic 1200 D. C., el mérito de haber
encontrado la relacién matemiditica (serie Fibonacci) que permite el esclarecimiento de la proporcién
durea y numero de oro (27). En aquellos afos fue celosamente guardada esta informacién pues era

transmitide de maestro 8 discipulo (selecto). En el afo 1500 Lucas Paccioli Di Borgo (1445-1508)
o " Proporcién Aurea " cuyas

y Leonardo Vinci (1452-1519) lanzaron "La Divina Proporcién
todo

esencia se sintetize en una relacién .618 para el segmento mayor y .382 para el menor, del
o la unided, proporciones que a la postre se convertirian en un dogma, cuya secuela todavia nos ha
tocado vivir, como parte de la herencia que los académicos clésicos de nuestra época ain se empeiian
en mantener vivo; pero que afortunadamente ya fue superada y ahora podemos considerar a dicho

conocimiento tan sélo como una aiternativa més en la composicién y no més como dogma.

27.- Tosto, Pablo. La composicién surea en las Artes Plisticas. p. 20
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Después de la Edad Media la perspectiva fue el elemento importante en sus
composiciones. Entre 1415 y 1430 Van Eyck la realizé6 empiricamente, en tanto que en Florencia,
Brunellesco fue el primero en ensenar la perspectiva matemdtica; transmitiéndose dichos conocimientos
sucesivamente a Massaccio (1401-1428) Donatello, Ghibert, Fra Angélico, Paclo Uccello y Piero
della Francesca entre (1410 y 1420-1492).

En Francia, en el Siglo XVill se observan preocupaciones compositivas por realizar
estructuras dindmicas y para tal fin se usaron las rectas diagonales (Watteau, Chardin, Fragonard y
Goya) y en el Manierismo y Barroco se agrega a éstas las curvas en forma de S (El Greco y Rubens).
En el mismo periodo Barroco se plantea la necesidad de representacién de escenas que consideraron la
perspectiva de representacién en la que habfa que destacar la profundidad, el encadenamiento de
planos y el ilusionismo.

El siglo XIX, en la estructura pictérica, nos ofrece dos aportaciones: la construccién
ortogonal (usada por David, Ingres y Géricault entre otros) y el "efecto sorpresa”, iniciado por Degas y
consolidado por Manet, quien lo habria de llamar "el gusto por lo instanténeo" (28).

En los primeros afios del presente siglo "La pintura literalmente estalls y los pintores del
siglo XX encontraron frente a ellos: unos, el problema de la 3a. y 4a. dimensién, otros las armonias de
tonos puros ; otros en fin, las lineas geométricas que regulan la composicién plana" (29). El primero de
los problemas citados fue abordado por los futuristas italianos, quienes intentaron representar la 4a.
dimensién por medio de la insinuacién del movimiento en la pintura. El uso del color pure fue una de
las preocupaciones por resolver en la tela por paste de los fauvistas, pues llegaron a suprimir toda idea
de volumen, para dejar al color toda posibilidad de expresién, incluso llegando a usar éste tal como

salia del tubo. El dltimo de los problemas citados fue tomado por los neoplasticistas.

28.- Bouleau, J. La Géométrie S des Pei P. 206.

29.- Bouleay, J.- Op. Cit. P. 223.



2.2.1.17. Unidad, Ritmo y Equilibrio.

La unidad, el equilibrio y el ritmo son elementos bésicos en las configuraciones que

1 la composicién y que conjuntamente con el cromastismo y la factura conforman esa totalidad

llamada obra pictérica.

Unidad, es la coherencia que deben tener los elementos que integran el conjunto pléstico,
que le permitan mostrar homogeneidad, armonia y comprensién del tema abordado. Dichos elementos
requieren ser seleccionados de tal manera que, obedezcan a una légica de relaciones clésicas o
estereotipadas - excepto en el surrealismo - para lograr integrar con ellos conjuntos unificados, de una
lectura accesible para los consumidores.

Ademds, se debe contemplar que para elaborar cualquier tema es preciso pensar en el

- fondo - espacio pictérico; asi como el uso

namero de el wtos que lo integran y la relacién figuras

de pinceles de acuerdo al tamaio del cuadro; todo ello con el fin de que al concluir la obra tengamos

esa sensacién de unidad de la misma.

Gemz Claire H. nos define al equilibrio como ¥ la sensacién de estabilidad que debe producir una
obra por la debida compensacién de pesos de sus elementos” (30), asi mismo nos cita que existen dos

tipos de equilibrio: el simétrico y el asimétrico; entendiéndose por el primero como el resultado de la

disposicién de igual peso de una manera equidistante a cualquier ecje del cuadro, uséndose éste

principalmente en obras de tipo decorativo; el equilibrio asimétrico se conceptualiza como una

30.- Gemz Clair, H. Op. Cit. P. 21.



disposicién de elementos, de diferente peso en relacién a un eje o centro, logréndose ello por medio

de compensaciones de tamafio, tono, color o distencia. Por ejemplo, si se tiene a un lado una gran masa
cerca del eje, se puede equilibrar con una masa pequena, pero distante del centro. Asi también se
puede hacer con el color una gran superficie pintada con un color frio se puede equilibrar con una
pequeiia zona de célido.

El ritmo es considerado como el movimiento que se desarrolla o describen los elementos (
o parte de ellos ) que componen una obra, o bien la forma en la que se enlazan para integrar la unidad
de la misma. Es el ritmo quien nos permite una lectura Auida de la obra, conduciendo ésta por medio de
una linea, oculta con frecuencia, que nos lleva al ojo por ejes, contornos o directrices que nos marca el
autor en la estructura compositiva de su obra pléstica.

Pablo Tosto nos cita dos tipos de ritmos: los estdticos y los dinémicos, dice de los
primeros que son puramente formales y que " estén constituidos ya por una o varias, iguales o diferentes
lineas, figuras geométricas o cuerpos poliédricos, de tamaiios y formas iguales o diferentes, simétricos o
uniformemente variadas, cuyo aspecto no obstante es hierético, monédtono” (31). Los ritmos dinémicos
- dice Tosto - "son los unicos que prestan real y eficaz ayuda al problemas de la pléstica viva, sobre todo
en lo concerniente a su aspecto de palpitacién, agilidad, movilidad, que le confieren a los objetos que

intervienen y que fataimente deben ser inmovilizados en la obra". (32).

El ritmo lineal es formado por un minimo de dos movimientos de lineas;si se compone de

dos rectas (en distinta direccién)recibe el nombre de ritmo rectangular;si es una recta y una curva las que

31.- Tosto, Pablo. La composicién Surea en las Artes Plésticas. p. 42.

32.- Tosto, Pablo. Op. Cit. P. 44.



lo forman, entonces es llamado rectocurvado y por dltimo, el ritmo curvo esté integrado por dos arcos
del circulo que llevan une direccién distinta cada uno. Principalmente de este dltimo tipo de ritmo (el

besco ritmico, ek © que aparece en innumerables obras en

curvo) es de donde se origina el
diversas épocas y corrientes de la pintura ya sea en forma de ocho, "ese", curva serpentina, bucle, lazo,

formaciones concéntricas o en espiral, etc.

2.2.2. CROMATISMO.
E! segundo de los valores pictéricos citados es el cromatismo, es decir, las cualidades o

caracteristicas que presentan las obras de acuerdo al colorido (y la distribucién del mismo) que se utilizé

en su construccién.

2.2.2.1. Mezclas de Color: Aditiva y Sustractiva.

Existen dos métodos para la obtencién de la gama de colores, uno es por medio de la
adicién y el otro por via de la sustraccién. La mezcla aditiva se realiza con luces, en tanto que la
sustractiva lo hace por medio de cuerpos absorventes coloreados (cristales de colores diferentes) o bien
por la mezcla de pigmentos.

Hablar de una mezcla aditiva de color equivale a considerar la suma de luces de color
para la obtencion de otros colores; es decir, en la medida que anexamos una luz de color a otra de
diferente color, se van sumando las diversas longitudes de onda que cada una de ellas tiene, hasta
llegar a su méxima adicién que equivale al blanco. Para lograr la gama de color a través de los haces
luminosos, se parte de 3 colores primarios: el rojo, verde y el azul. La suma de longitudes de onda del
haz verde més las del rojo, nos da el amarillo; si se mezclan las del azul y el rojo tendremos el magenta;
y si adicionamos el azul al verde, nos daré el cidnico.

La mezcle aditiva del color, ademés de darse por medio de luces (de color) proyectadas

en una superficie blanca, se obtiene también mediante las siguientes maneras: el uso de un disco pintado
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en dos partes iguales de diferente color, haciéndolo girar répidamente, varios hilos de colores diferentes
sobre un tejido y de varias lineas, puntos © motivoes de color sobre otro.

La mezcla sustractiva del color se realiza bésicamente de dos maneras: una mediante el uso
de micas o filtros de colores y la otra, a través de la combinacién de pigmentos en sus diversos medios
(en polvo, agua, aceite, etc.). Este tipo de mezcla resulta distinta a la aditiva, pues de inicio, sus
colores bésicos o primarios son diferentes: rojo, azul y amarillo; como se cita previamente los colores
b4sicos de la mezcla aditiva son el rojo, verde y azul. Las combinaciones también difieren, ya que como
su nombre lo indica, en la primera se suman las longitudes de onda, en tanto que en esta dltima se
restan. Asi tenemos que de la mezcla del rojo y el azul obtenemos el violeta, del azul y el amarillo, el
verde y de! amarillo y rojo el anaranjado.

Los colores obtenidos de las mezclas aditivas son més luminosos que los de las sustractivas
(éstos son més oscuros y menos luminosos), y de la mezcla aditiva de los tres primarios se obtiene el
blanco, mientras que de la mezcla sustractiva obtenemos un color oscuro (casi negro).

2.2.2.2. Color Local y Tono o Valor.

El color local es la caracteristica o cualidad propia (longitudes de onda luminica) que nos
m v los objetos, animales o cosas ante la incidencia de la luz. Por ejemplo la corteza de una

manzana es roja (amarilla o verde), el plumaje de un perico es verde y el pelo de algunos caballos es

ocre rojizo.
El tono o valor - no dice J. Bay - “Es la mayor o menor elevacién de un matiz en la escala

entre el negro y ef blanco o la cualidad clara u oscura de un color junto a otro" (33). Los valores del
color en los objetos estén determinados por la cantidad de luz que incida sobre ellos; pues si un color
oscuro es iluminado por una potente luz, apareceré claro y en sentido inverso, un color claro pareceré

oscuro si se expone a una luz amortiguada o tenue.

33.- Bay J. Cémo se armonizan los colores. p. 8.



Ante la incidencia de las sombras el color local se pierde y el objeto adquiere, en esas
zonas de sombra, alguna luz refleja o la coloracién inducids por el contexto en el que se encuentre
situado dicho objeto.

Existe otra forma de pérdida del color local, ésta ocurre cuando un objeto de un
determinado color es situado en un cierto contexto e iluminado por una luz de color. Dicho objeto se
observaré influenciado por el color de la fuente luminosa, de la base o del contexto y por la intensidad
de la fuente. Peter J. Hayten nos cita al respecto "todo color esté influido por la luz, por los refiejos y

por los colores adyacentes'. (34).

2.2.2.3. Relatividad del color.

Tanto en las obras més representativas del arte universal como en nuestra vida cotidiana,
el uso del color se hace en razén de un contexto o de un motivo; esto debido a que -como estudiosos
de este tépico en particular han comprobado- el color en un lienzo o en una prenda de vestir actia o
impresiona influido por su ambiente inmediato, tanto por la proximidad de elementos del mismo u otro
color, como por la cantidad y tipo de luz que rodea al mismo. Es decir, un color con un determinado
tono e intensidad seréd percibido de una manera distinta si lo ubicamos en un fondo blanco, en uno
negro o en unc de color anélogo o bien complementario. Misma cualidad del color, mismo tono e
intensidad en un contexto, su percepcién seré diferente si se observa con luz natural en la manana, al
medio dia o por la tarde; y también sers diferente su percepcién si se ilumina con luz artificial.

Una de las aportaciones més importantes que nos lega Josef Albers, como producto de

su actividad docente - investigador, es la que se refiere a la comprobacién de la relatividad del color,
34.- Hayten, Peter J. El color en las artes. p. 48.
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pues nos insiste que "el color es el més relativo de los medios que emplea el arte y que casi nunca
percibimos lo que es fisicamente"(35); citéndonos ademés que "un mismo color nos evoca innumerables
lecturas” (36). Para complementar esta afirmacién de J. Albers en la que por supuesto se refiere al
contexto (colores adyacentes y luminosided), cabe citar otros factores de incidencia en ls percepcién -

lectura de un color - tales como el estado psiquico del individuo, su historia, capacidad visual y

preferencia o rechazo por dicho color.
2.2.2.4. Principios de la disposicion del color.

Si la disposicion del color se realiza de acuerdo a un cierto orden, dictado por factores de
equilibrio, proporcién y ritmo, se tendrd entonces la seguridad de Que una obra pictérica sea aceptada

por un pdblico consumidor exigente.

El equilibrio, como se cita previamente, se refiere a la sensacién de estabilidad producida
por la compensacién de éreas de color - en este C-aso -, considerando intensidades y valores de las
mismas. Asi tenemos por ejemplo que "Cuanto més grande sea el drea a cubrir, tanto menos intenso,
neutro y quieto debe ser su color y cuanto més pequeiia sea aquélla, tanto mejor lo acepta en su pureza

o méxima intensidad". (37).

En lo que a valores se refiere, para su equilibrio se deben tener en cuenta que una §rea de
reducidas dimensiones de color oscuro es equilibrads por otra de grandes dimensiones de color claro, y

en sentido inverso, una masa de escasas dimensiones de color claro serd compensada por una gran masa

oscura.

35.- Albers, Josef. La interaccién del color. p. 94.
36.-Albers, Josef. Op.Cit.p. 13.

37.- Bay, J. - Op. Cit. p. 26.



Los colores que son utilizados de fondo con la intencién de unificar y equilibrar, y que

én, son el amarillo (solo o con el anaranjado) y el negro; este iltimo si de

mejor d Ren su
varios colores intensos se trata.

La proporcién de colores que debe presentar una obra pictérica para que resulte mis atractiva debe ser
desigusl (en su color predominante) cbedeciendo ésta a las relaciones establecidas por la Regla de Oro
o por ls serie Flbonacci ( .618 2 382 y 1 a2, 2a3, 3a5,5 a8, etc.). De acuerdo o estas

reglas tenemos que existe un color predominante en la obra, concediéndose a éste el derecho a ser el

de mayor intensidad o valor que & los restantes de la misma.

El ritmo cromdtico es la disposicién de color que conduce a nuestra vista de una manera
ordenads y coémoda a través del lienzo, pasando de un color a otro sin que ello entorpezca o dificulte
su lectura. "Una combinacién ritmica es aquella en la que los colores o valores se repiten con sentido de

equilibric y variedad arménica” (38) dice Bay.

2.2.2.5 Armonia del color.
De los estudios que sobre armonia del color existen destaca el trabajo de J. Bay (39),

quien nos seiiala las siguientes formas de armonizacién: Armonias de neutrales, de valores de un color o

monocromdticas, de colores afines, de matices iguales de colores diferentes, de andlogos, de

complementarios, de doble complementarios y de trios arménicos.

38.- Bay, J. Op. Cit. p. 28.
39.- Bay, J. Op. Cit. pp. 29-39.



Armonias de neutrales.- La utilizacién del blanco, el negro y de los grises que de la
mezcla de éstos se obtiene, no sélo es importante por la armonizacidn en tonos de grises, sino que es
necesaria para Que intervenga en esquemas con colores. El negro por ejemplo, al ser usado como fondo,
nos sirve para destacar la intensidad de un color puro, en tanto que un gris lo debilita. El blanco, gris y
negro influyen para modificar una armonia o bien para destacar o separar colores de ésta.

Armonias de valores de un color o monocrométicas.- Como su nombre lo indica, estas
armonias son producto del uso de un solo color en sus diferentes valores; su utilizacion sélo se
recomienda para esquemas de pequefias extensiones, por ejemplo en una alfombra o un tapiz; ésta en
azul cobalto se armonizaria monocrométicamente con tonos de dicho color més 3/4 de B, 1/4 de B y

1/2 de N.

Armonias de colores afines. Este tipo de armonia se logra mediante la combinacion de un
color con todos los que participan de la obra. Al color que es combinado con el resto de los colores
integrantes del cromatismo de un cuadro, es llamado color clave.

Esta mezcla se puede lograr de 3 maneras principalmente: neutralizéndolos todos,
pintando en fresco sobre el color clave y mediante una veladura. El efecto producido por cuaslquiera de
las mezclas sefaladas permitiré la unificacién cromética por el color usado como clave (croma comian).

Avrmonia de matices iguales de colores diferentes. Para lograr estas armonias se toma como
referencia el circulo cromético, seleccionando de éste diferentes colores que presenten los mismos
valores y a una distancia de 2, 4, 6 y 9.

Ejemplo a distancia de 2, un naranja (N) 1/2 de B con un rojo naranja 1/2 de B y un rojo 1/2 de B;
y a distancia de 4, un violeta (T) 1/4 N, con un azul (Z) y un verde 1/4 N.

Armonias de anslogos.- Tomando nuevamente al circulo cromético como referencia,

tenemos que, se le llama colores andlogos a aquellos que se encuentran més cercanos en tal circulo y que

por lo tanto tienen cierta semejanza entre si. Ejemplos rojo - naranja, rojo y rojo - violeta; amarillo,
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amarillo - naranja y amarillo - verde. Se recomienda que se use un color que domine, es decir que

envuelva al esquema arménico. También debe considerarse que las armonfas que aparecen como més

agradables son aquellas que se limitan a los colores primarios y sus adyacentes.

Aurmonias de complementarios.- Armonizar colores complementarios presenta un grado de
dificultad mayor que las alternativas de armonia ya citadas, pues como es sabido, los colores
complementarios se encuentran en sentido opuesto en el circulo de colores y la utilizacién de 2 de éstos
en su mismo valor produce un contraste en el que se exaltan mutuamente. Por ejemplo el rojo junto al
verde provoca que el primero se perciba més rojo y que el segundo aparezca méas verde.

La forma en que se puede lograr una armonizacién entre complementarios es alterar el

contraste méximo y utilizar colores cercanos al complementario. Por ejemplo el azul y el naranja pueden

armonizarse usando los binarios amarillo-naranja y el rojo-naranja, es decir, el opuesto al azul (el

naranja) es dividido en sus dos colores componentes: el amarillo y el rojo.

Avymonias de dobles complementarios.- Estos se logran con la intervencion de un primario,
un binario y sus opuestos. Ejemplo, el rojo y el rojo - naranja con el verde y el azul - verde. Una
sugerencia en esta armonizacién es que haya un color predominante, pero que éste sea de baja
intensidad, el color que le siga a éste en extensién, también seré de baja intensidad aunque un poco
menor que el anterior y asi el que le suceda.

Trios arménicos.- Se parte de la utilizacién de un triéngulo equilatero (pues si se usa el
isésceles se logra una armonia de complementarios) que se coloca encima del circulo cromético para asi
seleccionar los colores que participarén de la terna arménica; y al igual que en la armonizacién con

dobles complementarios, se deben usar el color de menor intensidad para cubrir la superficie mayor y asf

en orden decreciente hasta llegar al que cubra la superficie més pequeiia que puede ser el mas vivo del
esquema.
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2.2.2.6. Uso del Color.

En la creacion de toda obra pictérica el uso del color reviste una especial importancia, ya
que ello se constituye en un factor fundamental, que le permitird al productor pléstico realizar sus obras
pictSricas con una mayor o menor calidad, dependiendo del dominio que de ello se tenga. Mediante el
uso del color se persiguen dos objetivos: crear sobre una superficie la ilusién de realided (o
combinaciones de elementos de ella) y ofrecer una propuesta pictérica en base a composiciones cuya
conformacién no requiere de elementos que hagan alusidn a formas encontradas cotidianamente en la
realidad.

La forma de resolver la aplicacién del color sobre una superficie, asi como las caracteristicas
de ésta, influirdn de una manera determinante en la cbra realizada; por ejemplo, un pincel de pelo suave
y un soporte liso, ofrecen posibilidades de ejecucién y acabado de color, muy distintas a las que
puede darnos una superficie rugosa tratada con un pincel de cerdas © una espétula.

Las cualidades que nos ofrece la materia para colorear y la técnica para usarla, permiten
una amplia gama de posibilidades de expresién, que va desde la transparencia de una acuarela hasta un
empaste de Sleo o encéustica.

Recomendaciones de expertos nos sefalan que la pincelada nunca debe ser timida, o
insistida, ya que esto provoca una sensacién de inmadurez o llega a ensuciar el color. Un trazo o una
pincelada segura, sea con ligereza o con mucho vigor, ofrecen un acabado que demuestra la madurez del
pintor.

Generalmente el pintor dispone en la paleta los colores que forman el esquema basico de
la obra a resolver, siendo esta gama normalmente reducida, pues una cantidad excesiva de colores puede
provocar desconcierto o complicacién al momento de ejecutar la obra. Peter J. Hayten al respecto nos
dice "Demasiados colores, como demasiadas voces e ideas, obstaculizan la expresién y ésta termina

siendo incoherente y hasta irritante" (40).

40.- Hayten, P. J. El color en las artes. p. 75



Otro aspecto a considerar en el uso del color es, la correspondencia que éste tiene con los

valores tonales, pues a cada color se le relaciona con un valor en la escala de blanco y negro (41):

Blanco - ‘
Luz alta 1 amarillo '
Luz clara Q naranja ‘
L.uz mediana 3 verde i
Gris intermedio 4 rojo
Sombra clara 5 azul verde !
Sombra media S  azul

Sombra oscura 7 violeta

Nesgro --

Siendo asi, se debe tener cuidado al momento de conﬁgurir una obra, de que ésta tenga

un equilibrio © una armonia de valores tonales (sus correspondientes crométicos).

Se sugiere usar los colores correspondientes a los nimeros 2, 4, 6 6 bien 3, 5, 7, etc.
En cuanto a la sensacién - impresién de profundidad o acercamiento, que el pintor
provoca con sus obras (ademés de la aplicacién de la perspectiva), esté el uso de los colores frios

para entrar o retroceder, contando para ello con el azul - violeta y el azul - verde; en tanto que los

colores célidos (el rojo, naranja y amarillo) sirven para acercar, salir o adelantar elementos en la obra

pictSrica.
i

41.- Idem. p. 83.



2.2.3. FACTURA.

Se considera a la factura como las caracteristicas fisicas que tiene una obra (de las artes
visuales) como producto de la relacién externa que guardan los elementos que la forman, tanto entre si,
como con el plano de la base.

Con base en lo anterior se tiene que la factura esté determinada por los 4 factores: el
soporte, las herramientas, los materiales y sus formas de aplicacién. El soporte, que es la base sobre la
que se aplicard el material de expresion, puede ser lienzos (de algoddn, lana, lino, sintéticos, etc.),
madera, papel, cartén, muro, cristal, acrilico, yute, etc. Las herramientas a usar son pinceles, espétulas,
aerégrafo, etc.; los materiales y técnicas para su aplicacién son tan diversos que van desde una amplia
gama de pigmentos, aglutinantes (aceites de linaza, nueces, girasol, resinas, cera de abeijas) diluyentes y
disolventes (aceite de trementina , bencina, alcohol, glicerina, etc.) hasta la diversidad de técnicas que
en la actualidad se usan, tales como el temple, 6Sleo, acrilico, acuarela, fresco, pastel, mixtas, etc.

A los tres factores expuestos se le agregarian el temperamento del productor pléstico, asf
como las vivencias que ha exprimentado, las necesidades que tiene en el momento de la facturacidn de
su obra y el oficio que ha logrado, para en su conjunto dejar la huella que observaremos en la

materializacién de sus proyectos.

2.3. FUNDAMENTOS TEORICOS DE LA PINTURA
ABSTRACTA.

2.3.1. LA FORMA EN LA PINTURA ABSTRACTA.

Como generalmente se puede apreciar, todo cuerpo tedrico se conforma de preceptos
surgidos tanto de la experiencia humana en sus précticas cotidianas, como de sus reflexiones acerca o
mds alls de la misma.Es decir, conforme el hombre evoluciona va dejando huellas de su desarrolio,
siendo algunas de éstas més perennes y otras fécilmente delebles, dependiendo de los sustentos sobre

los cuales se hayan erguido.



Asl tenemos que hasta el momento se cuenta con un cuerpo tedrico - emanado de
précticas y reflexiones - que permite dar respuesta a innumerables preguntas que sobre la pintura

abstracta pudieran formularse; sin embarso, como el pensamiento humano es muy dinémico no se

puede hablar de un conocimiento “terminado”, pues la historia de la ciencia y del arte nos demuestra
constantemente |a relatividad de gran parte del saber humano.

Ei referirse a la forma en el arte abstracto y més concretamente en la pintura, pareciera que
existe una contradiccién, ya que la ruptura total con la forma mimética ha sido uno de los principios en
los que se ha apoyado esta corriente de la pintura. Pero el hecho de romper con la forma imitativa de la
realidad a la que esté acostumbrada el ojo, no implica que se destruys la forma en si. Esto es, se rompe
con la forma preconcebida, pero se genera una nueva, cuya exigencia es que no remita a imagen alguna
aprendida por el cerebro - ojo - humano.

De esta manera se puede concebir a la forma, en la pintura abstracta, como las estructuras
que conforman la obra pictérica; siendo éstas limitadas o constituidas por puntos, lineas, superficies o

volamenes (piénsese en el arte matérico o algunos "collages"), tanto regulares como irregulares.
9

2.3.1.1. Origenes de la Forma en la Pintura Abstracta.

Fueron diversas las fuentes que dieron origen & la multiplicidad de formas dentro de la

pintura abstracta, mismas que han integrado la caracterizacién de las diferentes corrientes en esta

tendencia pictérica. De dichas fuentes las mds significativas que se pueden citar son: lo orgénico, lo

inorgénico, lo geométrico, el gesto y la sintesis llevada al extremo.

Lo orgénico.- El llevar nuestra vista a observar la parte viva de la naturaleza - animales y

vegetales - y centrar nuestra atencién a pequeias superficies de ésta o al observar en un microscopio al

microcosmos viviente, se encuentran formas a las que no esté acostumbrado el ojo y que al

representarlas, con cierta fidelidad o haciendo una interpretacién de esta realidad, daré origen a obras

que por sus formas no cotidianas las llevaremos a la categoria que hemos llamado pintura abstracta. El

nivel mesocosmos viviente también puede ser fuente de creacién de este tipo de obras, baste observar



parte de la epidermis de nuestra mano, ampliémosla considerablemente y llevémosla al lienzo con otro
color diferente al real y he ahi una nueva obra pictSrica abstracta.

Algo anélogo ocurre respecte al mundo inorgdnico, aunque a éste habria que agregarle el
macrocosmos y de igual manera que se cita en lo orgénico, mediante acercamientos a zonas no vistas o
no observadas cotidianamente, nos generan fuentes de interpretacién de realidades a las que se les
puede lamar pintura abstracta.

{ o geométrico.- Esa fragmentacién - arbitraria o racional - tanto regular como irregular, que
hacemos de la superficie y que en una actitud a veces lidica y en otras racionalizada, lleva a estructurar
la superficie a pintar, y a plasmar ideas © mensajes sobre ella, que surgen como necesidad de expresién

de muchos pintores. Para realizar dicha fragmentacién se recurre de inicio al elemento minimo

geométrico que es el “punto" y a partir de éste, ya sea por su amplificacién o por su movimiento se

empiezan a generar - si es por su amplificacién - una superficie y - si es por su movimiento - una linea,
que al moverse ésta genera una superficie: el cuadrado, el circulo o el trisngulo. Jugar con estas formas
geométricas (y con las que de ellas se deriven) en una superficie, repetirlas, girarlas, agrandarlas,

empequenecerlas, superponerlas, perspectivarlas, etc., ofrecen al creador pléstico un numero infinito de

posibilidades de expresidn.
Lo gestual.- Un elemento més de expresién en el abstraccionismo es el gesto; actitud

esponténea y violenta que se materializa en la obra, sea por medio del uso de pinceladas largas o de
escurrimientos por diversos medios (bolsas y botes agujereados, palos méjados en pintura, etc.);
préctica que en si misma ha sido sustentada, ya que el productor valora la accién misma, el momento
que vive en la ejecucién, muchas veces més que al mismo producto.

El altimo de los elementos citados para la génesis de una obra pictérica abstracta es la
sintesis, pero ésta llevada al extremo, es decir una forma de tomar o seleccionar algin motive de
representacidn en el cual sélo se rescatar§ un elemento pretexto (o varios), pero cuya representacién
de éste no emparente con la realidad a la que se esté aludiendo. Esto es, se puede referir a un ambiente

del cual se retome el movimiento, la direccién de la estructura que lo conforme, el color, etc. y con
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estos referentes estructurar una obra, ya sea utilizéndolos como se hayan sintetizado o bien
invirtiéndolos, combindndolos, etc. pero siempre y cuando el espectador - consumidor no encuentre
formas figurativas que lo remitan a une realided anecdética.

2.3.2. LA FACTURA EN LA PINTURA ABSTRACTA.

2.3.2.1. Las Texturas.

En péginas anteriores se hacen algunas consideraciones en torno a la factura, mirando a
ésta como un producto; veémosla shora como un proceso. Desde el momento en que el pintor
selecciona el soporte sobre el que trabajaré existe una intencién en cuanto a la posibilidad de uso para
dar ciertos acabados o aplicar determinadas cargas, y ain cuando no se tenga la intencion, hay alcances
y limites que ofrecen los distintos soportes posibles de usar; piénsese en una delgada hoja de papel, en
un bastidor con tela, en una hoja de triplay o en un muro de concreto; tendremos que cada uno de
ellos ofrece diversas posibilidades y limites de uso, tanto para recibir, como para resistir las "cargas" que
se les pretenda aplicar y como consecuencia, ofrecer luego apariencias que provocan distintas
impresiones.

Una hoja de papel nos ofrece una textura que puede ser lisa, de grano medio o de grano
grueso; si sobre ella se trabaja con acuarela o acrilico, tendremos al final una textura tanto real como
visual, influida en primera instancia por el soporte. Algo semejante ocurre cuando como soporte se
usa un bastidor con tels, ioneta o yute y es trabajado con 6leo o acrilicos.

Sobre los soportes se suelen usar cargas muy variadas que van desde los més finos granos
de arena o tierras hasta los més toscos materiales o desechos de éstos que se le ocurran al creador de
este tipo de obras; utilizando éstas como base para luego colorear encima o bien usar dichos materiales,
tal cual los adhirié, aprovechando el color y la textura de ios mismos.

La textura que se elabora a través del uso del material y los instrumentos de aplicacién, al
trabajar ciertas zonas del cuadro, adquiere valores en si; cuando es aplicada en grueso sugiere peso o
cuerpo y normalmente se utiliza en éreas claras y de altas luces. En cuanto a los colores oscuros no es

necesario usar material grueso o cargas para sugerir peso, pues el mismo color lo lleva en si.



Tanto en la elaboracién de obras figurativas como en las abstractas, la textura ha sido

desde siempre un el o bésico, usada muchas veces con delicadeza y otras con violencia, generada

por el mismo material pictérico; sirviendo como base, o como color - por el material usado -, es uno de

los 3 valores fundamentales de toda obra pictérica.

2.3.2.2. El color en la Factura .

Incluir al color como elemento integrante de la factura pareceria un error, sobre todo cuando
en péginas anteriores se han citado como valores pictéricos a la composicién, al cromatismo y a la
factura. sin embargo, se requiere en este apartado considerar al color como un recurso que forma parte
del acabado de una obra pictérica; recurso que independientemente de la armonia que pueda lograr
como totalidad, tiene un valor en si, es decir, proyecta impresiones determinadas segin su uso, sean
éstas por medio de yuxtaposiciones, aislamiento, contigiidad o en la mezcla con elementos de cargas;
produciendo sensaciones de ligereza o pesadez y/o de frialdad o calidez.

El color como elemento expresivo auténomo - divorciado de formas narrativas - ha sido

pleado desde los sup tistas en 1913, hasta nuestros dias.

Entre otras intenciones el color es utilizado para crear contrastes y efectos psicolégicos; en
los primeros Adolf Hoelzel (1853 - 1934), en Hess, W. 1959, nos cita: "Existen en el color 8

grupos de contrastes: contraste del color en y por sf mismo; contraste entre el color claro y oscuro;

contraste entre el color célido y frio; cor compl rtario; cor de intensidad; contraste de

cantidad (tamano de la superficie cubierta); contraste de color y no color; contraste simulténeo". (42)

42.- HESS, Walter. Documentos para la comprensién de la pintura moderna. P 119,
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En lo que a efectos de respuesta conductual se refiere, se han realizado diversas

propuestas, entre las que destaca la seralada por Peter J. Hayten, 1976: "El color afecta a todos los

humanos y provoca reacciones de muy diverso carécter; aunque muchas personas no muestren una
sensibilided o gusto por el color todas manifiestan una accién consciente ante determinados colores”

(43); luego seinala los significados de los colores primarios, secundarios y del blanco, gris y negro. (Se

verdn més adelante).

2.3.2.3. Los * Accidentes" en la Pintura Abstracta
En pintura se conoce con el nombre de "accidentes" a las diversas acciones que realiza el
pintor para llevar el color al soporte, las cuales en ocasiones pueden ser controladas por el sujeto, pero

en otras se encuentran fuera de su control; ejemplos de accidentes son: el goteo, salpicado, chorreo,

raspado, frotado y yuxtaposicién de color ( en seco o en humedo).

Una de estas acciones puede ser, que se deposite sobre una superficie a pintar, una gota
grande de tinta y se le empiece a soplar en distintas direcciones hasta que ésta tome una forma
interesante o agradable para el pintor. Se puede también auxiliar de una paja para distribuir la tinta o

bien soplando a través de un popote o de un aspersor. Luego que la primera mancha ha secado se le

pueden agregar o superponer otras en diferentes tonos o colores.

Algunos pintores también han utilizado ventiladores, turbinas, pistolas de aire, etc. para
realizar sus obras, dejando en ocasiones las obras tal y como resultaron producto del "accidente” y en

otras agregando algunas pinceladas, chorreos o goteos controlados para complementar su trabajo.

s No DEBE
qﬁ? Jim LA BIBLIOTECA

43.- HAYTEN, Peter. El color en las artes p. 53.



Ei empleo de técnicas mixtas, materiales e instrumentos de aplicacién diferentes a los
cominmente usados, ofrecen posibilidades de resultados inesperados, agradables e interesantes, tanto

para el productor como para el consumidor de arte.

2.3.3. Aspectos Racionales en la Pintura Abstracta .

El abstraccionismo como corriente artistica de gran trascendencia irrumpié en diversos
&mbitos del ser y del quehacer humano; asf tenemos que en diferentes disciplinas cientificas y filoséficas
se le ha tomado como objeto de estudio desde su aparicién hasta nuestros dias.

A\ continuacién se abordan algunos aspectos desde la perspectiva de dichas disciplinas, sin
que por ello se pretenda agotar o profundizar sobre el tema, més bien con la intencién de aportar

algunos elementos que permitan clarificar este fenémeno.

2.3.3.1. Aspectos Filosoficos .

En 1939, el fil6sofo italiano Antonio Banfi (1886-1957) al referirse al mundo del arte,
dice que éste no es objeto de placer para ociosos, ni para ia conmocion de aimas delicadas, sino que
constituye un problema de creacién artistica que se materializa por diversos medios.

Partiendo de esta idea y al ubicarse en el campo de la pintura abstracta, se tiene que
efectivamente el problema de creacion artistica ha sido uno de tantos que se han planteado y resuelto a
su manera los pintores, desde los albores del siglo XX hasta nuestros dias; radicando su esencia en la
creacién de obras de rupturs total con las imégenes del mundo, es decir la elaboracién de trabajos en
los que se niega el recurso de la lectura narrativa de una realidad conocida por el ojo humano.

Todo acto de creacién conlleva o surge a partir de necesidades y/o intereses del

individuo, cuya satisfaccién le permiten su realizacién personal.



W. Kandinsky formulé el principio de la necesidad interior, considerando a éste como
uno de los fundamentos més sélidos de todo el arte abstracto”" (44). Dicha necesidad,nos dice, estd
constituida por tres necesidades misticas: cada artista debe expresar: 1: lo que es propio de su persona,
2: lo que es propio de su época y 3: como servidor del arte, lo que es propio del arte; sin obedecer a
ninguna ley del espacio o del tiempo.

De este principio se puede derivar lo siguiente: 1.- Si cada artista debe expresar lo que
es propio de su persona, es normal que como ser creativo se manifieste en él un deseo constante de
crear una nueva realidad, misma que tenderd a provocar emociones - més libres en el caso de la pintura
abstracta -; asi mismo vive en ¢l un deseo de liberacidn, el cual intenta materializar mediante la basqueda
infinita de la “forma".

2.- Si todo individuo es en gran medida un producto de su época, el artista no escapa a
esta méxima y como tal, va a plasmar en su obra una visién global del mundo, propia por supuesto del
momento que le tocd vivir; en este caso cuando, se habla del abstraccionismo, es referirse al siglo XX,
periodo en el que se han destacado tanto guerras civiles en diversos paises, como las dos grandes
Guerras Mundiales, mismas en las que el hombre ha proyectado deseos de libertad, caos, miseria,
inconformidad, ambicién, etc. Impulsos que han movido a varios artistas, que en fugar de tomar un fusil
y asesinar @ sus hermanos, toman el lienzo, el pincel y los colores para proyectar con estas "armas" esos
deseos de libertad (maniatada por cénones de la academia, tanto en lo referente a la forma como al uso
del color); manifestar un caos pero por medio de sus nuevas propuestas "formales” que no son otra cosa
que el deseo de ruptura con lo establecido, inconformidades que se empezaron a dar desde algunos
afios antes de la primera conflagracién mundial. Al respecto Kandinsky nos dice "iEl pintor se «alimenta»

de impresiones externas (vida exterior), las transforma en su alma (vida interior), la realidad y el suefol*

(45).

44.- W, Kandinsky.- en J.C. Lambert. La pintura Abstracta. p. 23.

45 .-Kandinsky. La dtica de la ién. p. 115,
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3 -. Como servidor del arte debe expresar lo que es propio del arte. Al respecto se
puede citar a J.C. Lambert quien dice: "Tras una cultura secular de la forma limitada, el arte ha logrado
establecer esta expresién pléstica: reside en la clara realizacion de un ritmo liberado y universal, que
estaba deformado y oculto en el ritmo individual de la forma limitada" (46). Este ritmo liberado y
universal del que habla Lambert es una de las alternativas necesarias y propias de la produccién pléstica
en el siglo XX.

‘ Por otro lado A. Banfi cita "Nuestro arte se nos aparece asi en una posicién de osadfa y
riesgo: sin prejuicios y sofisticado a la vez, despreciador de toda corrupcién fécil, buscador de puros
efectos artisticos . . " (47). De esta posicibSn de osadia y riesgo en pos de puros efectos
artisticos, cabe senalar la valorizacién que se ha hecho en el presente siglo, sobre la cualidad expresiva
per se del color, la materia (textura), la pincelada, etc.; elementos fundamentales de los que ha hecho
uso la pintura abstracta como medio de expresién propios de este siglo, en un principio como
alternativas de ruptura y posteriormente como fuentes de consolidaciéon.

Dos elementos mas de la psique humana: lo racional y lo irracional, esa dialéctica que
como seniala Erich Kahler (48B), entre la conciencia en la accién y los impulsos inconscientes, se ha
acelerado en el presente siglo, dando como resultado una intensa lucha de la razén contra las pasiones y
las emociones, sostenida por artistas y teéricos antagénicos que con sus obras han validado sus posturas
y que en términos generales - un tanto arbitrarios - se pueden dividir en dos: los geometristas y los no

geométricos.

46.- Lambert J.C. Pintura Abstracta. p. 110.
47 .. Banfi, A. Filosoffa del Arnte. p. 320.

48 KAHLER, E.- La desintegracién de la forma en las artes. p.41.



2.3.3.2. Aspectos Psicologicos .

La psicologia como disciplina que tiene por objeto el estudio de la conducta del hombre,
de acuerdo al érea o fénomeno en donde actie el ser humano, es el complemento al nombre de ésta,
por ejemplo psicologia del aprendizaje, psicologia social, psicologia clinica, etc.; en este estudio, cuya
parcela del conocimiento se refiere al fenémenco artistico, se puede convencionalmente llamar psicologia
del arte, bajo el entendido, que el arte o el fenémenco artistico requiere de la participacién de 3
elementos centrales para su manifestacion: el creador de la obra, la obra en si y el espectador o

consumidor artistico.

A la obra de arte, pictérico abstracta en este caso, se le puede designar como la
materializacién de ls conducta artistica.

Esta se constituye en el eje rector del fenémeno, que para su creacidn requiri® de un
proceso de maduracién de parte de su productor y también requiere para su consumo, de un proceso
educativo cultural muy particular del consumidor.

Liev Semionovich Vigotski cita: "El psicélogo examina naturalmente toda obra de arte
como un sistema de estimulos, organizados consciente y deliberadamente, de forma que provoquen una
reaccién estética. Ademds, al analizar la estructura de los estimulos reconstituimos la estructura de la
reaccion" (49). La organizacién y materializacién de dicho sistema de estimulos, producto de un
proceso formativo profundo por parte del productor pléstico, ofrece como dice L.S. Vigotski la
posibilidad de reaccién estética, pero habria que agregarle otro tipo de reaccién: la artistica; es decir,
una obra pictdrica puede provocar una conducta sea artistica, sea estética o ambas. La primera debe

entenderse como una actitud snalitica, en la que el espectador aprecie de la obra la manera en que el

49.- VIGOTSKI, L.S. Psicologfa del Arte. p.41.



pintor plasma los valores pictéricos - composicién, cromatismo y factura - o algunos de éstos; en tanto
que la segunda (conducta estética), es la reaccidén convertida en un estado de contemplacién en la cual
se da una sensibilizacién o hipersensibilizacion de parte del espectador y se goza de la obra sin
cuestionar el manejo de valores pictéricos, sélo se llega a un estado de placer sin preocuparse de las
particularidades que integran ese sistema de estimulos Hamado obra pictérica; se ve y se siente la
totalidad sin preguntar el £Cémo? o el éPor qué? de ella.

Regresando a los protagonistas del fenémeno artistico: el creador, la obra y el consumidor;
la interaccion que se da entre ellos estd influida por factores temporales, geograficos y sociales entre
otros.

El creador de cbras de arte en general ofrece algunos rasgos que lo caracterizan, tales
como: ser un pensador creativo, rebelde, partidario de rupturas y proyectador de su personalidad en las
obras que crea. De estas caracteristicas la primera citada puede considerarse como la imprescindible,
pues es la fuente generadora de su obra: la creatividad, entendida ésta como "Capacidad de producir
cosas nuevas y valiosas" (50), o bien como "La capacidad de desestructurar la realidad y reestructurarla
en formas nuevas" (51).

Mauro Rodriguez Estrada, en su obra "Manual de Creatividad”" (52) nos seiala que la
creatividad se da en 6 etapas: El cuestionamiento, el acopio de datos, la incubacién, la iluminacién, la

elaboracién y la comunicacién.

50.- Rodtfguez Estrada, M. Manual de Creatividad” 9,22.
51.- Rodriguez Estrada, M. Op. Cit. p. 25.

52.. Rodriguez Estrada, M. Op. Cit. p. 38 - 43
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El cuestionamiento es la percepcion de algo como probl y normalmente surge de la

inquietud intelectusl, de le curiosided, del interés o del hébito de la reflexion,; factores que dotan al
individuo de une capacidead de percepcién Que va més alls de las apariencias, es decir llega hasta las
esencias de las coses o los fenémenos. El acopio de datos se logra mediante observaciones, lecturas,
visjes, experimentos e intercambio de experiencias con personss doctas en el érea o tema. Dada la
relacién que tienen las dos siguientes etapas se abordan conjuntamente: la incubacién, considerada como
el periodo de digesti6bn inconsciente de idess, de intensa actividad que concluye en una iluminacién.
Dicha iluminecién se da en algin momento de distensién de la frecuente disléctica que se presenta en el
individuo a partir de que se plantes el problema a resolver; esta dialéctica oscila entre fases de tensién y
distensién. La elaboracion se realiza cuando se da el paso de la idea lumincsa a la realidad externa, esto
es, la materializacién u operativizacién de la idea. Por dltimo, la comunicacién del logro es necesaris para
cerrar el proceso creativo, ya que el reconocimiento y/o aceptacién de ese logro se convierte en un
reforzador positivo que impulsaré al ser creativo & plantearse un nuevo cuestionamiento.

La rebeldia y el impulso a la ruptura de cénones, son conductas que caracterizan a los

artistas, y que en -ocasiones algunos de éstos las llevan a su actuscién en ef émbito social, pero la

lizéndolas en propuestas plésticas.

generalidad las manifiestan en sus obras, materi.
Generalmente la obra artistics de cada productor maduro lleva su sello caracterizador, esto

es, ciertas constantes de forma, color y trazo, que permiten identificar la obra como una realizacién de
tal o cusl artista. Estes peculisridades de la obra, conducta artistica materializada, es parte de la
personalidad del autor, particularmente su temperamento o bien de un resultado de vivencias. Asi
tenemos obras pictéricas caracterizadas por el trazo fuerte o violento de colores intensos otras al
contrario: suaves, sutiles, de colores tenues.

Esto puede cbedecer a un reflejo fiel de la personalidad del pintor © bien de una

sublimacién de lo que no puede hacer en su vida social cotidiana, lo materializa en su pintura; aunque

lo més recuente es lo primero.



Respecto a la psicologia del artista, Samuel Ramos dice: "El artista vive la vida con una
cierta profundidad y seriedad, y su relacién con ella se establece principalmente por medio del
sentimiento. . . . Su pensamiento y su conducta son determinados por sus reacciones emocionales"

(53). Aunque como él mismo aclara, que no se excluye su capacidad para entender al mundo por

medio de la inteligencia.

La obra pictérica. Es el puente de comunicacién entre su creador (pintor) y el

consumidor (espectador), sobre ésta se han comentado previamente algunas de sus caracteristicas o
valores plasticos: la composicién, el cromatismo y la factura; ahora resta sefialar cdmo algunos de estos
elementos se convierten en factor (es) de interaccidén entre el pintor y el espectador.- La obra se
constituye y se muestra al espectador como un estimulo que pretende originar una respuesta. Esta no va
a ser Gnica, sino muy variada, obedeciendo a factores tanto de constitucidn como de recepcién; esto es,
de acuerdo a los valores pictéricos que ofrece y conforme al tipo de persona que los recibe (edad,
sexo, nivel de cultura, tipo de educacién, inteligencia, etc.).-

Las lineas que conforman una estructura pictérica (sean ocultas o visibles) nos sugieren o
nos inspiran diferentes reacciones, de acuerdo a su posicidn o disposicién. Emilio Freixas (54) al
respecto sefala que: la linea vertical sugiere: equilibrio, firmeza, elevacién espiritual y vida;, la
horizontal: calma, reposo y seguridad; la inclinada: accién y peligro; dos inclinadas opuestas:
compensacién; rectas entrecruzadas ablicuamente: la lucha; Linea quebrada: dificultad, peligro; lineas
curvas: vida, movimiento; circulo: plenitud, rotundidad; circulo radiado: .cencentracién, irradiacion;

espiral: el méximo dinamismo.

53.- Ramos, Samuel. Filosofia de la Vida Artlstica. p.43

54.. Freixas, Emilio.- Las Lineas y su lenguaje.- pp. 9-53.



El color por sf mismo es capaz de producir diversas reacciones en el ser humano, en
términos generales se hace una gran divisién de los colores: los célidos y los frios, produciendo los

primeros sensaciones excitantes, ardientes, alegres y activos, en tanto que los segundos son quietos,

sedantes, frescos, silenciosos y pasivos. Ya en lo particular Peter J. Hayten (55) nos hace la siguiente

propuesta:
Amarillo: Es el color de la luz, el sol, la vida, la accién y el poder y simboliza arrogancia,

oro, fuerza, voluntad y estimulo;, es el color més intelectual y puede ser asociado con una gran
inteligencia o con una deficiencia mental. Significa envidia, ira, cobardia y bajos impulsos. Es muy

tolerable y alegre en pequenas dreas, pero en las grandes puede llegar a ser irritante.

Naranja: Es més célido que el amarillo y actGa como estimulante de los timidos, tristes o
linféticos. Simboliza entusiasmo y exaltacién y cuando es muy encendido o rojizo, ardor y pasiédn.
Utilizado en pequenas extensiones o como acento es un color muy Gtil, pero en las grandes &reas es
demasiado atrevido y afectado; hasta puede crear una impresién impulsiva, agresiva. Por su mezcls con

negro sugiere engano, conspiracién e intolerancia y cuando es muy oscuro sordidez y opresién.

Mezclado con blanco expresa sensualidad.

Rojo: Se considera asociado con una personalidad extrovertida, el temperamento vital,
ambicioso y material y se deja llevar més por el impulso que por la reflexién. Simboliza sangre, fuego,

calor, revolucién, alegria, accién, pasién, fuerza, disputa, desconfianza, destruccién, impulso, crueldad y

rabia. Por su potencia de excitacién en las grandes dreas cansa répidamente.

55.- HAYTEN, PETER J.- El color en las artes. pp. 55 - 58.
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Violeta: Significa martirio, misticismo, misterio, tristeza, afliccién, profundidad y
experiencia; en su variacién al rojo realeza, dignidad, suntucsidad y representa el alto rango de reyes y
cardenales. Mezclado con negro es deslealtad, desesperacidn y miseria; y mezclado con blanco: muerte,
rigidez y dolor.

Agul: Se le asocia con los introvertidos, la circunspeccién, la

estd vinculado con

inteligencia y las emociones profundas. Es el color del infinito, de los suefos y de lo maravilloso;

simboliza sabiduria, fidelidad, verdad eterna e inmortalidad. También significa descanso, lasitud,
recogimiento, juicio y seguridad. En herdldica castidad, lealtad y buena reputacién. Mezclando con

blanco es pureza, fe y cielo y con negro desesperacién, fanatismo e intolerancia. Puede ser utilizado en

grandes extensiones sin causar fatiga a los ojos.

Verde: Es un color de gran equilibrio porque esté§ compuesto por colores de la emocién
Camarillo: célido) y del juicio (azul: frio) y por su situacién transicional en el espectro. Se le asocia con
las personas superficialmente inteligentes y sociales que gustan de la banalidad y de la oratoria, simboliza
la primavera y la caridad. Es el color més paradsjico porque aunque es ponderado incita al desequilibrio
y es el favorito de los psiconeurdticos porque produce reposo en el ansia y calma, y también porque
sugiere amor y paz, por ser al mismo tiempo, el color de los celos, de la aegvadacién moral y de la

locura. Sugiere humedad, frescura y vegetacidn, significa realidad, esperanza, razén, légica y juventud.

Mezclado con negro constituye en matiz verde oliva, misterioso pero grato; con blanco expresa

debilidad o pobreza.
Blanco: Simbolo de lo absoluto, de la unidad, de la pureza y de la inocencia; también

significa la infalibilidad papal y paz o rendicién. Mezclado con cualquier color reduce su croma y cambia

sus potencias psiquicas; la del blanco es siempre positiva y afirmativa.

Girris: No estd considerado como un color, sino como la transicién entre el blanco y el

negro y el producto de la mezcla de ambos. Simboliza neutralidad, puesto que no suscita sensacién



alguna de color, sugiere tinieblas, penitencia y tristeza. Es una fusién de alegrias y penas, del bien y del
mal.

Negro: Simbolo del erfor y del mal. Tiene algunas aceptaciones negativas del azul y
significa luto, muerte, duelo, tristeza, pena profunda y supersticion.
EI 4 . B

>y

, participante del fenémeno artistico. Se puede dividir en 3
apartados a los consumidores de arte: los especialistas (productores plasticos, criticos de arte,
historiadores de arte, curadores, etc.), los aficionados y los consumidores casuales.

Las diferentes respuestas que provoca una obra pictérica, amén de los valores plésticos
que la conformen, estarén en gran medida determinadas por el tipo de persona que se acerque a
consumirlas; pues los especialistas pdara satisfacer su necesidad artistico - estética tendrédn mayores
exigencias que las de un aficionado o de un consumidor casual; por lo tanto sus respuestas diferirén de
las que presenten estos Gltimos, y sus juicios serén mas severos. Al respecto Juan Acha cita "El consumo
objetivase propiamente en la relacién objeto - sujeto y aqui se conjuga el valor potencial del objeto y la
valoracién de un sujeto portador de la orientacién axiolégica que ha elegido entre las muchas que le

impone la sociedad" (56).

Todo ser humano presenta maltiples necesidades, entre las que no puede faltar la
necesidad estética, misma que puede llenar al contemplar algunos fenémenos naturales o bien
recurriendo a los objetos artisticos producidos por el mismo hombre. Para satisfacer esa necesidad
estética, en su recurrencia al objeto artistico, seré més exi.gente en la medida q;n sea més especialista; en
tanto que el consumidor casual requerirs particularmente de un trabsjo anecdético, ya que necesita de

un lenguaje conocido pars poder consumir la obra y llenar su necesidad estética. Citando nuevamente al

maestro J. Acha se tiene que "El consumo artistico es, pues, igual al consumo estético, al que se le

suman conocimientos histéricos, conceptos de arte y experiencias visuales, vivencias formales y

vibraciones artisticas" (57).

56.- ACHA, Juan. El Consumo artistico y sus electos. p.85

57.- ACHA, J. Op-. Cit. p.90.



Una dltima consideracién en lo que a los efectos producidos por la obra pictérica en el consumidor se
refiere, es la coincidencia o la discordancia entre la intencién que tiene una obra y la necesidad que
quiere llenar el espectador al contemplarla. Acerca de esto el soviético M. Kagan en J. Acha (58)
sefala cuatro funciones de la obra de arte: la comunicativa, la cognoscitiva, la educativa y la hedonista.
Habrs algunas obras que cumplan con las 4 funciones, otras sélo algunas de éstas, dependiendo ello de
2 factores: uno, el tipo y la calidad de obra, y otro, el tipo de consumidor, aunado a su marco de

referencia.

2.3.3.3. Aspectos Estéticos .

La estética como disciplina cuyo objeto de estudio es la sensibilidad y la belleza, en un
trabajo como éste, no puede quedar excluida, ya que en el consumo artistico de cualquier obra pléstica
un enfoque estético se hace necesario.

Considerando que la estética es una disciplina del orden humanistico - filoséfico se debe
tener en cuenta que sus apreciaciones y/o valoraciones se realizan y tienen vigencia de acuerdo a una
relatividad temporal y espacial, y toda norma que de ellas surja ests sujeta a dicha relatividad. Nicolav
Hartmann (1881 - 1950) al respecto dice: "...Parece que lo bello no es més que una norma mudable
y aan arbitraria, condicionada por factores extra-estéticos, por las circunstancias sociales, las tendencias
pricticas predominantes, por su utilidad para la vida o también por las direcciones de preferencia

surgidas de lo biolégico y que buscan una expresién en un tipo determinado de ideales. " (59).

58.- ACHA, J. op. cit. p. 93.

59.- HARTMAN, N. Estética. p.28.



A\l entrar en contacto el consumidor con la obra - acto receptivo - se dan 3 momentos (Hartmann,
1953): de la intuicién, del goce y de la valoracién. Esos momentos surgen en una interaccién estética,
y su valoracién dependers de la calidad de la obra y la experiencia estética del sujeto. Sin embargo, si
esta aproximacién se quiere enfocar desde el punto de vista artistico, para que se den los dos dltimos
momentos, habré necesidad de que el consumidor cuente con aprendizajes de valores plasticos y
experiencias visuales artistico - estéticas, para emitir un juicio lo m4s préximo a la realidad.

En la pintura abstracta sus creadores decidieron, en una de sus tantas rupturas, pasar de la
autonomia de la representacion lograda en el Renacimiento, a la autonomia de la forma y de esta manera
darle al signo artistico su propio valor, sin que necesite representar ninguna forma real. "No hay que

representar el gesto sino presentar el gesto; algo en movimiento sino el movimiento mismo." (60)

Esto es, el tema de una obra no serd el "representar" o modificar, sino presentar o actuar;

continGa X.R. de Ventés "se debe aprender a ver las formas como tales, como datos visuales y no como

formas de algo." (61).
La obtencién del placer estético en el arte abstracto debe ser buscada mediante una

actitud de disposicién contemplativa, en la cual no se pretenda encontrar intencién, representacién o
significado alguno, sino debe asumirse la obra en espera de recibir datos plésticos que provoquen una

respuesta hedonista.

60,- De Ventés, R. X. Teorla de la sensibilidad. p. 73.

61.- De Ventés, R. X. Op. Cit. p. 79.



La pintura abstracta después de su aparicidn como corriente pictdrica cred la necesidad de una
reorganizacién de sistemas intelectuales en los que se incluyen los del orden estético. Para ello se
recurrié a hacer consideraciones tales como: comprender las sensaciones estéticas a las que no se esté
acostumbrado, implicaba olvidar la cultura al respecto aprendida. Esto nos conduce a la creacién de
nuevos codigos, que aunque flexibles sirvan de pardmetros en los consumos artisticos de obras
abstractas.

El abstraccionismo es la corriente pictérica qQue nos puso en el lugar adecuado para
cuestionar alguna (s) de las funciones de la pintura, para que se tomara conciencia de si misma, y tratar
de superar lo circunstancial y lo anecdético para llegar al descubrimiento de los valores plésticos; Ventds
cita..."es legitima una obra en tanto que aprovecha y potencia la expresividad propia de los elementos
que en ella existen, y no cuando los emplea poniéndolos al servicio de algo ajeno a ellos mismos:
intenciones, representaciones, etc.” (62)

De lo anterior se deriva la idea que el signo artistico tiene su valor en si, sin necesidad de

recurrir a forma fisica o anecdética alguna.

2.3.3.4. Ordenes y Desordenes. Lo 16gico e llégico.
El Caos. La iIncoherencia. Lo Absurdo, La Entropia

v La Incertidumbre.

Para interpretar verbalmente parte del fenémeno artistico llamado arte abstracto -
concretamente la pintura - se tienen dos caminos: El légico (racional, ordenado) y el ilégico (incierto,
desordenado); el primero empleado por los creadores de abstracciones geométricas como los
suprematistas, neoplasticistas y de algunos del op art por ejemplo; en tanto que el segundo incluye a
un nimero mdés amplic de seguidores: abstraccionistas liricos, expresionistas abstractos, gestuales,

informalistas, etc.

62.- De Ventés, X. R. Op. Cit. p.445.
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Se dice del orden que es una condicién necesaria para el buen funcionamiento de una
estructura y que es un requisito para la supervivencia humana, sin embargo se deduce también que ello
conduce a una mecanizacién y/o automatizacién del ser, que tal vez sea necesaria para ciertas actividades
productivas del hombre, pero que para la creacion artistica no seria requisito indispensable, llegando en
ocasiones a ser un obstdculo en lugar de un auxiliar.

El desorden se refiere a los caminos que toman diversos elementos fisicos que rompen
con ideas preconcebidas o pre - establecidas de rumbos precisos. Se yerguen en unidades
desarticuladas, de muy dificil o imposible relacion.

Cuando se habla de desorden o de la inexistencia de un orden (I6gico), se puede decir
que hay un caos en el referente al que se haga alusién; puede ser producto de la incoherencia, la
incertidumbre, la entropia o de lo absurdo.

La incoherencia y lo absurdo son estados de conciencia, producto de una ruptura con lo
establecido de una manera racional y funcional, que son utilizados y materializados en las pinturas
abstractas, con el Gnico requisito de no aludir formas narrativas o anecdéticas. El azar y la aleatoriedad
pueden ser el hilo conductor que nos lleva a las creaciones incoherentes y absurdas. Al respecto Erich
Kahler nos dice: "Somos testigos de un verdadero culto de la incoherencia del sinsentido y de la
desorientacién" (63).

Una de las formas probables de interpretacién o de rescate aplicables a la pintura abstracta
es la entropia, misma que Rudolf Arheim define como: "La medida cuantitativa del grado de desorden
de un sistema” (64). Continua éste, la entropia se encarga de la distribucién global de tipos de
elementos en un ordenamiento dado. "Cuanto més alejado estd el ordenamiento de una distribucién al

azar tanto menor serd su entropfa y mayor su nivel de orden" (65).

63.- Kahler, E. La desintegracién de la forms en las artes p. 114,
64.- Arheim, R. Hacia una psicologia del arte. p. 340.

65.- Arheim, R. Op. Cit. p. 348.



La entropfa es usada como una manera de percepcién giobal de la forma, - sin referirse a

su estructura - para ver "El grado de disipacién de la energia que supone, la cantidad de tensién

disponible para el trabajo en el sistema" (66).

La dltima consideracién necesaria de realizar es respecto al principio de incertidumbre, si
en las llamadas ciencias exactas, en el 4rea de la fisica, particularmente en la mecénica cuéntica se habla
de una incapacidad de prediccién y aleatoriedad en dicha ciencia, {Qué podremos decir en el arte?

Stephen W. Hawking refiriéndose a Heinsenberg y su principio de incertidumbre, cita que
éste " implica que las particulas se comportan en algunos aspectos como ondas: no tienen una posicién

bien definida, sino que estén ~esparcidas» con una cierta distribucién de probabilidad" (67).

:
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66.- Arheim, R. Op. Cit. 349.

67.- Hawking, S.W. La historia del tiempo. p.8S.
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3.- INVESTIGACION DE CAMPO .

Con la finslidad de completar el objetivo general del presente trabajo "Analizar los
fundamentos tedrico-précticos que intervienen en el proceso ensefanza - aprendizaje de la pintura
abstracta”, - ya que la primera parte de éste se considera que estsd lograda en los contenidos teéricos
plasmados en las péginas anteriores - se realizé la presente investigacién de campo, para que mediante
los resultados que la misma arroje, se compruebe el planteamiento hipotético establecido o se le declare
nulo. Esto es, tener una aproximacion lo miés cercana posible al quehacer cotidiano del trabajo pictérico-

abstracto realizado por estudiantes, docentes y pintores.

HIPOTESIS
A mayor percepcién, conocimiento, préctica y experimentacién en tormno a los
fundamentos de la pintura abstracta; mayor seré la posibilidad de creacién en esta forma de expresién

pléstica.

Partiendo de esta necesidad, se toma como universo o poblacién al conjunto formado por
los estudiantes de pintura (interesados en el abstraccionismo), de los 6°, 8° y 10° semestres de
Licenciatura en las escuelas: Nacional de Artes Plisticas de la UNAM y Nacional de Pintura, Escultura
y Grabado "La Esmeralda” del INBA,; asf como a los docentes de pintura de dichas instituciones. En
tanto que al universo de estudio de los pintores se le considera a los que por su prestigio lograron
participar en alguna (o ambas) de las dos exposiciones mds importantes en materia pictérica-abstracta en
la ciudad de México: "El Informalismo en México" Arte abstracto no geométrico, realizada en Agosto -
Septiembre de 1980 en el Palacio de Mineria. Y "La Aparicion de lo Invisible" Pintura abstracta
contemporsnea en México, en el Museo de Arte Moderno, de Septiembre de 1991 a Enero de
1992. De este universo se tomé una muestra aleatoria de 20 estudiantes, 10 docentes y 10 pintores;

mismos a los que se les aplicaron los siguientes cuestionarios:



ESTUDIANTE DE PINTURA:

El presente cuestionario tiene por objeto auxiliarme en mi trabajo de investigacidn en torno al
proceso ensefianza-aprendizaje de la pintura abstracta. éSerias tan amable en colaborar conmigo
contestando las siguientes preguntas? . . .

1.- LQuuién (o qué) influyd para que te inclinaras a realizar
pinturas abstractas? ...

A) Tu maestro B) Tus compaieros

C) Ver la obra de algan pintor D) Otro (a)

2.- {De qué calidad consideras que fueron tus primeros
trabajos pictéricos abstractos? . . .

A) Muy buenos B) Buenos C) Regulares D) Malos

éPor qué?

3.- LY los dltimos trabajos de este tipo cémo los catalogas?
A) Muy buenos B) Buenos C) Regulares D) Malos

é{Por qué?

4.- Aproximadamente cudntas pinturas abstractas has
realizado (incluye hasta los primeros ensayos) . . . .

A)1a10 B)11a20 C)21a40 D) 41-80
E) miés de 81

5.- LTuviste algin maestro que te ensefara sistematicamente
(o con cierto orden) cémo pintar abstracciones?
Si. No , en el caso de Si. . . {Cudl fue
dicho orden?
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6.- {Recibiste algunas orientaciones, que no hayan sido
sisteméticas en el desarrollo de tu pintura asbstracta?
St No , en el caso de 5i. . . LCémo
fueron? o éCusles fueron?

7.- {Tienes algunos fundamentos tedricos sobre tus trabajos
pictéricos-abtractos? LDe qué tipo? (explicalos):
Filossficos

Estéticos

Psicolégicos

Otros

8.- {Consideras imprescindible primero aprender a pintar
figurativo o realismo antes de pintar abstracto?

Si No éPor qué?

Q.- LCusl es la razén principal por la que pintas abstracto?

10.- éPara iniciar a pintar abstracto consideras forzoso
haber realizado algunos cursos? Si No

&Cudles o por qué?

11.- O bien, {Crees que paralelamente al proceso de
ensefianza-aprendizaje de la pintura abstracta son
necesarios algunos cursos o ensefanzas? Si No

. ¢Cudles?

éPor qué?




12.- ¢A particr de qué (elememos, motivaciones, propésitos o
pretextos) haces tu trabajo pictérico-abstracto?

13.- £ Cubtas  vertientes  pictSricas  conoces  del
abstraccionismo?

LCusles? (cita sus nombres)

Por tu coldboracion .. . . IGRACIASH

i
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DISTINGUIDO MAESTRO

E! presente cuestionario tiene por objeto auxiliarme en mi trabajo de investigacion en torno
al proceso ensefanza-aprendizaije de la pintura abstracta. {Serfa tan amable en colaborar conmigo

contestando las siguientes preguntas? . . .

1.- éSu ensenanza de la pintura abstracta parte de su

iniciativa?

A)Siempre B)Casi siempre C)Algunas veces D)Nunca
éPor que?

2.- éSu ensenanza de la pintura abstracta surge a peticién
de sus alumnos?. . .

A)Siempre B)Casi siempre C)Algunas veces D)Nunca
3.- Las primeras pinturas abstractas terminadas de sus

alumnos generalmente las considera:

A)Muy buenas B)Buenas C)De regular calidad
D)De baja calided

éPor qué?

4.- Aproximadamente después de cusntos trabajos terminados
se puede cobservar una buena calidad artistica en la
pintura abstracta de un alumno . . . de:

A)1a10 B)11a20 O 21 a40 D) 41-80
E) més de 81

To00



S.- {Tiene usted algin método o sistema para la enseiranza de
la pintura abstracta? Sf No {Parte de
las propuestas o necesidades del alumno?

6.- En caso de haber contestado afirmativamente la primera
parte de la pregunta anterior, écudles son de manera
general los pasos que sigue en dicha ensefianza?

7 .- De los fundamentos tedricos que apoyan su préctica
educativa en torno a la pintura abstracta {Cudles
podria citar? (expliquelos):

Filosoficos

Estéticos

Psicolégicos

Otros

8.- éConsidera imprescindible que primero el alumno aprenda
a pintar figurativo, o realismo antes de empezar &
pintar abstracto? Si No éPor qué?

Q.. {Cuél considera que seria la razén principal de la
ensenanza-aprendizaje de 1a pintura abstracta?

10.- Para iniciar el proceso enseiianza-aprendizaje de la
i pintura abstracta {Considera como requisito forzoso que
| el alumno haya tomado algunos cursos? Sf

. No & Cubles y/o por qué?
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11.- O bien, cree que paralelamente al proceso enseranza-
aprendizaje de dicha pintura se requeriria de algunos
cursos o ensefanzas? Si No ¢Cudles?_

éPor qué?

12.- LA partir de qué (motivos, propdsitos o pretextos) puede
generarse un trabajo pictdrico abstracto?

Seguro estoy de que su colaboracién me serd de gran ayuda...
por lo tanto... iIMuchas GR A CIAS|



DISTINGUIDO PINTOR:

El presente cuestionario tiene por objeto auxiliarme en mi trabajo de investigacién en torno

al aprendizaje vy la génesis de la pintura abstracta. {Seria tan amable en colaborar conmigo contestando las
siguientes preguntas? . . .

1.- LQuuién (o qué) influyd para que se inclinara a realizar
pinturas abstractas? . . .

A) Su maestro B) Sus compaieros
C) Ver la obra de algun pintor D) Otro (a)

Q.- {Tuvo usted algin meestro que le ensefara
sistemdticamente (o con cierto orden) cémo pintar
abstracciones?

Si. No , en el caso de Si..
&Cuél fue dicho orden?

3.- LRecibi6 algunas orientaciones, que no hayan sido
sistemdticas en el desarrollo de su pintura abstracta?

Si No. , en el caso de Si..
ECudles fueron?

4.- {Tiene algunos fundamentos tebricos sobre sus trabajos
pictéricos abstractos? ¢De qué tipo?
(Expliquelos por favor).

Filosoficos

Estéticos

Psicolégicos

Otros
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.- éConsidera imprescindible primero aprender a pintar
figurativo o realismo antes de pintar abstracto?
Si No {Por qué?

.- &Cuél es la razén principal por la que pinta abstracto?

.- &Para iniciar a pintar abstracto considera forzoso haber
realizado algunos cursos? Si No
¢Cudles o por qué?

.- &A partir de qué (elementos, motivaciones, propésitos o
pretextos) hace su trabajo pictérico-sbstracto?

| POR SU COLABORACION, GRACIASI
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Por tratarse de una érea (el arte) del conocimiento que no requiere, para patentizar su
existencis, de una comprobacién matemética exacta, se juzga suficiente emplear para el anélisis de datos,
sélo una de las medidas de tendencia central: la media; y gracias a ésta y los datos de los cuestionarios

se llega a los siguientes:

RESULTADOS
A peser de manifestar que diversos elementos de influencia participan en la toma de decisién
para pintar abstraccionismo (tanto de estudiantes como de pintores) existe un predominio absoluto, que
el factor de mayor incidencia es el haber visto la obra de alguno o més pintores.

La calidad de las obras pictéricas realizadas en un principio (tal como sucede en el
figurativismo) es considerada por la mayoria de los estudiantes como regular, debido a carencias como el
conocimiento del color, de la composicién y la manera de desintegrar la forma, en tanto que los pocos
que afirman haber realizado desde el inicio obras de buena calidad, sefialan que se debe a que contaban
con elementos técnicos, compositivos y de teoria del color. El nimero de trabajos requeridos para
alcanzar une buena calidad pictérica depende de antecedentes, habilidades individuales y a la entrega al
estudio de tales obras.

El 7596 de los estudiantes encuestados dicen no haber recibido orientaciones sisteméticas,
en tanto que el 2596 restante afirma lo contrario; pero el orden de la sistematizacién de la enseianza de
la pintura abstracta que les presentaron es totalmente diferente, ya que algunos empezaron por la
composicién, terminando con el color, otros lo hicieron a la inversa. Lo coincidente es respecto a los
elementos de ensefanza; en sintesis: la composicién, el cromatismo y la factura, tanto a nivel tedrico
como préctico. Los docentes contradicen a los estudiantes, pues en sentido inverso a éstos, un 8O%%
afirma aplicar un método, siendo éste en esencia coincidente con los elementos centrales - valores
plésticos - que manejan los alumnos: la composicién, el cromatismo y la factura.

Los pintores encuestados coinciden con los estudiantes al afirmar - en un 8096 - no haber

recibido orientaciones sisteméticas.



Entre un 50 y 6096 de pintores y estudiantes aceptan haber recibido orientaciones

asistemdticas en torno al aprendizaje de la pintura abstracta.
De los encuestados respecto a la fundamentacién teérica de su trabajo pictérico-abstracto
o de su ensenanza, dicen tener fundamentos: pintores en un BO%, estudiantes en un 6096 y docentes

en un 5496. De estos resultados se deduce: a medida que aumenta el interés por este quehacer

pictérico, aumenta el porcentaje de preccupacion por fundamentarlo, ya sea en el aspecto filoséfico, el
estético, el psicolégico u otro.

El interés general por fundamentar el trabajoc quedé de manifiesto en las respuestas de los
estudiantes, pues en los 3 aspectos cuestionados (filoséfico, estético y psicolégico) dan propuestas de
elementos tedricos Que apoyan su préctica; en tanto que los pintores centran su atencién en el interés
de orden estético, dejando el filosdfico y psicolégico en un segundo y tercer plano respectivamente.
Dicho interés parece satisfacerse més en el orden pragméitico que en el tedrico, pues lo citan como
producto de vivencias o experiencias estéticas al contemplar tanto la naturaleza como obras pictéricas
de pintores antecesores o contemporéneos.

El 809 de los pintores encuestados consideran necesario o conveniente que primero se
aprenda a pintar figurativo y luego se pase a la abstraccion. Los estudiantes por su parte tienen
opiniones divididas, al 5096 que si es necesario, en tanto que el otro 5096 dice que no lo es. Y tan
s6lo el 3096 de los docentes piensan en esa necesidad previa; quedando el 709 de éstos con la
idea que no se requiere de esa formacion.

Las razones por las que los

involucrados pintan abstracciones se pueden resumir en tres:

dos de orden filosdfico a) necesidad de una libertad total de expresién  y b) proyeccién de la vida

interior del pintor; y una de orden estético, necesidad del desarrollo y proyeccion de su sensibilidad
estética.



Existe una conciencia clara respecto a la necesidad de cursos, que antecedan o complementen el
quehacer o aprendizaje de la pintura abstracta; éstos en términos generales se pueden decir son: los que
se refieren a la adquisicién de habilidades, capacidades y conceptos en tormo al tema, es decir:
composicién, cromatismo, técnicas, teoria e historia de esta Srea artistica.

De la historia del arte abstracto los estudiantes desconocen la gran variedad de vertientes
que se han manifestado a través del siglo XX, pues sélo destacan conocer el expresionismo abstracto, la
abstraccién geométrica, el minimal art y el constructivismo.

Los motivos Y elementos que mueven a los productores plésticos a pintar abstracciones
pictéricas, son mucho mds que los que hacen lo mismo con los figurativos; pues ademés de partir de
cualquier elemento visible de la naturaleza, pueden crear sus obras tomando como motivo cualquier

elemento psiquico como por ejemplo emociones, dudas, cuestionamientos, problemas existenciales, etc.




Como un resultado de anélisis tedricos y practicos realizados en la investigacion presente

se elabora la siguiente:

PROPUESTA

* SUGERENCIA ESTRATEGICA PARA LA ENSENANZA
APRENDIZAJE DE LA PINTURA ABSTRACTA"

A decir de estudiantes y pintores no existe una sistematizacién en lo que se refiere al aprendizaje
de la pintura abstracta; pues en general, la forma de llegar a pintar abstracciones se ha lograde
asistemdticamente: por intereses personales, asesorfas sobre proyectos, contemglacién de obras de
prestigiados pintores, etc.

A pesar que los docentes afirman tener un método para la enseiianza de la pintura
abstracta (contradiciendo a estudiantes y pintores); no figura ésta como asignatura o taller obligatorio.
Ante tal situacién y con la finalidad de fortalecer la calidad de preparacion en esta srea
especifica de la pintura y de ofrecer una opcién (orientacién o especializacién) a los estudiantes de
pintura de nivel Licenciatura (o maestria) interesados en el no figurativismo, se elabora la siguiente
propuesta:
’ Considerando que:

"Un punto de partida para la comprensién de cémo el hombre creador, por medio del
color y de la forma, llega a materializar su pensamiento y vivencias en concresiones llamadas pinturas
abstractas" (p. 41)°.

"Para un aprendizaje de la pintura abstracta se precisa de un logro de maduracién del
individuo, que lo ubique en el ultimo periodo de desarrollo intelectual: de las operaciones formales; ya
que una vez alcanzado este nivel, se pueden trabajar y combinar elementos tanto de carécter azaroso e
intuitivo como légicos, teniendo con ello las herramientas bdsicas intelectuales que permitan la

compresién y explicacién de los fundamentos tedricos en los que se sustenta la pintura abstracta”
(p. 44).

“"Alcanzada esta edad - 12 anos - (o madurez), se puede decir que, potencialmente se
cuenta con la capacidad para el desarrollo y control motor en la elaboracién de trabajos pictéricos de
pequefioc (Coordinacidén muieca - mano), mediano (Coordinacién brazo - antebrazo - mano) y gran
formato (Coordinacién de todo el cuerpo) (p. 46 ).

= Estas citas se refi ak i del p

texto.
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"Si a los 5 afios de edad se les ha estimulado adecuadamente, serén capaces de gozar
estéticamente una obra musical o pictérica, un paisaje, etc.” (p. 47). Aunque para la conceptualizacién,
organizacién y caracterizacién de valores, se requiere de la participacién de un desarrollo intelectual que
les permita las abstracciones y deducciones; éste se logra aproximadamente a los 12 afos de edad.

"En el desarrollo social - en la adolescencia - es cuando ocurre la necesidad de valorar
socialmente las profesiones o actividades del ser humano y hacer la eleccién de una ocupacién o carrera;
entre las posibilidades de ello se cuenta con fa carrera de pintor, y ya en el desarrollo de ésta, haciendo
linea figurativa, abstracta o ambas" (p.

uso de sus escalas de valor, se puede optar por seguir una

53).

- Existe un vacio - detectado en encuestas aplicadas a estudiantes y pintores - en la
sistematizacién de la ensefanza de la pintura, en el renglén referente al abstraccionismo.

- Hay una preocupacién - manifiesta o encubierta - de los interesados en esta corriente
pictdrica, por una mejor fundamentacién teérica que apoye su quehacer pictérico - abstracto.

- Los estudiantes de pintura (de nivel Licenciatura) de grados avanzados carecen de un
conocimiento histérico amplio, de las diferentes vertientes dadas en e! seno del abstraccionismo.

Por lo tanto:

Se propone la creacién de un taller educative donde se fomente el dislogo, la discusién y
la préctica para la comprensién de la pintura abstracta, con un primer requisito para las personas
participantes: que posean un nivel de maduracién (en las sreas cognoscitiva, motora, afectiva y social) y
conocimiento caracteristicos de un egresado del bachillerato en México.
Objetivos: - Estimular el desarrollo de la creatividad pictérica en el drea del
abstraccionismo.

- Que los participantes desarrollen la capacidad y habilidad de facturar

obras pictérico-abstractas.
- Qlue los estudiantes logren estructurar su concepto de pintura,
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como un medic de expresién pléstica, que no requiere necesariamente

de la figura mimética de la realidad.

Participantes: - Dirigido a estudiantes de pintura de nivel Licenciaturs, especializacion

© maestria.

Tiempo: -—Tentativamente de 2 a8 3 semestres, con un trabajo semanal de 15
horas como minimo (organizados en principiantes, intermedios y

avanzados), divididas en 12 horas précticas y 3 tedricas.

Contenidos Tematicos:
A) Estudio de la forma.
1.- Cognoscitivamente:
- La forma como punto, linea, plano y volumen.
- Repeticién.
- Estructura.
: - Similitud.
‘ - Gradacién.
! - Radiacién, etc.
: 2.- Intuitivamente:
! - Gesto.
- Accidente.
- Estimulacién sensorial, etc.
B) Geometria y seccién Surea.

- C) Teoria y préctica del color.
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D) Fundamentos:
1. Filossficos.
2. Psicolégicos.
3. Estéticos.

E) Sensopercepcidn- accién.

F) Dibujo no figurativo.

G) Datos histéricos de la pintura abstracta.

H) Composicién pléstica y andlisis de la forma.

1) Teoria del arte (enfocada al abstraccionismo).

las sugerencias

Con el trabajo préctico en un taller del tipe propuesto y el desarrolio de

| iderabl we la formacién de pintores

‘.
8 cor

de contenido teérico minimo, se infiere que se fort

abstraccionistas.
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ESCUELA NORMAL SUPERIOR No. 2 DEL ESTADO DE MEXICO
ECATEPEC, MEXICO

RECONOCIMIENTO: NOVIEMBRE DE 1992

POR PARTICIPACION COMO JURADO EN EL CONCURSO DE LOGO Y LEMA PARA
LA FACULTAD DE ESTUDIOS SUPERIORES ZARAGOZA. UNAM.

MEXICO, D.F.

RECONOCIMIENTO: OCTUBRE DE 1993

POR DESEMPENO ACADEMICO EN LA LICENCIATURA EN DISENO INDUSTRIAL LA
FACULTAD DE ARQUITECTURA Y ARTE, DE LA UNIVERSIDAD AUTONOMA DEL
ESTADO DE MEXICO. U.A.P.Z.

ZUMPANGO, MEXICO



RECONOCIMIENTO: MAYO DE 1995

POR TRAYECTORIA ACADEMICO-LABORAL FEDERACION DE ASOCIACIONES
AUTONOMAS DEL PERSONAL ACADEMICO. UNIVERSIDAD AUTONOMA DEL
ESTADO DE MEXICO. TOLUCA, MEXICO

DIPLOMA: MAYO DE 1995
POR DESEMPENO ACADEMICO SOBRESALIENTE EN LA FACULTAD DE
ARQUITECTURA Y ARTE, UNIDAD ACADEMICA PROFESIONAL ZUMPANGO.

U.AEM. ZUMPANGO, MEXICO

RECONOCIMIENTO: NOVIEMBRE DE 1995

POR LA PARTICIPACION COMO SECRETARIO DE LA COMISION
DICTAMINADORA EN CONCURSO DE OPOSICION, DE UNA PLAZA DE TIEMPO
COMPLETO, EN LA LICENCIATURA DE DISENO INDUSTRIAL.

TOLUCA, MEXICO.

EXPERIENCIA DOCENTE Y ADMINISTRATIVA:

- 1982 - 1983 PROFESOR DE ASIGNATURA "A" EN EL COLEGIO DE  CIENCIAS Y
HUMANIDADES DE AZCAPOTZALCO, DE LA UNAM, IMPARTIENDO EL TALLER DE
EXPRESION GRAFICA

- 1984 - 1989
PROFESOR DE PSICOLOGIA Y ARTES PLASTICAS EN LA ESCUELA NORMAL SUPERIOR

No. 2 DEL ESTADO DE MEXICO.
CIUDAD ECATEPEC, MEXICO.

- 1987 - 1989 PROFESOR DE ASIGNATURA "B" IMPARTIENDO MATERIAS: TECNICAS
Y  RECURSOS DE INVESTIGACION I, Il y lit, DE TIEMPO PARCIAL EN LA
UNIVERSIDAD PEDAGOGICA NACIONAL

137



- 1990 - A LA FECHA PROFESOR DE DIBUWO, TECNICAS DE INVESTIGACION Y
REDACCION, SEMINARIO INTERDISCIPLINARIO DE INVESTIGACION Y TESIS EN LA
F.A.A. DE LA U A.EM.

UNIDAD ACADEMICA PROFESIONAL ZUMPANGO. ZUMPANGO, MEXICO.

- 1995 - A LA FECHA PROFESOR DE DIBUJO Y PINTURA EN LA ESCUELA
NACIONAL DE PINTURA, ESCULTURA Y GRABADO '"LA ESMERALDA" DEL INBA,
CENTRO NACIONAL DE LAS ARTES.

MEXICO, D.F.
EXPOSICIONES COLECTIVAS:
- 1980 FORO CULTURAL COYOACANENSE MEXICO, D.F.

- 1987 EXPOSICION ITINERANTE DE ARTES PLASTICAS DE MAESTROS NORMALISTAS
EN 20 MUNICIPIOS DEL ESTADO DE MEXICO.

- 1991 VI FESTIVAL DEL CENTRO HISTORICO "MINERIA: FAUSTO E INFAMIA"
DIVISION DE ESTUDIOS DE POSGRADO DE LA ESCUELA NACIONAL DE ARTES
PLASTICAS "SAN CARLOS" UNAM, MEXICO, D.F.

EXPOSICIONES INDIVIDUALES:

- 1983 GALERIA DEL INSTITUTO TAMAULIPECO DE BELLAS ARTES
CIUDAD VICTORIA, TAMAULIPAS.

- 1988 CASA DE LA CULTURA DE ECATEPEC, MEXICO

- 1989 COLEGIO DE BACHILLERES PLANTEL No. 2, MEXICO, D.F.

- 1990 CENTRO CULTURAL TAMAULIPAS,
CIUDAD VICTORIA, TAMAULIPAS.

AE N J



APENDICE 1

Cuadro del curso normal del desarrollo motor, adaptado de varios autores por
Papalia y S. Wendkos O.(1).

Nacimiento -El comportamiento motor es altamente variable y pasajero.

-La vigilia no se diferencia marcadamente del sueio.
-El bebé no se queda en una posicién por mucho tiempo.

-Muestra conductas reflejas.

-Volitea ia cabeza de un lado para otro mientras esté acostado boca arriba,

levanta la cabeza por poco tiempo cuando esté boca asbajo pero la

deja caer cuando no tiene apoyo.

-La cabeza todavia no se sostiene por si sola.
-Mira fijamente a su alrededor.
-Empieza a seguir con la mirada.

-Levanta el mentén cuando esté boca abajo.

1.- PAPALIA, D. E. y Wendkos O., S.- Psicologia del Desarrolic. “De la infancia a la adolescencia”.
PP.139-141, 247, 248, 376 y 377.
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-Levanta el térax.

-Mantiene ls cabeza erguida cuando se le
sostiene.

-Sienta los pies cuando se le sostiene ersuido.
-Sostiene la cabeza erguida y estable.

-Trata de alcanzar una pelota pero no lo logra.

-Cuando esté de lado se voltea hasta quedar boca arriba.

-La cabeza es estable y autosostenida; puede levantarla cuando esté boca abajo y la
mantiene estable mientras se le sostiene.

-Abre y cierra las manos.

-Trata de alcanzar los objetos que estén cerca
pero todavia no logra agarrarlos muy bien.

-Contempla los objetos que sostiene en ls mano.

-Reconoce el biberén.

-Sus ojos siguen objetos més distantes.

-Juega con las manos y la ropa.

-Sostiene el térax.

-Hace sonar y mira fijamente el sonajero que le
colocan en la mano.

-Se sienta con ayuda.
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5 meses

8 meses

-Se sienta en el regazo.

-Agarra los objetos.

-Se pone de lado estando boca arribs (no en
forma accidental).

-Cuando esté sentado, se dobla hacia adelante
y usa las manos como apoyo.

-Puede soportar el peso cuando se le pone de
pies, pero ain no puede pararse agarréndose de
algo.

-Alcanza objetos con una mano. Todavia no hay
opsicion del pulgar cuando agarra.

- Puede pasar los objetos de una mano a la otra.

-Suelta el cubo que sostiene en ls mano cuando  se le da otro.

-Se sienta solo, sin apoyo, por un momento.
-Levanta la cabezas.
-Intenta arrastrarse.

-Estando boca abajo da la vueita y queda boca arriba.

-Se para con ayuda.

-Se arrrastra (con el abdomen en el suelo, los brazos tiran del cuerpo y las piernas).

-Incluye el pulgar en el movimiento de los dedos.
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10 meses -Gatea con les manos y pies (el tronco libre: los brazos y piernas se alternan).
-Se sienta ficiimente.
-Es capaz de pararse.

-Puede poner un objeto encima de otro.

12 meses -Camina con apoyo.

-Puede sentarse solo, en el piso.

13 meses -Sube los peldanos de la escalera.
-Se sienta.

14 meses -Se para solo.

15 meses -Camina solo.

18 meses -Corre torpemente: se cae mucho.

-Puede construir una torre con 2 o 3 objetos.
-Puede jalar y empujar juguetes.

-Las acciones de alcanzar, agarrar y asir estén Imente desarrollad

2 aios -Camina bien.
-Corre bastante bien, con amplitud en el paso.
-Patea una pelota grande.
-Sube y baja las escaleras solo.
-Construye una torre de 3 objetos.
-Salta 30 cm.

-Voltea las péginas de un libro, una por una.
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? afios y -Salta con los dos pies.

-medio
-Se pare en un pie durante dos segsundos més o menos.
-Da unos pocos pasos en las puntas de los pies.
-Salta desde una silla.
-Tiene buena coordinacién mano-dedos.
-Puede mover los dedos independientemente.
-Construye torre de 5 bloques.
3 afos -Se para en un pie.
-Monta en un triciclo.
-Dibuja circulos.
-Puede servir de una jarra.
-Sabe abotonar y desabotonar.
-Camina en las puntas de los pies.
-Tiene buena manipulacién de los objetos.
-Puede construir una torres de 6 cubos.
-Corre fécilmente.
-Sube y baja las escaleras alternando los pies.
4 afios

-Salta y brinca en un pie.

-Atrapa con facilidad un balén que se le lance.
-Corta con tijeras a lo largo de una linea.
-Puede dibujar a una persona.

-Puede doblar un papel en forma de triéingulos.
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5 aitos -Salta el lazo en la acera.
-Comienza a patiner y a nadar.
-(hombres) mayor coordinacién, que las nifas, de muasculos mayores.
-Maneja bien el lépiz o la crayola.
-Hé&bil para ensartar cuentas.

-Muestra su preferencia por el uso de la mano derecha (o izquierda).

6-12 afios -Saita lazo.
-Juega en equipos diferentes deportes.

-Patina, monta en bicicleta, se desliza, nada.

-Aprende ballet o gimnasia en aparatos.

12 afos
en adelante  -Tratar de destacar sus aptitudes atléticas o
deportivas (més los varones).
-Existe un aumento consistente en las aptitudes motrices de conjunto en los varones.

-Las mujeres no muestran aumento (en las aptitudes se manifiesta una fase de meseta
alrededor de los 14 anos).

-Aparente torpeza en los muchachos, pero sélo en actividades nuevas para él, como
el baile por ejemplo.
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APENDICE 2

Taxonomia de los objetos de dominio afectivo (1).

"La categoria més baja es 1.0 Recibir. Se divide en tres subcategorias. Al nivel de 1.1
Conciencia, el individuo simplemente siente que el estimulo atrae su atencién (por ejemplo. Desarrolla
algin grado de conciencia acerca del uso del sombreado pars representar profundidad y matizar la
iluminacion en un dibujo o pintura). La segunda subcategoria, 1.2 disposicién a recibir, describe el
estado en el cual el estudiante ha diferenciado un estimulo de otros y esté dispuesto a prestarle atencién
(por ejemplo, llega a tolerar formas extranas de usar el sombreado en algunas de las obras de arte
moderno). En 1.3 Atencién controlada o selectiva, busca el estimulo (por ejemplo, se mantiene atento
para descubrir casos donde el sombreado ha sido utilizado al mismo tiempo para crear la ilusién de
profundidad tridimensional y para iluminar una obra, busca palabras pintorescas en sus lecturas).

En el nivel siguiente, 2.0 Responder, el inidividuo responderia de manera regular a los
estimulos afectivos. En el nivel mis bajo de "respuesta”, 2.1 Consentimiento en responder, simplemente
complace las expectativas (por ejemplo, cuando el profesor lo sugiere, cuelgs reproducciones de obras
famosas en su cuarto de estudio u obedece las normas de trénsito). En el nivel inmedisto 2.2
Disposicién a responder,sigue cada vez més su impulso interior {por ejemplo, busca por si mismo
asquellas obras de arte en las que el sombreado, la perspective, el color y el diseio han sido bien
usados, o denota interés por problemas socisles que van més allé de los h'mite.s de su comunidad local,

pueblo o barric). En 2.3 Satisfaccion al responder, bié

actia ional (por ejemplo,
trabaja con arcilla en particular si se trata de crear piezas de aifareria para satisfaccion personal).

1.- BLOOM, B.S.- Taxonomla de los objetivos de la  educacién PP. 208 y 209.



At

Hasta este punto ha venido diferenciando los estimulos afectivos: ahora comienza & buscarlos y les da

significado y valor emotivo.

Al ampliarse el proceso, los niveles siguientes de 3.0 Valorizar describen una
internalizacién cada vez mayor. El comportamiento del sujeto es més consistente y llega a estar en
condiciones de sostener un valor, 3.1 Aceptacién de un valor (por ejemplo, el deseo sostenido de
aurnentar la capacidad de escribir con riqueza de medios expresivos y conservarla més firmemente). 3.2
Preferencia por un valor {por ejemplo, busca ejemplos de buen arte para su placer personal, segin el
nivel en que se encuentra y con el fin de progresar en esta dimensién de su comportamiento), y 3.3
Compromiso (por ejemplo, confianza en el poder de la razén y en el método experimental).

A medida que el estudiante internaliza sucesivamente distintos valores llega a encontrar
situaciones en las cuales hay mé&s de un valor cuya pertinencia acepta. Esto hace indispensable la
organizacién de los valores en un sistema, 4.0 Orgenizacién, y puesto que un prerrequisito de la
interrelacion de valores es su conceptualizacién en forma tal qQue permita ese ordenamiento, este nivel
nivel se divide en dos: 4.1 Conceptualizacién de un valor (por ejemplo, desea evaluar obras de arte
apreciadas por el pablico, o descubrir y cristalizar los supuestos bésicos subyacentes en un cédigo de
ética) y 4.2 Organizacién de un sistema de valores (por ejemplo, aceptar el lugar que ocupa el arte en
la vida como uno de los principales intereses, o sopesar las diferentes politicas posibles, de acuerdo con
el marco de referencia del bienestar social).

Finalmente, la internalizacién y los progresos en la organizacién alcanzan un punto en el
que el individuo responde de manera muy coherente ante situaciones cargadas de valor, en referencia a
un conjunto interrelacional de valores, una estructura, una visién del mundo. La categoria que describe
este comportamiento es 5.0 Caracterizacidn por un valor o complejo de valores, e incluye las categorifas
5.1. Conjunto generalizado (por ejemplo, juzga todos los problemas en términos de sus aspectos

estéticos, o estd dispuesto a revisar sus juicios o a modificar sus actitudes a la luz de nuevas evidencias)

y 5.2 Caracterizacién (por ejemplo, desarrolla una filosofia coherente de la vida)".
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