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INTRODUCCION 

En cu.lquier actividad que desempeñe: el hombre, mayor justificación tendrá, 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 queh.cer1 es decir, cuando el hombre logra unir la teoría y la práctica, tendrá 

entonces una praJCis difícilmente refutable. 

En la ardua tarea de disertar sobre la objetividad - subjetividad de los valores, de una 

importante: parcela del conocimiento y la producción del ser humano; el arte; existe una necesidad u 

obligación de los productores artísticos y los involucrados directamente en este Fenómeno, de ofrecer 

discursos que vengan a clarificar al público consumidor de productos artísticos - particularmente a los 

aficionados y/o analfabetos visuales - las innovaciones constantes que se hacen en cada una de las 

tendencias artísticas. La dificultad de comprensión aumenta cuando se introduce el sujeto al área de la 

abstracción, concretamente en la pintura no figurativa, ya que si se quiere abordar ésta con esquemas 

mentales figurativos y un penwmiento vertic•I, muy difícil - si no imposible - ser.6 su lectura. 

El presente trabajo ofrece elementos auxiliares para la comprensión de la pintura abstracta, 

así como una serie de experiencias en cuanto a factores y motivos que impulsan a los pintores a cabalgar 

en esta .irea artística. Para su realización se requirió incursio,,.r tanto en fuentes bibliogrcificas como en el 

terreno de la prcictica cotidiana; obteniendo de las primeras un sustento teórico sólido sobre el cual se 

viene sosteniendo el quehacer de casi un siglo de pintura abstracta, en tantO que la segunda permitió 

corroborar la necesidad de esos apoyos teóricos. 

En ningún momento se pretende con esta obra demeritar la pintura figurativa, sino valorar 

al abstraccionismo como una vertiente paralela, en una coexistencia armónica. 

En el primer capítulo se realiza un rápido recorrido por la historia de la pintura abstracta, 

tanto a nivel mundial como en el caso de México; con I• finalidad de tener un panorama claro de: la 

trayectoria de: ésta y de: su estado actual. 
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Se incluye un ~ teórico q- v• desde la ~ • la 6re• de deurrollo del 1«r 

.._.,, - i.. - • c:oneider• un at.do de nwdurkión mínimo, en c.d. uno de sus _.:tos: 

casnoecitivo, nmtor, J.divo y ...a.!, como un requisito indispcns.bic poor• el inicio de l. pr6ctial de l. 

pintur• no fi9urMiv•. 

En el 6re• cosnoscitiv• se cit• l. tcorr. del deurrollo intelcct ... I de Je•n Pi~, quien 

divide • ést• en periodos: sensoriomotriz, preoper..:ion.I, de l•s operKiones concret•s y de l•s 

opcr..:ioncs íorn..lcs. 

En el dcs.rrollo motor se ofrece un. .d.pt~ón de 1•1 •portkioncs de v•rios •utorcs, 

rc•liud. en Nortambiai por DNinc E. P-INi y S.lfy Wcndl.os, que describe dicho dcs.rrollo desde 

l•s primer•• re.:cioncs refleja del ser hUnNno h.1t• I• coordin.ción motor• volunt•ri•, t•nto firw1 como 

9rucw. 

El estudio del dcs.rrollo •íectivo nos permite ver -9r..:Nis • i.. •port~oncs de 

distinsuidos estudiosos coordin.dos por Bcn¡.min Bloom- cómo el individuo por medio de klitudcs, 

v•lor~, ~ y .d.pt~ losr• I• intcm.liz-=ión de v•lorcs1 en Cite CGC> de I• pintur• 

.bstrkl•. 

En el Mp«Cto ~ se cii. cómo el individuo mcdi-e sus intcr-=cioncs con los 

intcsr-cs de l. IOCi«CNd, requiere de conshlntcs .d.pt~oncs, q- en l. .dolcsccnci• o j..-ntud lo 

llev•n • Ul'NI IÍtu.ción «n 1. que debe decidir qué amino SC9UÍr de -.;-.do • SU VOCKÍÓn. 

Se comcnt.n t•mbién en este SC!lundo aipítulo, los clcmcntos bñicos imprescindibles en 

l. pintur•, sus v•lorcs pl61ticos: l. composición, el crom.tismo y I• f-=tur•1 es decir, I• disposición de 

clementes, el rn.nejo de color y el uso de l. rn.tcrNI en u..... obr• pictóriai. Adcm6s se incluyen el9unos 



fundamentos, tanto de orden prktico como teórico, siendo estos últimos filosóficos, psicológicos y 

estéticos. 

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

primero fas necesidades místicas del artista: lo que es propio de su persona, lo que es propio de su 

época y lo que es propio del arte1 en tanto A. Banfi subraya las posiciones de osadía y riesgo que 

asumen los pintores. 

Los fundamentos psicológicos clarifican algunas reacciones en el fenómeno artístico que se 

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

La actitud hedonista (placentera) ante una obra de arte se apoya teóricamente en los 

fundamentos estéticos que nos aportan Nicol•i Hartman y Xavier Rubert de Vent6s, quienes dicen que 

la interacción estética surge de la intuición, el goce y la valoración (Hartm•n), y que debemos aprender 

a ver l•s formas como tales y no como datos visuales o formas de algo (de Ventós). 

El último capítulo se refiere al terreno práctico, primero a una contextualización del 

fenómeno artístico-pictórico en México, tomando como campo de estudio las escuelas: Nacional de 

Artes Plásticas (UNAM) y Nacional de Pintura, Escultura y Grabado "la Esmeralda" {INBA) y a 

pintores radicados princip•fmente en la ciudad de México, y a partir de una investigación de cómo se 

da dicho fenómeno se incluye posteriormente una propuresta para fortalecer fa calidad de producción de 

obras pictórico - abstractas. 

Para concluir, es oportuno citar que este trabajo se gesta, como una consecuencia lógica, a 

partir de una necesidad interior, em.nada de experienci•s docentes (desde el nivel básico hasta el 

superior), d•da mi primera formación profesional (Profesor de Educación Primaria) y de una prAictic:a en 

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

José Guadalupe Zavala Escobedo 
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1 MARCO HISTORICO 
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NOTA: 

Para estructurar el esquema de este panorama histórico, se toma como base la obra de 

Cor Bfok 11Historia del Arte Abstr•cto 1 900-1 960" por considerarla la más completa, aunque se 

suprimen los temas: El simbolismo, el cubismo, el futurismo, grupo Cobra y movimiento nudeare,, porque 

la caracterización de sus obras predomirwnte~nte caen dentro del área figurativa a pesar de que en 

algunas pinturas se haya partido de cualesquiera de fas corrientes citadas para arribar al abstraccionismo. 

La propuesta de Cor Bfok es complementad• con fa inclusión de lcts corrientes: op art, 

arte cinético, abstrKcionismo postpictórico y minimalismo . 

• 



1. 1. ORIGEN DEL ARTE ABSTRACTO 

M•nifest.ciones pl.6stic.s que por sus c.rKterístic.s hoy se pueden considerar como ~rte de la 

tendenci• •rtístic• ll•m.d• .bstrKcionismo, Nin existido desde I• é~ prchist6ri~1 es decir, antes de 

la invención de la escritura existían ya rcpresent.ciones tanto del orden fi9urativo como del no fi9urativo. 

Posteriormente encontramos que 11form.s 11 abstractas Fueron us.das en la orn.me:ntación arquitectónica, 

textil y de enseres domésticos, pero no como urwi form. de comunic.ción de ideas o sentimientos, sino 

como se señ.tla, con un carkter meramente ornamental. Como ejemplo de ésta baste citar las alfombras 

y los tapices perws, ornamentos de la arquitectura ceremonial de Mitla y la Xiuhca.tl. 

L.. abstr.cción pictórica contempor•nea no es preciwmente un rEtomar aportaciones no figurativas 

que surgieron a través de la historia del arte, sino el producto de un desarrollo que h. venido desde una 

preocui>«:ión por I• representación imit•tiv• de l•s forrn.s, los volúmenes, las perspectivas, la luz, la 

•tm6sfer•, etc., h.st• el inicio de ruptur•s de ~trenes que se venr.n respetando desde siglos atri6s, 

como lo es el límite preciso entre forlNIS y fondos, el damitifiar l. represent.ción pictóric• de «uitrdo 

• las percepciones visu.ies ( ejemplos: "Cristo •marillo11 de P•ul Gauguin y 11Retr•to con líne• verde" de 

Henri M•tisse ) y el uso del color ( los f•uvist .. se ".trevieron" • .,..r el color puro ) • 

Del re9istro de obr•s .bstract•• m.6s •nti9<MS ... tienen 2 l.6miNS nesr•s V 2 vetead•s de 1. primera 

edición de Tristr•m Slwondy de L.urencc Sterne en 1760. Ampli•mente difundid• est.6 I• idH de que 

W•ssily K.ondinsky (1866-1944) es el pionero de I• pintur• .bstrK1•1 sin emb.r90 •ntes de la primera 

exposición en I• que este •rtist• exhibiera obr•s .bstr.ct•s en Alem.ni•, en el •ño 1 900 H•ns 

Schmith•ls habí• pint.do •lsun.s obrH .bstrKt•s ~rtiendo de I• ide• de pl•nt•s y olH1 por esos •ños, 

también el artista de Ju9endstil Herman ()brist realizó escultur•s M>str.ct ... Posterior • ellos tenemos 

que el compositor y pintor litu.no M.K. Ciurhonis produjo obr•s tot•lmente .bstr.ctas como material 

visual aMlogo • composiciones musi.:.les. Por último, fr•ncis Pic.bi• entre 1 907 y 1 909 re•lizó 

dibujos, 9r•b.dos y pintur•s cuya for~ de lenguaje utiliudo fue no imitativ•, es decir, ebstract•. 
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Regresando a W. Kandinslcy y a la presunta que se puede formular lA qué se debe entonces 

que sea preciYmente a W. K.ndinsky a quien se le h./• atribuido la paternidad del abstraccionismo, si 

antes de ti existieron otros artistas que produjeron obras abstractas? ... 

En 1 896, a la edad de 30 años, K.ndinslcy decide trasladarse a Munich, Alemania, con el fin de 

estudiar arte, ya que dicho lugar est.ba considerado como la ciudad cosmopolita del arte de esa época. 

En aquel año conoce la obra del escultor Herman ()brist, misma que le impresionó e influyó, tanto por 

sus diseños y dibujos, como por sus esculturas. Sin embargo, antes que todo, Kandinsky opta por 

someterse a una ~tricta disciplina de 2 años de dibujo del desnudo de la figura humana. En pintura 

recibe inAuencia de los impresionistas y de los puntillistas en sus primeras obras, usando una técnica 

divisionista con colores sin mezclar y h.cie:ndo yuxt•posiciones de los mismos e:n algunos estudios de 

paisaje. Continúa trabajando e:n este género, sintetizando cada vez más las formas hasta llegar a crear 

obras e:n las que se: pierde totalmente: la idea de representación imitativa, caracterizándose esta pintura 

de su primera época abstracta por e:I uso de la mancha de: formas irregulares y la lfnea, en ocasiones 

limit•ndo esas ~nchas y en otras usada sin tales fines. 

Para W. K.mndinslcy la pintura .bstracta no fue como para muchos de: sus contemporáneos, algo 

p.osajero, sino un trab.jo muy serio {• lo larso de su vida de pintor), en el que a la lecha de la 

exposición de: sus primeras pinturas abstractas, tenía e:n su h.ber m.61 de 1 O años de: estudio de la forma 

y del color, había escrito el libro "De lo espiritual en el arte" {aunque fue publicado hasta 1912) 

considerado como e:I primer escrito exhaustivo sobre el arte no figurativo. De i 91 1 a 191 3 organiza y 

dirise con Franz Marc (1880-1916) la revista y el círculo ll•mados "Der Bl•ue Reiter", mismos que 

sirvieron para difundir trabajos sobre las artes plásticas y música contemporáneas a esa época. Todas 

estas circunstancias y factores permitieron que Wassily Kandinslcy se erigiera como cabeza de la corriente: 

pictórica llamada abstraccionismo. 

De:spui:s de esta época de consolidación de Kandinslcy como pintor abstracto, la continuidad de su 

obra se fundamentó en el uso del punto y la línea sobre el plano (1922-1933), y su última etapa es 

la llamada abstracción biomórfica (1934-1944) inspirada en formas de invertebrados, protozoarios y 

formas embrionarias. 

• 



1 .2.PANORAMA HISTORICO DE LA PINTURA ABSTRACTA 

La identificación plena del abstraccionismo como tendencia •rtística quedó patenti.z.da con 

obras realiz.das por W assily Kandinslcy entre 1 909 y 1 91 1 , años a partir de los c.,.les y hasta 

nuestros días el arte no figurativo se ha venido produciendo ~ralel•mente •I figur.tivismo con periodos 

más o menos espectaculares pero vivo aún, a pes.r de que en momentos h•y• h.bido individuos o 

9rupos que lo han pretendido sepultar. 

Dentro del abstraccionismo se han dado diversas manifestaciones cuya característica constante es 

la ausencia de toda idea que haga alusión a formas imitativas de una realidad; sin embargo los 

productores plásticos abstractos se han abocado a problemas específicos como: relaciones línea- color, 

sensaciones estéticas, compasición, espacialidad, materia, acciones, etc., los que han dado origen a que 

en esta tendencia se hayan creado diversas vertientes, mismas que • continuación se abordan 

someramente. 

a) fb ORFISMO 

La mayoría de los autores le otor9an la paternidad del ~ al francés Robert Delaunay 

(1885-1941), aunque como Jean - Clarance L...mbert io seliala, "aún si9ue debatiéndose el dato 

histórico de si el verdadero inventor de éste fue Kupka o Delaunay" (1 ). El poet• Guillaume Apollinaire 

(1880-1918) (ami90 de R. Delaunay) fue quien asi9nó el nombre de Cubismo Orfico •este 

movimiento gestado entre 1911 y 19141 mismo que se caracterizó por prescindir de tem~tica 

reconocible, apoy•rse en l•s formas (principalmente circulares) y en los colc;;res (creando contrastes). 

Para esta asignación se basó hacer una a~logía de la necesid•d que tuvo Orfeo de comunicar sentidos y 

emociones mediante 11formas" puras de la música. 

Tanto Frantisek Kupka (1871-1957) como Robert Delaunay pertenecieron al grupo parisino 

de cubistas pero, no conformes con las posibilidades de expresión que h•sta ese momento ofrecía el 

cubismo, pues les parecía limitante el hecho de que se tuvieran que a.pegar a dar la idea de objeto en 

sus obras1 decidieron, separadamente, llevar al cubismo h•st• sus últimas consecuencias y fue así como 

1.- Lambcrt, J-C.- Pintura Abstracta. Edit. Aguilar. Madrid 1969 p. 35 . 
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deriv.indose de dicha form• de expresión lleg•ron • cre•r obras que ofrecieron las constantes ya citadas 

y que permitieron se les otorg•r• I• etiquet• de "Cubismo Orfico" u 110rfismo11
• 

Adem~'5 de estos dos pintores, que puede decirse fueron los exponentes m•s 

representativos del~ particip•ron en su momento: Sonia Terk (esposa de R. Delaunay), Fernand 

Léser (1 881-1955), Francis Picabia (1879-1953), Je.n Arp (1 887-1966), Patrick Henry 

Bruce, Morgan Russel (1 886-1953) y Stanton M•cDon•ld- Wright (1890-1973). 

b) SINCAOMISMO 

Surgidos del orfismo. los norteamericanos Morgan Russel (1886-1953) y Stanton 

MacDonald Wright sintieron la necesidad de distinguirse de dicho grupo y decidieron por lo tanto en 

1 91 2 crear el sincromismo La única diferencia que se puede citar entre los orfistas y los sincromistas es 

la postura de estos últimos de rechazo total a la representación imitativa de la realidad. 

Además de los pintores iniciadores de este movimiento, también pintaron 

sicromísticamente los siguientes: Marsden H•rtley (1887-1943) y Patrick Henry Bruce (en París), 

Arthur B. Frost, Andrew 'Dasburg, Thomas Hart Benton (1889-197 5) y Morton Schamberg {en 

Nueva York). 

La existencia del movimiento fue corta, pues para 1918.20 éste terminó con el regreso de los 

mismos fundadores, incluso al figurativismo. 

e) AAYONISMO 

El primero de los movimientos de lo que J.C. Lambert ll•ma "Revolución Artística en 

Rusia11 es el Rayonismo. Este movimiento pictórico se gestó a raíz de las influencias del cubismo, el 

futurismo y el orfismo. 

Los pintores Mikhail F. Larionov (1881-1964) y Nathalie S. Gontcharova 

(1881 ·1 962) crearon esta peculiar forma de pintc1r, caracterizad• por la representación de hc1ces de 

colores paralelos y converge:ntes, así como la cre~ión de estructuras a base de la claridad de rayos, 

ambc1s formas carecen de elementos figur•tivos identificables. 
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No eaiste u,.. concord.nci• en el d.to histórico que ~ el inicio de I• el.bor.ción de este 

tipo de obr•, pues I• dive<MS fuentes nos ~l•n 1 909, 1 91 O y 1 91 1 como ledwis en que se 

inició• tr.ob.j•r el r«yqni•mo• el d.to que si coinciden el •l'lo 191 3 en que se l•nzó el m.nifiesto de 

ate movimiento, mismo en el que dejó de existir como tel. 

d) SUPREMATISMQ 

E! sYRrgmotjsmo fue otro de los movimientos SUl'!lidos •ntes de I• revolución de octubre de 

1917 en I• URSS, inici.do por K.simir Severionovitch M•levitch (1878-1935), VI.dimir E. T•tlin 

(1885-1953), Antón Pevsner (1886-1962) y N•um G.bo (1890-1977) en 1913. Se 

originó como un. consecucnci• •nte I• disyuntiv• entre el contin~r h.ciendo un •rte: n11rr11tivo que 

sirvier• •I Est.do o • I• iglesi• y I• posibilid•d de que el •rtist• cre•r• con tod• libcrt.d obr•s 

desvincul.d•s de fines utilit•rios, •poy.dn sólo en I• ide• de wtisf•cer u~ necesid•d de expresión 

de u,.. sensibilid.d pur• en In •rtn plntieft. 

El m.nifiesto del syprgmetjsmg fue el.bar.do por K.S. M.icvitch con l. ~rticip..:ión del escritor 

M•iakovsky en lo que • red.cci6n se refiere, y fue publicado en Petr09r.do en 191 5 1 en este 

m.niliesto se exprewn los fundamentos teóricos del movimiento, •unque no fue suficiente ya que el 

mismo K.S. Malcvitch escribió en 1 920 su enuyo teórico conside...do como el m6s importante, 

titul.do "El 1MPrgmttj•mq como modcfo de I• no rcprac:nt.ción11 en el que c:nunci• •mpli•mc:nte sus 

ideas que sustent•n el movimiento Suprem.tist•, el c~I 3 •l'los m6s tarde se desintegr•r• como grupo. 

L.. id.e. fundamental del sYRremotismg n liberarse de tod. tendencia social y moteri•lista, se 

quiere que el •rte no se somet• • otras leyes que In suyas propias "El •rte no quiere y• wbcr ...da del 

objeto, y pienw poder existir en si y por sr• (2). 

K.S. Malcvitch divide al symcmatismq en 3 periodos: el nesro, el de color y el bl•nco1 

en el primero dest.ca u,.. de sus obras muy difundidas, pint.da en 1913 "cuadro nc9fO sobre fondo 

blanco", en tanto que el último - inici.do en 191 8 - sobrewlen sus "formn bl•~s sobre fondos 

bl•ncos11
• 

2.- K.5.Malev;ch en L..mbert, J.C."P;ntur• obst<oct•" p.26 
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Aleksandr Rodtschenko en 1919, en Moscú pintó "negro sobre negro"; y no nos extrañe 

la inRuencia del suprem•tismo hasta nuestros días en los que podemos ver en alguna exposición obras de 

pintores contempor.ineos que usen aún ese principio de .tlgún color sobre sí mismo. 

e) CONSTRUCTIVISMO 

Vladimir Evgrafovitch Tatlin (1885-1950), influenciado por la impresión que le causaron 

.tlgunos bodegones tridimensionales construidos por Pablo Ruiz Picasso {1881-1973) en París, con 

materiales como madera, cristal, cartones, alambres y fragmentos de objetos, empezó a trabajar entre 

191 3 y 1 914 obras que a la postre fueran catalogadas dentro del movimiento cuyo nombre fue 

acuñado en 1 9 2 1 : el constructivismo. 

Las obras en relieve de V.E.Tatlin fueron construídas a base de elementos aislados de 

diferentes m•teriales, cre•ndo trabajos no imitativos y centrando su atención en las propiedades de la 

forma y de los materi•les en Ul'WI rel~ión espacio-m.teria. Esta creación de espacios {volumen y 

perspectiva) utilizando varied•d de materiales en un principio y predomir-..ndo el uso de los materiales al 

final del movimiento, es la c•racterfstic. que l•s identifica. 

A V.E.Tatlin se le unieron Aleksandr Rodtschenko (1891-1956), Naum Pevsner ("Gabo"), 

Antoine Pevsner y Lazar Lisickig (1890-1 941) ("el Lissitzky"), suprematist• este último; quienes 

se pueden considerar como los productores pl.6sticos m.6s connot.dos de este énovimiento. 

Al seno de este grupo de artistas se: produjo un divisionismo en cuanto a la canalización de Ja 

función del arte, ya que algunos pugnaron par un arte •jcno • cualquier política o credo 

religioso (finalidad estética), en tanto otros se mostraron p.rtidarios de utilizar el arte en favor de un 

uso productivo (finalidad utilitario-materialista). 

Fue así como surgió en agosto de 1920, en Moscú, el " Manifesto del realismo" 

en el que se dan a conocer una serie de preceptos, en los que implícit• y expJícitamente se 

comunican las ideas que sustentan teóricamente los valores plásticos de sus obras, con fines 
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mer•mentc cst~icos; 11EI •rte posee un v•lor .bsoluto, propio, independiente de I• socied.d, sea 

ést• c•pit•list•, socNlist• o comunist•11 (3). 

Este mmnifiesto fue firn..do por los herlTWlnoS N•um y Antaine Pevsner. 

Al9unos meses posteriores • I• publiCKi6n del ºM•nifiesto del rc•lismo" •pmrece el 

11Progra1TW1 del grupo productivist•" en el que se exponen l•s ide•s de los constructivistas partidarios 

de arYliz•r •I •rte h.ci• fi~ eminentemente pr~icos. Entre estos artistas, encabezados por V.E.Tatlin 

{quien es consider.do por •lgunos autores como el ~re de:I diseño industrial), destacan Aleksander 

Rodtschenko y B.6rb.ra Ste.,.nov•. L. fin•lid.d de dicho "Pr09rama ... " fue orientar la experimentación 

pl,jstica, bawd• en los fund•mentos del constructivismo, hacia activic:lades prácticas apoyadas en el 

comunismo científico, llev•ndo el •rtc del plano •bstracto •I re•I. 

Después de 1922 V.E.Tatlin puso su •rte •I servicio de I• revolución soviética, en tanto 

que Naum Pevsncr 11G.bo11 m•rch.ba rumbo • AlefTWlnia y su hermano Antoine se Fue a radicar a París. 

f) PAPA. 

L. ciud.d de Zurich fue testi90 del ...cimiento del movimiento •nti•rtfstico llammdo sHs;U. 

Cinco de febrero de 1916 es I• fech;o que en el C.boret Volt•ire, propied.d de Hu90 Ball, se 

inici•ron u.-.. serie de .c:tivid.des e~mi....d.s • m.nifestar princi~lmentc la disposición pmrticular del 

sentir de un 9rupo de •rlistH (liter•rios I• mmyorf•) conlor....do por Trist•n Tz•r• (1 896-1 963) y 

M•rcel J•nko (1895-1984) (rum.nos), Hu90 B•ll, Emmy Hennin9s, H•ns" Richter (1888-1976) y 

Rich;ord Hülsenbeck (.iem.nes), y H•ns Alp (1895-1984) (•ls«i•no). Ese H:ntir fue en .,.rte 

provee.do por l .. •trocid.des cometid•s por los .,.rtici.,.ntes de I• Primer• Guerr• Mundi•I en los 

•rtist•s cit•dos. 

3.- ~ MicMlli, M ... La v•nguardi• ortlsti<*i ~siglo XX.• p.272 
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L. form. de denunci• o re~ción fue • través de- un• neg.ción intelectu.I violenta, en la 

que interes.b. mis que la obra en sí, el "gestoº, el cual debe ser entendido como una provocación que 

ib. contr• el sentido común, I• moral, la ley y cu•lesquier norma u ortodoxia , en la cual por supuesto 

se puede incluir el arte. A pewr de- l•s especul.c:ionES que se h•n hecho en torno al término "dadá", 

éste debe ser considerado como lo señ•la uno de los inici.dores del movimiento, T ristan T zara, que al 

respecto dice: 11dadá 11 es sólo un símbolo de rebeldía y de negación. 

En el Cabaret Volt•ire se efectu.ron diversos actos entre los que se pueden contar lo que 

·hoy pudieramos llamar los primeros ºhappenings11
, basados en la inspiración casual, el absurdo y el 

antirracionalismo, con la intención de la provocación, la burla y el menosprecio. 

Los principales instrumentos usados por los dadaístas para manifestar su rebeldía y 

negación intelectual Fueron el escándalo y I• provocación, mismos que: influyeron para que las protestas 

de los ciudadanos 11biempensantes11 terminaran con el cierre del citado Cabaret (cuna del Dadá). 

Posteriormente se fundó la Galería Dadá para permitir así la continuidad del movimiento en Zurich. 

En otras latit~ también se hizo sentir la presencia del dadaísmo, pues en ciudades como 

Nueva York, Berlín, Barcelona, Roma, Colonia, Budape:st, París y Tokio entre otras, se tuvieron 

activid•des que secundaron al movimiento g.dj, en l•s cuales cabe dest•car la presencia de los artistas 

más conocidos como M•rcel Duclwimp (1887-1968), con sus famosos "re.dy made", Francis Picabia 

(1879-1953) y M•n Ray (1890-1976) en Nueva York, Geor!I Grosz (1983-1959) y Raoul 

Hausmann (1886-1970) en Berlín, Max Ernst (1891-1976) en Colonia," Kurt Schwitters (1 887-

1948), en H•nnover, Alemania; André Breton (1 896-1966), Philippe Soupault y Louis Arag6n 

(1897-1983) en París, Francia. 

Cabe señalar que si bien es cierto que este movimiento antiartístico no fue exclusivamente 

abstracto (recuérdese los "re.dy made" de: M.Duch.mp como ejemplo), las ideas sur!lidas a través de la 

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

algunas obr•s de H•ns Arp y Kurt Schwitters como representantes del dad• en el abstraccionismo . 
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En 1923, en París se anuncia un "final voluntario" del i:;ltiÜ por vía de A. Breton, pues 

lo consideraron como una destrucción necewria. 

g) Q.g STIJL (NEOPLASTICISMO Y ELEMENTARISMO). 

El grupo .Qc Slli! (el Estilo) fue fundado en otoño de 1 91 7 en Leiden, Holanda, lugar 

de residencia en esa fecha del que se ha considerado su líder, el pintor Theo Van Doesburg (1 883-

1931 ). Además de este artista p•rticiparon de su fundación los pintores Pieter Mondriaan (mismo que 

simplificó su nombre a Piet Mondrian) y Bart Van der Leck (1876-1958), y el escultor belga 

George V antongerloo ( 1 8 8 6- 1 96 5). A ellos se les unieron en seguida los arquitectos Robert Van 

Hoff, Gerrit Rietveld (1888-1 964), Jacobus Johannes P. (1 890-1 963) Oud, Jan Wils1 el pintor 

Vilmar Huszar y el poeta Antonie Kolc. Aunque al ponderar el trab.jo realizado en la vida de este 

movimiento que •b.rc• de 1 91 7 a 1 9 3 1 destacan sólo 3 de estos participantes: Van Doesburg, P. 

Mondrian y G. Rietveld. Este grupo utilizó para la difusión de sus ideas y/o postulados teóricos la 

revista llamada igual que el 9rupo ne S!ll!. 

A la caracterización de las obras producidas en l<>s primeros años del grupo J:2i: Slli! se le 

ha denominado Neopl1sticismo y esta denomi,yción tuvo su génesis en la idea de que la esencia de un 

objeto es susceptible de representarse por ~io de líneas horizontales y verticales, y haciendo uso de 

los colores prinyrios (rojo, aul, •m.rillo), el blanco y el negro. Es decir, su concepto estético se basó 

en el establecimiento de relaciones puras de líneas y colores puros. 

La existencia del movimiento neopl.istico, cuya obra elaborada principalmente por medio 

de la pintura y la arquitectura, ha sido dividida en 3 periodos: el primero, que abarca de 1 916 a 

1 921, considerando como de Formación, circunscribiendo su -=tivid.d a Holanda fundamentalmente; el 
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.,undo de 1921 • 1925, es el periodo de plenitud y de prC>)leCción intem-=iorwl, y por último el 

periodo de tr.msform.:ión y de desintqr..:ión (1925-1931). M.rc.do el inicio de &te por I• idea 

que introdujo T. V.n Ooesburs en 1924 de incluir la lfne• di~I en las composiciones pictóricas, 

inclusión con I• que no estuvo de acuerdo P. Mondri•n y que Fue: motivo suficiente p.t9r• que este pintor 

fund.dor de Qc Stül se dicr• de b.j• del mismo y continu.r• por sí en su postura ortodoxa de los 

principios en los que se h.bía formado el 9rupo, hast• su muerte .c:aecid• en Nueva York en 1 944. 

La idea que Van Doesbur9 empezó a cultivar desde 1 9 21 , basada en que el espíritu 

hum.ano es din6mico, que no puede confornwirse con un equilibrio armónico y por lo tanto existe 

potencialmente (y de facto) la posibilidad de que el ser humano cambie su punto de vista para abrir así 

nueVas dimensio~ en su vid• la vino a 1TM1teri•lizar a partir de 1923, en arquitectura en colaboración 

con el Arq. Cornelius Van Easteren (n. 1897- ), y de 1924 en pintura. En esta última trabajó con 

un elemento que no est.b. incluido en el ideario del ocoplutjcismg: la diagonal, pues la consideró 

rw:cewri• JM'• realizar lo que llamó 11contrKOmposiciones11
, es decir, a las composicio~ en base a la 

vertic.I y la horizontal que repr~ntan la tranquilid.d de la rwturaleza, así como a los límites del cuadro, 

se les opone la dia90nal. 

En •rquitcctura, rompieron con I• ide• de entenderl• como un. estructura de célul•s 

independientes, ~r• integr•rl• en u,,. nuev• concepción: de estructur.:ión de pl•nos en intersección, 

formando .6nsulos rectos y sin necesidad de llq•r • urw simetría, • la repetición de formas o a la 

conformación de espacios delineados. A este siro que le imprimió Van D~ur9 al neqpltSticismo y 

que él mismo lo denominó Elementarismo, no tuvo una vida m.6s all.6 de 1928 corno tal. 

Qc S1üf .Q ncppl•stidsmo y elementarismo es I• •port.ción pljstica RYs significativa que 

Holanda ha hecho• las artes en el si9lo XX. 

h) UNISMO. 

Al resresar de la URSS (donde trabajó con K. Malevitch) • Varsovi•, Wladislaw 

Strzeminsky (1893-1952) or9anizó un 9rupo al que le llamaron "Blok", del seno de &te emer9ieron 

dos tendencias: una, llamada "Mecano-factur•" enc.bezada por Henryk Berlewi cuy• idea la 
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centraliz•ron hacia I• producción de formas procedentes de la industria mecánica; y la otra, el Unismo 

lidereada por W. Strzeminsl.cy, conceptualizada como una pintura absolutamente 11pura11
, sin hacer 

referencia alguna y oponiéndose a la exigencia de una función social del arte que creaban . 

.E! Unismo produjo obras que se identificaron por el uso de planos de color ligeramente 

afectados por pequeños relieves y diferenciada dicha superficie por zonas de color que con dificultad se 

puede percibir la diferenciación entre dichos relieves y planos. 

La existencia de esta tendencia fue relativamente corta, Cor Blok la sitúa entre los años 

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

i) PARIS, AÑOS 30: CERCLE ET CARRÉ. ABSTRACTION­

CRÉATION YART CONCRET. 

Desde 1929 Michel Seuphor (n. 1901- ) y Joaquín Torres García (1874-

1 949) formaron el grupo 11.~do ~ n Yr!t (Círculo 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 empezó a preocupar a los artistas citados y a otros que se integraron al 

grupo hasta llegar a reunir un número que rebasó los 80, entre los q~ figuran Pevsner, Willy 

Baumeister (1889-1955), le Corbusier (1887-1965), Charles Edouard Jeanneret, Walter 

Gropius (1 883-1969), K.ndisky, Moholy Nasv y Schwitters. 

Reatizaron su primera exposición en 1 930, en París y publicaron una revista con el mismo 

nombre del grupo, de la cual aparecieron sólo 3 números; pues la existencia de este grupo fue: efímera, 

tal vez debido a l.s enfermedad de su líder M. Seuphor, ese mismo año se desintegró. 
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Ante t.! dcsintcsr.-ción, V•ntonserloo, Au9uste Herbin (1882-1960) y Biothy en 1931, •hí 

mismo en P•ís ~n • I• for1YNCión de: un nuevo 9rupo Abatr4Ction-Créetign que vino • sustituir •I 

.csa;1s Sl ~ pues se incorpor•ron • ~I I• .-,,or pmrte de los •rtist•s que h.bí•n pertenecido • este 

último. 

Un. f;9ur• muy importante del 9rupo Abstraction ~ fue Aususte Herbin, quien 

escribió "El •rte no fi9ur.i:ivo, no objetivo11
, obr• comp.1rad• • I• de W. K.ndislcy 11Lo espirit~I en el 

arte". Este 9rupo se dcsintcsró en 1 9 3 7. 

V•n Doesburs, quien anterior~nte ti.bí• pertenecido al grupo 11De Stijl" y •ún con I• 

influencia de &te, en el •i'lo 1930 form. el 9rupo '.'.6!1 ~ (Arte Concreto) cuy• fin.lidad fue 

cnf.tiur I• posibilid.d de cre«ión • ~rtir de I• form. seomttria y sus pcrmut«ioncs, sin que 

9..-d.rsc ni09un. rel«ión con IH Form.s de I• re•lid.d. A pcwr de que los intcsr•ntes del 9rupo no 

fueron t•n numerosos y su existenci• sólo dur6 ese •ño, e.be dest~r I• p~nci• de dos •rtist•s: 

Ridwird P.ul L.,._ y M•x Bill. Este último consideró al arte concreto "Expresión del espíritu hum.no, 

diri9id. •I espíritu hum.no" (-4). 

Los intqr•ntes "art concret 11 sostuvieron la idea que el arte debe ser preconcebido en la 

mente y m.terializar~ lo m.6s preciso, impersoNI e inmaterialmente que se p~a. 

4.-M.B;ll Blol. Co .. Historia abstracto. p. 65 
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j) Ja. EXPRESIONISMO 

(PINTURA Q.E ACCIQN). 

ABSTRACTO: ACTION PAINTING 

El término expresionismo abstracto fue utilizado por primera vez por Alfred Barr Jr. en 

1 929 para referirse a las características intrínsecas de las pinturas de W. Kandisky titulados 

"improvisaciones11

1 posteriormente ( 1 9 5 1 ) se generalizó su uso para hacer referencia a la pintura no 

figurativa y no seométrica realiz.das en los Est.dos Unidos de Norteamérica a partir del inicio del 

segundo lustro de los años 40. Análoga ésta en ciertos aspectos a la abstracción lírica dada en París en 

esos años. 

Jackson Polloclc (1912-1956), en Nueva York en los años de 1947 a 1950 produjo 

la obra que habría de llamarse ~ ~. En este tipo de trabajos logró repartir las zonas de 

tensión e interés a través de toda la superficie. 

La pintura de acción h.:e referencia a una pintura violenta, en la que se da mcts 

importancia al kl:o en sí 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 ejecución . 

Adem.is de J. Polloclc forma p.orte muy importante de la 11 .. m.da Escuela Neoyorlcina 

Willem de Koonin9 (n. 1 904- ) de origen holand"s, quien como señala G. DorAes es el más 

indicado para aplicarle el calificativo de expresionista abstracto, dada fa influencia con la que aún cargaba 

del expresionismo violento de Constan! Permelce (1886-1949), misma que proyectó en su serie de 

pinturas llamadas 11mujeres11
, en las que se ve una mezcla de la figura humana femenina y una ruptura de la 

forma que aterriza en la abstracción. Aunque también podemos señalarlo como el menos abstracto junto 

con Arshile Gorlcy (1904-1948), armenio cuyo verdadero nombre fue Vosdani9 Adoian1 a nin9uno 

de ellos se les puede negar el mérito de h.ber sido los maestros precursores del expresionismo 

~-
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Existe urw correspondenci• •I observ•r l•s obr•s pictóricas conduíddls del tachismo, 

inform•lismo, ~ ~ pintur• gestu•I y sígnica en lo que se refiere a la ap.iriencia de haber sido 

realizadas con violencia y sin la participación del elemento figur•tivo, sin embargo existen diferencias en 

cu•nto a su intención, f.ctur•, carga y uso de m.teri•les, mism.s que ~s adel•nte se marcarán. 

k) ABSTRACCION LIRICA (ABSTRACTION LYRIQUE) 

Georges Mathieu (n. 1 921 - ) promotor de una exposición a fines de 1947 en París, 

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

1913-1951), Camille Bryen yJean Paul Riopelle (n. 1923- ) entre otros, señaló que con dicha 

exposición había nacido la abtracc:ión ~- En la obra presentada se puede hablar de la constante 

constituída por el uso de trazos espontáneos y violentos. AJ respecto G. Mathieu dice que para tal 

realización se debe excluir conscientemente las experiencias previas del artista con el fin de que no haya 

contamin.ción en el nuevo tr.b.;o y procur•r que I• cre-=ión de urw obra emerja de lo desconocido, lo 

espont.ineo, es decir en el mismo acto de pintar. 

G. Dorfles ubic.1 • la mayor ~rte de estos protagonistas (Hartung, Wols y Mathieu) en 

la pintura gest...,I, añ.odiéndoles • Pierre Soul•ges. 

1) .- EL ESPACIALISMO (MOVIMIENTO SPAZIALE:L 

El movimiento~ fue fundado por el argentino Lucio Fontana (1 899-1 968) en el 

año 1 94 7 en Mil.in, Italia; reuniendo a un grupo de artist•s que proclamó el "Manifiesto Blanco", 

firmado por Joppolo, Gianni Dova (n. 1925- ) Tullier y por supuesto el propio L. Fontana. 

Este movimiento tuvo como ant~cedente el 11Manifiesto Blancoº realizado por L. Fontana 

cuando aún vivía en Buenos Aires {1 946), en el cual hacía alusión a un arte que pretendía se 

desarrollase en el espacio y en el tiempo, y como es lógico, producto de ambos: el movimiento. 
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A p.ortir del 5e11undo manifiesto, de los siete re•lizados entre 1 9 4 7 y 1 9 5 4, se 

concret•ron úniamente • I• eiualt•ción de I• utiliz.ci6n del C"1P9Cio. 

L. Font•.,. expuso por primer• vez tr.b.jos con I• ide• de •rte esp.ci•I en febrero de 

1 949 en Mil•n, utiliundo entre otr•s cows luz ultr•violet• y líne•s luminows de neón. A partir de ese 

mismo •ño este •rtist• empezó • .brir l•s tel•s (monocromAd•s) con agujeros y cortes, produciendo a 

P•rtir de ello sens.cionES de: ~redes •suiere.d•s o r•i.d•s. 

En el año 1 952 se realizó la primera exposición colectiva del grupo que conjuntaba a los 

pintores del Movimiento ~ en la Gellerfa del Navi9lio, en le que participaron: Carozzi, Roberto 

Crippa (1921-1972), De Lui9i, Dova, Fontana y Cesare Peverelli (n. 1922- ). 

Pertenecieron también al espacialismo los italianos Giuseppe: Capogrossi, Alberto Burri (n. 

, 91 5- Toti Scialoja (n. 1914- ), destacando entre ellos este último por el sello que imprimi6 a 

sus obras a partir de 1 958 medi•nte el uso de matrices lle,,.s de color sobre una tela virgen. En los 

Estados Unidos de Norte•mérica, en la Cost• del P.cífico Mark Tobey (1890-1976 (en Seatle), 

Clilford Still (1904-1980) y M•rk Rothko (1903-1970) en San Francisco, produjeron obras 

pict6ric.s que son c.t•log•das como espaciales, en t•nto que en Fr•ncia hicieron lo mismo los franceses 

llse:, Pierre G•rnier y Belles•rde, el it•li•no Gi•nni Bertini, el •ustreliano Halpern, el alem•n Brünin9 y el 

austríaco Fritz Hundertwasse:r (n. 1 928- ). 

m) la,, ESTRUCTURISMQ _ 

las revistas ~ (estructura) y ~ Structyrjst, editadas por Joost Baljeu y Eli 

Bornstein en 1958 I• primera, y sólo por Bornstein la 5e11und• (a partir de 1961 ), permitieron que el 

ntryctyrismo se conociera como un movimiento a nivel intc:rn.cional surgido en Norteamérica. Mediante 

estas publicaciones se lo9r6 difundir obr•s e ideas de Ch.rles Biederman (n. 1906-) y sus se9uidores: 

De Gorin (n. 1 899- ), Kenneth (1905-) _Mary Martin y Anthony Hill. 

El nortearMricano Charles Biederman fue quien llamó estructurismo •I movimiento del cual fue 

pionero, inspirado en las obras realizadas por P. Mondrian en 191 8, que partían de la idea de la 

ordenación de las leyes estructurales, comunes a la naturaleza y el arte, mismas que materializó en sus 



obras a base de líneas y planos horizontales y vertic•les. Par• Ch. Biederrnan su medio de expresión 

artística fue estructur•r el esp.9cio y I• re~rtición de la luz, • b.se de relieves construfdos con 

rectángulos de color, que K articularan de un• manera perpendicular entre sí mismos y sobre una 

superficie que servía de soporte. 

n) ARTE INFORMAL !.INFORMALISMO). 

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

forma cotidia0c1 o convencional, se rebelan contra estructuras preconcebidas y racionales, con las que 

también se niegan a crear obras geométricas y constructivistas. 

El informalismo nace en París, en el año 1 9 51 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 imprimía a las superficies en las que pintaba. 

Jean-Paul Riopelle ( n. 1923- y Schneider ( n. 1 896- ) complementan al 

trío de pintores más prestigiados del informalismo en Francia. Se precisa señalar que en varias obras de 

J. Fautrier se encuentra huell• de elementos figurativos, en tanto que las obras de J. - P. Riopelle 

prescinden totalmente de tales elementos. 

o) ARTE CINETICO Y OP ART (ARTE ÓPTICO). 

En un amplio sentido la acepción generalizada de arte cinético comprende aquellas 

obras artísticas que están basadas tanto en el movimiento real como en el niovimiento virtual. Así, se 

puede afirmar que el cinetismo, abarca aquellas obras que: crean en la percepción óptica del espectador 

la impresión de un movimiento ilusorio; las acciones de desplazamiento del espectador a través de un 

espacio, para la realización de la lectura de una obra por medio de la secuencia y la provocación de 

movimientos reales por medio de motores o de emisores móviles de luz. El llamado arte óptico (Op 

Art) comprende a las obras cuyas características se ubican en los dos primeros tipos citados y que se 

refieren a las realizadas en dos dimensiones (obras pictóricas), en tanto que el término arte cinético a 

pesar de contener al arte óptico es más frecuentemente usado para referirse a obras tridimensionales 

(esculturas). 
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La expresión •rte cinético fue usada por primera vez por Naum Pevsner 11Gabo11 en el año 

1 921, en su m•nifiesto re:•list• al referirse •I repudio de un arte de ritmos estáticos y al proponer como 

alternativa los ritmos cinéticos. El mismo 11Gabo concret• sus decl•r•ciones al respecto con una obra 

construída con un.w varilla de #Cero movida por un motor. 

Entre 1950 y 1955, en París, el pintor húngaro Víctor Vasarely (n. 1908- ), cuya 

Formación artística tuvo lugar en la Bauhaus de Budapest (academia Mühely) y el venezolano Jesús 

Rafael Soto (n. 1 923- )realizaron sus primeros trabajos de búsqueda, en torno a los efectos ópticos 

por la interacción del color. Sin embargo fue hasta 1964 cuando se empleó por primera vez la 

expresión~ (de optical art) para enunciar ese tipo de obras producidas por los pintores citados 

y otros de sus seguidores. 

El ~ nos dejó de manifiesto la necesidad de ruptura de barreras entre el arte y la 

tecnología, el deseo del est•blecimiento de relaciones arte-ciencia y el interés por el diseño industrial. 

Adem.Ss de V. Vasarely y J. R. Soto figuran en la lista de connotados pintores de arte 

óptico Bridget Riley (n. 1 931 ), Jaacov Agam (n. 1 928), Carlos Cruz-Diez (n. 192 3) y Gregorio 

Vardanega. 

De los productores de arte cinético con Ns prestigio se pueden citar: Alexander Calder 

(1898-1976), U.szlo Moholy Nagy (1895-1946), Thomas Wilfred (n. 1889), Nicolas Schoffer, 

Kowalslcy, Martha Boto (n. 1925), Hugo Rodolfo Demarco (n. 1932) y los grupos "Dvizenie" y el 

11Groupe de Recherches d 1•rt visuel11 (Grupo de investigaciones de arte visual): 

p) "HARD-EDGE" ("FILO-DURO") ABSTRACCIÓN 

POSTPICTÓRICA. 

La abstracción del 11 hard-edge11 comprende al tipo de pintura abstracto-geométrica cuyas 

formas tienen límites netos, bien definidos, que sep.ran con precisión los fragmentos en que Fue dividida 

el área pictórica. 

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 realizó con el 
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color y la rel..:ión que estableció con I• psicolo9í• de I• sest•lt y los efectos de la sensopercepción del 

color. 

Entre los artistas que: figuran not.blemente dentro de la abstracción "hard-edge11 están los 

suizos Max Bill (n. 1908) y Richard Lohse (n. 1902), los norteamericanos Al Held (n. 1 928), 

Jack Youn9erman (n. 1 926) y Ellsworth Kelly (n. 1923). 

La diferencia entre la abstracción postpict6rica y la abstracción 11hard-edge 11 es que en esta 

última existe una marcada limitación entre un color-superficie y otro (a), habiendo un choque firme entre 

ambos colores; en tanto que en la prime:ra lo que interesa es la calidad del color, sin importar si se funde 

o se diferencia con el color más próximo; su encuentro suele ser sutil. 

La lista de creadores de obras que integran la corriente abstracción postpict6rica la 

encabezan Morris Louis (191 2-1962), Kenneth Noland (n. 1924), Frank Stella (n. 1936), Julius 

Olitski (n. 1922), Larry Poons (n. 1 937), Edward Avedisian (n. 1 936), John Hoyland (n. 

1 934) y Robyn Denny (n. 1930). Tanto el "hard-edse" como la abstracción pospictórica son 

movimientos pictóricos que se gestaron en los Estados Unidos de Norteamérica entre los años 1959 y 

1960. 

q) MINIMALISMO CMINIMALISM O MINIMAL ART> 

El minimalismo se: dewrrolla primeramente en los Estados Unidos de Norteamérica en los 

años 1 960, prolongando su vida h•sta mediados de los setentas. Participaron en este movimiento 

artístico los norte•mericanos Carl Andre (n. 1935), Dan Flavin (n. 1933), bonald Judd (n. 1928), 

Sol Lewitt (n. 1928), John Me. Craken (n. 1934), Robert Morris (n. 1931 ), Clark Murray (n. 

1 937), Frank Stella (n. 1936) y otros. Además de ellos, también producen obras minimalistas el 

italiano Gianni Colombo (n. 1937), el polaco rádicado 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 afios sesenta, para designar al movimiento pl.istico cuyas características son: reducir la 

pintura y escultura al mínimo de elementos esenciales, eliminación (en la pintura) de las imtigenes 

~epresentacionales, comprensión de la nec~idad que sus objetos (esculturas) sean formados a partir del 
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ambiente qUE les rode•, retorno de I• form• • l•s estructuras primari•s (cubo, envoltura, enrejado, etc.) 

se desemb.ru• de c..,.lquier .ccesorio orn.ment•I y el uso de la monocromfa en obras pictóricas. 

El surgimiento del Minimalismo fue un. reacción • I• forma expresiva directa e hiperrealista 

del Pop Art., consistente en uN pljstica .bstr.cta que: limit• su potencial expresivo a unas pocas 

categorías de formas aaionWitic.s. 

1 .3.- EL ARTE ABSTRACTO EN MEXICO. 

Las primeras pjginas de la historia del arte abstracto en México se empezaron a escribir en 

los últimos años de la ~cada de los SO, aunque las primeras líneas las remontemos a los inicios de los 

años 30, correspondiéndole éstas al gu.otemalteco Carlos Mérida { 1 981-1986) radicado en México 

desde 1 91 9 hasta su muerte. 

Un conocimiento somero de la historia del arte nos permite saber que las rupturas no se 

dan de un• manera súbita, sino que requieren de tiempo par• su gestación, maduración, reconocimiento 

y aceptación¡ y que normalmente son un eslabón que cuenta con antecedentes y consecuentes. 

Se: necesitaron apro•irn9da~nte 50 años para que en México tomara vida esta tendencia artística, 

conformada en Europa como tal, al concluir la primera década del presente siglo. Medio siglo en el que 

si bien es cierto que varios artist•s mexicanos viajaron • diversas ciudades europeas, conocieron las 

nuevas tendencias artísticas y h.st• las pr.cticaron en algún momento de su carrera -recuérdese a Diego 

Rivera y su época cubist•-, otros •rtistas por su ~rte, se vieron privados de esas experiencias y no 

tuvieron acceso la información sobre las mism.as, ya que entonces no se contaba con los medios y el 

ritmo de inform.ción y de difusión con los que ahora contamos, con los que a pesar de no viajar nos 

podemos enterar de lo que están trabajando los productores plásticos de diversos puntos de la 

geografía, con mucha Facilidad y rapidez. 

Además de lo citado, se dieron en México una serie de circunstancias que Favorecieron la 

creación de lo que se etiquetó como ºEscuela Mexicana de Pinturaº, en la que se encumbraron los 

llamados "tres grandes de la pintura mexican.o": José Clemente Orozco (1883-1949), Diego Rivera 
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(1886-1957) y D..-id Alf•ro Siqueiros (1896-1974), conform.ndo un. muralla prácticamente 

infranqueable por l•s nuev•s seneriaciones, dur•nte unos 30 •ños. 

Con la creación de la Secret•ría de Educación Pública (SEP) por parte del General 

Alvaro Obregón (1880-1928) y la designación de José Vasconcelos (1882-1959) como ministro 

de esa Secretaría, Mee lo que • la postre sería llam.da Escuela Mexicana de Pintura; ya que 

precisamente J. Vasconcefos h.rí• venir de Europa• México a Diego Rivera (y a Roberto Montenegro, 

1 885-1968) y le ofrecería los muros de los edificios públicos para que plasmara en ellos los triunfos 

de la Revolución Mexicana. 

Diego Rivera 41provech6 la situación uniéndose posteriormente a D. A. $iqueiros y a J. C. 

Orozco para crear el sólido bloque ("nacionalista") que sellaron con Id conocida frase de D. A. 

Siqueiros "no hay más ruta que la nuestra 11
• 

Para lograr la ruptura, en primera instancia hacia la aceptación de nuevas temáticas que 

rebawran el sentido nacionalista de la Escuela Mexicand, y en segunda, hacia la aceptación de nuevas 

tendenci•s artísticas que se venían sucediendo tanto en Europ-A como en los Estados Unidos de 

Norteaméria, hubo que bregar por di~rsos medios, amén del trab.jo constante que aisladamente 

estab.n realizando diversos artistas mcxic.nos (y extranjeros) tanto dentro del país como fuera de él. 

Así tenemos que en esta lucha destaca el hecho que de 1928 a 1931 se editó la revista literarid y 

cultural "Contemporctineos11 desde la que se atacó al muralismo y se apoyó a los 11.ntistas 

contemporctineos11 escribiendo .l>undantes artículos sobre su obra. Entre dicho$ artistas figuraban Agustín 

lazo (1898-1971 ), Julio Castellanos {1905-1 947), Manuel Rodríguez lozano (1895-1971 ), 

Abraham Angel (1905-1924) y Rufino T .. m .. yo (1899-1991 ). 

Cabe citar otros hechos importantes que ~rticiparon de estas rupturas, como la estancia 

de Rufino T"m.yo en Nueva York, en donde logró un renombre cuyo eco sobrepasó el Atlántico y se 

escuchó en Europ.. La Segunda Guerra Mundial, que entre otras de sus muchas consecuencias, produjo 

el hecho que artistas europeos busa1ran asilo en México, entre los cuales figuran; WoJfgang Paafen 

(1905-1959, Austri•), Alice Rahon (n. 191 O, Francia), Leonor• Carrington (n. 191 7, lngl•terr•), 
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Remedios Varo (191 3, España - 1963, México), Mathias Goeritz (n. 191 5, Alemania) y los 

críticos Paul Westhe:im (1885-1963, Alemania) y Margarita Ne:lke:n (1894-1968 España). 

Una figura import•nte en el medio artístico de esa época fue Inés Amor, quien por medio de la 

Galería de Arte Mexicano, inteligentemente supe> dar cauce a las nuevas generaciones de pintores y 

manipular hasta cierto punto a los "tres 9randes11
, quienes intentaron hacer lo propio con ella sin tener 

ningún éxito, ya que era ella únicamente la que: decidía con qué: pintores trabajar y cuáles exposiciones 

realizar; entre éstas la que se lleva \as palmas es la &posición de Surrealismo inaugurada el 1 7 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, Agustín Lazo y Guillermo Meza. 

Del 1 2 al 14 de mayo de 1952 se realizó en el Palacio de Bellas Artes de la Ciudad 

de México la Primera Asamblea Nacional de Artes Plásticas, en la que participaron además de artistas 

y criticos de manera individual, unos 25 organismos e instituciones tanto det Distrito Federal como de 

diversas entidades de: la República Mexicana, de: la cu<1I surgió el Frente: Nacional de Artes Plásticas 

(FNAP) y de: cuyos pronunciamientos destacan: "El FNAP sustenta el principio democrático de: la 

libertad de: expresión" (5) y "El FNAP es un movimiento de: los trabajadores de las artes plásticas, 

amplio y abierto para todas las tendencias artísticas, filosóficas o políticas, sin discriminación alguna11 
( 6). 

s .. TIBOL,R19quel. Oocumentac:i6n sobre el arte mexiú!"°· p. 1 o.-. 

6.-lbidem. 
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Este acontecimiento sentó las b•ses par• que M>iert•mente los productores plásticos 

tuvier•n I• posibilid.d de cre•r y exponer su obr• sin import•r I• tcndenci• de su predilección, 

sabedores que cont..b.n con un •poyo de 9rupo (el FNAP) en el aso de •t•ques de los intesr•ntes o 

defensores de la "Escuel• Mexi~n•"· Ese mismo •ño de 1952, VI.dimir Kib.lchich Ros•kob ''Vlady" 

(n. 1 920), Héctor Xavier (n. 1921) y Alberto Gironella (n. 1 929) fundaron la Galería Prisse, que 

se constituyó en ºEl primer grupo cohesion.do cX disensión •nte d •rte n.cion.list•" (7). A la 

fundación de est• galerí• le siguieron en 1954 I• G.lerí• Proteo, en 1956 l. Antonio Souza, en 

1 9 5 8 el Museo Nacional de Arte Moderno y en 1 96 1 la Galería Juan Martín, todas estas salerías 

(y el Museo) permitieron • los •rtist•s que traba¡~n al ~rgen de la 11 Escue:la Mexican•11 exhibir sus 

obras y ~r•lelo a esta ruptura con la 11 Escuel•11 se gestó un espacio (ofici•I) par• el arte abstracto, cuyas 

primeras obr•s pict6ric•s reconocid•s como t•les, creadas en México, se le deben al pintor Carlos 

Mérida (1 891-1986)1 y b.ste a 9uisa de ejemplo cit•r: "Abstracción" 9ouache, 1932. Colección 

de la Señora. A.J. Mack, "Cristaliución", acuarela, 1935. Colección de la Señora Eliz.obeth Stein y 

"Cl•ro de tierr•", óleo 1936, Colección del Señor Moisés Sáenz (8). 

7 .• CONDE, Teresa del. Un pintor mexicano y su tiempo: Enriq~ Echevaña. p.24. 

e .. NELKEN, M.· "Carlos ~da·. Ilustraciones 16, 1 8 y 20. 
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Después de C. Mérida se puede cit•r al austrí..:o Wolfil•n!I P .. len, quien a ~rtir de 

1944 llevó su len9uaje pictórico h.cia el terreno d-. la .bstracción. A est-. pintor le se9uir.in el escultor 

y pintor alem.in Mathías Goeritz, quien lle9ó a México, • I• Universidad de Guadalajara en 1949 con 

otros extranjeros. 

En la década de los años 50 entran al escenario del arte abstracto los mexicanos Manuel 

Fel9uérez {n. 1928), Lilia Carrillo (1930-1974) y FerNndo García Ponce {1933-1987). 

Manuel Felgué:rez viaja a Europa en 1949 visitando los países escandinavos, Alemania, Bélgica y 

Francia; seleccionando París para una primera estancia de dos años, periodo en el que tuvo la 

oportunidad de aprender parte de su oficio de escultor con Ossip Z..dkine (1890-1 967) en la 

Academia Grande Chaumi~re. A su regreso a México, en 1953 tr•b.ja como ayudante de Francisco 

Zúñi9a (n. 1914). En 1955 de nueva cuent• reside en París, b..ado por el 9obierno francés. En 

1 9 5 7, un año después de su retorno de Francia, expone esculturn en I• Galería Antonio Souza y al 

año siguiente realiza su primera ocposición individu.I de pintura, muatra que m.rcó el inicio de una 

int-.rmi...bl-. (h.sta la fecha) lista de exhibiciones en esta .irea. 

La obra de Fel9uérez ~rte de una influencia postcubista y .bstr..:ta informalista1 pasa a 

una etapa geonllttrica y en los últimos años ha rdomado elementos informalistas, pe:ro manteniendo en la 

estructura compositiva elementos del ge:ometrismo. 

Lilia Carrillo (1930-1974), nacida en la ciudad de Mbico, inici• su form..:ión académica en su 

ciudad natal, posteriormente viaja a París, donde realiza estudios de pintura en la Academia Chaumie:re. 

Su primera exposición individual la realiza en la Maison du M.,,.ique {La Casa de Mtxico) en París, 

Francia. 
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En México p.orticip.o en -posiciones colectivas en 1956 (Galería Café Carmel), en 1957 en la 

Antonio Souza, en 1958 en el Museo Nacional de Arte Moderno y otras 9alerfas, en 1959 realiza 

su primer• exposición individu.I en Mhc.ico, en I• G.lerí• Antonio Souz•. Ademiis de l•s exposiciona 

cit.d•s F»rticipa en 11Confront.ci6n 6611 y la 11Expo-67 11
• 

La obra de L. Carrillo en términos 9enerales se puede describir con las palabras de Rita 

Eder: "Sus composiciones que intentan la pintura como escritura •utoNtica presentan Formas relativas al 

paisaje, reminiscencias de ciud.des mitológicas o simples mane.has y caligrafías envueltas en remolinos o 

nubes de colores que exprewn distintos humores11 (9). 

Fernando García Ponce ( 1 9 3 3- 1 9 8 7), nace en Mérida Y ucatán¡ después de estudiar arquitectura 

en la UNAM (1952-55) y pintura con el español Enrique Climent (1897-1980) en la ciudad de 

México, en 1 956 viaja a Euro~, donde se pone en contKto tanto con las obras postimpresionistas, 

las cubistas (descubre a Geor!ll!S Braque (1 882-1 963) y a Juan Gris (1887-1 927)) y por ende 

con el arte abstr.-cto. Conoce algunos de sus productores,, destacando entre otros Kurt Schwitters por 

quien sintió 9r•n .dmir.ci6n, reconociendo I• inRuenci• que &te ejerció en su form.ción y en su obra. 

En 1959 expone individualmente en la Galería de Arte Macicano y a partir de entonces, tanto en 

forma individu.I como colectiva su obr• ha sido expuest• en Mbcico y e:n el e:xtr•njero. En una muestra 

de sus intermin.bles -posiciones se pueden citar el Salón ESSO, Museo de Arte Moderno 19651 

"Confrontación 66", Palacio de Bellas Artes, "Expo-67" p.bellón de México en Montreal, Canadá, 

Bie:rwil de S.a Paulo, Brasil, 197 3 1 
11Contempor•ry Mcxican Art11

, Muse:um of Modern Art, T olicio, 

Japón 1974 y ''Tres décadas de Pintura M-icana", La H.bana, Cuba, 1983. 

9.-EDER:,R:. En "R:upturd con el murdlismo y la pintura mexicana en los años cincuenta", ~el Arte Mee., Arte 

Contemp. 111 p.2211. 
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Para hacer u~ •Pro•irnKión a la obr• de Ferrwndo G•rcía Ponce, he aquí •lsunas 

apreci..:iones de import•ntes ~nalidada del medio •rtfstico en Mhico: "hay que subr•yar I• 

importancia de su obra como un todo, y el hecho que aporta un. contr•vención, o por lo menos un 

alejamiento de nuestros h~itos de simetrí•, •rmoní• y tot•lid.d est.blecidos (manidos), •Ún cuando 

éstos dificulten la lectura de esta obra: 11 Ju•n Acha (1 O); 11no es un geometrista ortodoxo y nunca lo 

fue. Imposible imesi,...rse que haya sido o se• capG: de limit•rse •I •nsulo recto; que su temper•mento 

de hombre sensual y emotivo haya podido renuncictr, par ejemplo, a fa di•gonal 11 
: Mariarw Frenk-

Westheim ( 1 1) y ºUtilizó manch.s, charre.dos, pegostes comerci•les, ietreros, c.rtón corrugado, 

veladuras, arerws, linóleo pint.do, siempre cuid•ndo (lCuid•ndo?) que un elemento encontrara su 

compenwc:ión en otro, que un plano encontr•ra su contr~rtida o que en un color se hiciera v•kr al 

rnb:imo en su efusiva inserción con otros colores11
: Teresa del Conde (12). 

Fernando G•rcí• Ponce murió -como cit• M•nuel Fel9uér<!Z- eri el trabajo total, pues se 

encontró u,,. obra recién termin.d• y otra • medio pintar el día de su fallecimiento, 1 1 de julio de 

1987, en I• Ciud.od de México. 

Como se puede apreciar, en los tres pintores y su obra coment.da encontr•mos fa 

constante de que estuvieron en Euro~ y como consecuenci• se hizo presen.te en su obra la inRuencia 

del •rte europeo, centr•ndose ésta en parte de la trayectori• que había recorrido el arte abstracto. 

10.-ACHA,Juan, en C4t.ilogo de Exposición Hom1m<tje Femando García Poncc. p.6. 

11.-FRENK-WESTHEIM, M. ldern. p.7. 

12.-CONDE,T.,,.,.. del, Jdem. p.8. 

:a. 
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Después de que Fel9uérez, C•rrillo y G•rcí• Ponce hicieron su presenci• en el .limbito 

artístico de México, han participado un nutrido número de pintores y escultores que han atest.do wlas 

y wlas de arte con su obra abstr.cta, desde los inicios de los años sesenta hasta la ~ha. Justino 

Fern,ndez en su libro 11La pintura moderna mexic..,.11 (1964) considera como pintores creadores de 

obras abstractas a Lilia Carrillo, Alvar Carrillo Gil (1898-1974), Enrique Echeverría, Manuel 

Fel9uérez, Luis García Guerrero (n. 1921 ), Fernando García Ponce, Gunther Gerzso, Mathías 

Goeritz, Malea, Carlos Mérida, Leonardo Nierman, Luis Nishizawa, Antonio Peláez y Vicente Rojo. 

En la edición 11T e:ndencias del arte abstracto en México11 publicada en 1 96 8 por la 

UNAM se incluyen como productores plásticos abstractos a Lila Carrillo (1930-197 4), Enrique 

Climent (n.Esp•ña, 1 897), Arnaldo Cohen (n. 1940), Pedro Coronel (n. 1923), Enrique 

Echeverría (n. 1923), Germ.lin Cueto (n. 1 893), Manuel Fel9uérez (n. 1928),Luis García 

Guerrero (n.1921), Gunther Gerzso (n.Mi><ico, 1915), Gast6n González (n. 1940), Raúl 

Herrera (n. 19-41 ), Herbert Hoffm.nn-Ysenbour!I (n. Alem.nia 1907), Peter Kni9se (n. Holanda, 

1 936), Francisco le.za (n. 1 930), Luis López Loza (n. 1939), James Metc.lf (n. Nueva York, 

1925), Carlos Mirida, Roberto Montenesro (1 885-1968), Wolfsan9 Paalen (n. Viena, 1905), 

Antonio Pel.liez (n. Es~;w, 1921 ),Antonio Peyri (n. Es~;w, 192.C), Gabriel Ramírez (n. 1938), 

Vicente Rojo (n. Es~ña, 1932), Kasuya Sakai (n. Buenos Aires), Olivier Se9uin (n. Francia, 

1927), Juan Soriano (n. 1920), Waldemar Sjolander (n. Suecia, 1908), Kiyoshi Takah•shi (n. 

Japón, 1925), Rufino Tamayo (1899-1991 ), Cordelia Un.eta (n. 1908) y Vlady (n. Lenin9rado, 

1920). 

En agosto de 1980, en el Palacio de Minería se realizó un. exposición titulada 11EI 

inforrnalismo en Mbico" en la que ~rticiparon Pedro Ascencio (n. 1 9 51 ) , Teresa A9uilar Suro (n. 

1931), Josi Barbosa (n. 1948), Lilia Carrillo (1930-1974), Rafaél Calzada (n. 1951), 

Francisco Castro Leñero (n. 195.C), Mi9uel Castro Leñero (n. 1956), Manuel Fel9uérez, Je>K 
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Misuel Esp•rza (n. 1951 ), Fern.1ndo G•rCÍ• Pona:, Gunther Gerzso (n. 1915), Esther Gonz.6lez (n. 

1936), Raúl Herrera (n. 1941 ), Teresa lturralde (n. 1940), lsn.cio Mir•nd• (n. 1931 ), Carlos 

Nakatani (n. 1934), Wolfsan9 Pfflen, lrma Palacios (n. 1943), Antonio Peyri (n. 1924), Alberto 

Ouinto (n. 194 7), Rodri90 Ramírez (n. 1 945), Ricardo Roch. (n. 1937), Carol Rol•nd (n. 

1936), José luis Serrano (n. 194 7), Suw~ Sierr• (n. 1942), Cordelia Urueta (n. 1908), Beatriz 

Z•mora y Guillermo Zapfe (1933-1992). 

La última exposición colectiva importante de pintura abstracta que hasta ahora se ha 

realizado es la llamada 11Aparición de lo lnvisible11
, or9anizada por el Museo de Arte Moderno, de 

septiembre de 1 991 a enero de 1 992, en la que tomaron parte Misuel Ansel Alamilla (n. 

1955),Francisco Castro Leñero (n. 1954), Beatriz Ezban (n. 1 955), llse Gradwohl (n. Austria, 

1943), Raúl Herrera (n. 1941 ), luis lópez loza (n. 1939), Alfonso Mena Pacheco (n. 1961 ), 

lrma Palacios (n.1943), Ju.n Manuel de la Row (n. 1945), l9nacio Salazar (n. 194 7), Susana 

Sierra (n. 1942), Pete Smith (n. lnslaterra, 1962), Terew Velázquez (n. 1962) y Guillermo Z..pfe 

(1933-1992). 

Es difícil marcar un año o una fecha de surgimiento del .ebstr..:cionismo en México, pues 

inclusive uno de los pioneros de áte -Manuel Fels.-rez- en un momento señala 1956 (13) y en otro 

a 1 9 5 7 ( 1 4) como el año del nacimiento de arte abstracto en Mbico1 pero se puede decir que en el 

declinar de fa déc.da del SO se reconoce oficialmente a esta tendencia artística en este país. 

Cabe h.cer mención que la ~rticipación en este reconocimiento se fe debe a Manuel 

13.- FELGUEREZ, M. 1 en Ruptura 1935-55, Nov. ck 1987, 01 Ruptura 1952-1965, Ütdlogo de exposición. 

Museo c:k Arte: AJvar y C.,rrnen T. Carrillo Gil p. 102. 

1 <4.· FELGUEREZ,, M. en lctS ~i.ss de Arte:. UNAM . En come:ntdrio .s ponencia d.! José de Santiago S. en el VII 

Coloquio del Instituto de: fnv. Est~icas. GUdlnaiuato,, Gto. 1981. p.339. 



Salas Anzures (1911 - 1966), quien en 1957 fue nombrado Jefe del Departamento de Artes 

Pl4isticas del INBA y desde la Primera Bienal lnteramericana -que tuvo a bien organizar-permitió ( en 

galerías oficiales ) la participación de las nuevas generaciones y en la Sesunda Bienal incluyó 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 existían- Sc1bía 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 años. 

Por último, un acontecimiento importante no sólo en la historia del arte abstracto en 

México, sino en la historia general del arte mexicano fue 11Confrontaci6n 6611
, evento en el que de una 

vez por todas, la nueva generación de artistas, con gritos y arrebatos (hasta físicos) reclamó y se ganó 

un lugar necesario para la difusión y reconocimiento de su obra. A JMrtir de entonces, a pesar de que 

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

consickr•ble importancia. 

:t. 



1.4 

-::· KANDINSKY . 64.B cm 1910- Sin tit .. lo. 
l.Apiz, ecuarcla . V t1nt• sob re pepcl. 49.6 

ORFISMO 

R. DELAU "f MAY 
OrnNtS • 1 

Mo. '2" ;~cu ares sol 
col-n· intura • la 

.,ucnzo 100 
1912-1

3 
X 68 cm 



SINCROMISMO 

MORGAN RUSSEL. "Sincromía". 
191 4-1 s. 

RAYONISMO 

MICHAIL LARIONOV. 
"Rayonismo azul 11

, óleo/tela 
196 X 130 cm 1912 



SUPREMATISMO 
KASIMIR S. MALEVJTCH. "Suprematismo 41 8" 

CONSTRUCTJVJSMO 

LAZAR LIZICKIG. 
"P.V.N. Proun" 1923 

37 



DADA 

JEAN ARP. "Forma unida al infinito" 1923 

NEOPLASTICISMO 

PIET MONDRIAN 
"Composici6n11 

1935-42 



ELEMENT ARISMO 

THEO VAN DOESBURG 
11Contracomposici6n de 
disonancias XVIº 
1925 

,.. 

UNISMO 

VLADYSLAV STRZEMINSKY 
"Composición unística 9" 
óleo/tela 48 X 32 cm 
1931 



CERCLE ET CARRÉ 
(CIRCULO Y CUADRADO) 

JOAOUIN TORRES-GARCIA 
11Formas abstractas meta­

físicas" ófeo/lienzo 
1 46 X 11 4 cm 1 930 

40 

ABSTRACTION- CRÉATION 
(ABSTRACCION - CREACION) 

GEORGES VANTONGERLOO 
"Composición Y=~ en rojo" 

2 
óleo/tela 34.2 X 25.5 cm 
1931 



ART CONCRET (ARTE CONCRETO) 

RICHARD PAUL LOHSE. "1 5 series de colores sistemáticas entrelazadas con densidad disminuyendo 
verticalmente hacia abajo" óleo/tela 72 X 135 cm 1955-56 

• 1 

ACTION PAINTING 
(PINTURA DE ACCION) 

JACKSON POLLOCK 
ºNúmero 3, 1 94911 

óleo, esmalte, 
esmalte metálico, 

Fragmentos de cuerda 
y cigarros/lienzo 
62 X 37.5 pulg. 1949 



ABSTRACTION .LYRIOUE 
(ABSTRACCION LIRICA) 

WOLS (WOLFGANG SCHULZE) 
"L. T urqu ... 11 

19•7 

MOVIMIENTO SPAZIALE (EL ESPACIALISMO) 
LUCIO FONTANA. "C-cctto ~ale __ .. 

.. 2 



INFORMALISMO JEAN FAUTRIER. "La Judía" 1945 

.. 3 

EL ESTRUCTURISMO 

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



OPART 
(ARTE OPTICO) 

VICTOR VASARELY 
''Triond" 1 97 3 

HARD-EDGE (FILO-DURO) JOSEF ALBERS. "En la noche" 
60.SXóO.Scm 1958 

.... 



(MINIMALIS MO) 
(para Alejandra) 

DAN FLAVIN 
1973 

.. 5 

uSin título" 

ABSTRACCIONIS 
ENMEXICO MO 

~ANUEL FELGUÉREZ 
ransfere . 

óleo/tela nc1a en gris" 
1979 1 55 X 120 cm 



11 MARCO TEORICO 
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2. 1 .- AREAS DE DESARROLLO. 

Con el fin de conocerse • sf mismo el hombre h. ere.do diversa disciplin.os, mis1TW1s que 

const•ntemente est.lin •port•ndo sus frutos, •unque dad• la complejid.d del ser humano no se puede 

habl•r de productos o conocimientos acabados, sino de un estado .ctu.I de l•s cienci•s que lo estudi•n. 

T .les disciplin.os, a fin de delimitar su objeto de estudio -en torno •I hombre- han señal.do 

Como es s.bido, estos •spectos import•ntes de los que integr•n la personalidad del individuo 

interactíwin frecuentemente en toda acción que éste desarrolla, sobr~liendo alguno de ellos, s:::iero con 

la ~rticipteión de los otros tres a diferente: nivel. 

Se presentan generalidades de las 4 áreas de dewrrollo señal•das a fin de tener un punto 

de partid• para la comprensión de cómo el hombre creador, por medio del color y de la forma, llega a 

~teri.&izar su penumiento y vivencias en concreciones llamadas pinturas abstractas. 

2. 1. 1 .- AREA COGNOSCITIVA 

De l•s propuestas hechas por los científicos que han canalizado sus esfuerzos al 

conocimiento del ser humano, en esta área destacan las aportaciones de Je•n Piaget (1 896 - 1980), 

quien estructuró su teoría en torno al desarrollo intelectual en cuatro periodos, mismos que-, según 

señ.16, est•n concatenados y es necesario superar el anterior para avanzar· al subsecuente. Dichos 

periodos los llamó¡ se:nsoriomotriz, preoperacional, de las operacio~ concretas y de las operacio~s 

formales. 

Es mediante los procesos de asimilación y acomodación que el individuo va modificando 

esquema que le permitan av•nzar al siguiente periodo de desarrollo. Por asimil.-ci6n se enticnd~ la 

admisión e intcrpret.ción coherente de la información que procede del medio ambiente, en t•nto que . . 
.comod.ción es consider.da como el entendimiento o la comprensión de nuevas cosas o situ.cio~ . 

. .. 



2.1 .1 .1 .- Periodo Sensoriomotriz. 

Este periodo .b.rc. desde el n.cimicnto lwist• los dos •ños •proxi....d•mente y se divide 

en 6 subet•pms; I• primer• se inici• con un ser que e.rece de conceptos de tiempo, de es~io y de los 

objetos. Sus primera 1teciones son gui-='•s y control.d•s por nquem.s de reflejos inn.tos. Gracias a la 

experiencia que va .cumulando el ~ se producen •lter1teiones de sus esquem.s, mismas que modifican 

su orientación h.c:ia estimul.ciones semejantes en el futuro. 

L.. segunda subeta~ es c.rac:teriz.da por la notori~.d que manifiesta el bebé, gracias a 

sus experiencias, en la modific.c:ión de sus primeras i1eciones inrwitas de comportamiento. De esta 

m.nera realiza lo que J. Piaget llamó las "reacciones circulares prim.rias", en las que por ejemplo controla 

el hecho de llev•rse un objeto• I• boc. y succio~rlo. 

Tercer sub.eta~.- Se inicia aproxim.damente a los c~tro meses de edad y se caracteriza 

por la aipacic:Md que muestra el niño de poner el nwirch. e interrumpir • volunt•d un P•trón de 

conduct•. En I• scsund• subct•~ er• inc.~z de dcj•r de succio-r el pul9•r que se hubiera 

introducido en su boca, en c.mbio en est• subct•~ inici• y se detiene• volunt.d. A tsl•s IH llamó 

t•mbién re.c;ciones circulares secund•rin. 

Cu.ort• subct•~-· En át• encontr•mos • un bcW que .oderÑs de lo9rar est.blecer o 

descubrir I• relación entre un.. acci6n y I• otra que le si9ue, logra crear un. intención, por ejemplo 

cLMndo se le esco~ un juguete atrft de un. ~nt•ll• tr•ns~rente, él ré•liz• v•ri•s acciones ~ra 

recuper•rlo. 

Ouint• subct•~-- Estj comprendida entre los 1 2 y 1 3 meses de ed.d, en ella el niño se 

vuelve un experiment.dor, a decir provoc.dor de sit\MCiones. Así rc•liz• .cciones de tir•r, dej•r caer, 

recoger, sacudir, j•l•r, etc, articul•ndo algu,,.s de éstas • fin de conocer mejor los resultados de sus 

experiment..:iones. 

• • 



Sext• subet.,,..- La tarea que en est• subet•p.o tiene que realizar el pequeño, es la de 

org•niz•r sus logros • rnaner• de que le sirv•n ~r• resolver problem.s,por ejemplo usar un objeto para 

lles•r a otro que con la sola mano no podrí• alcanzarlo. 

2-1-1-2-- Periodo Preoperacional. 

Se ubica esto: periodo o:ntre una edad apro>cimada do: los 2 y los 7 años. Se dice que el 

niño avanz• del periodo sensorio motriz al preoperacional cu.ndo es cap.z de adquirir ideas y 

transform.r sus .ctos sensoriomotores en representaciones mentales simbólicas. Presentan penwmientos 

egocéntricos excluyendo a los dem.ts, teniendo en consideración sólo su propio campo perceptual. 

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

aspectos menores. 

2_ 1. 1 _3 __ Periodo de las Operaciones Concretas. 

Este periodo comprende entre los 7 y 1 1 anos de ed.d, teniendo como signos propios 

el hecho que el niño muestra conocer nociones de pertenencia • u,,. categoría y de no pertenencia a 

otra, así como comprender In relaciones entre efl•s, por ejemplo: un pollo pertenece a l•s aves y no a 

los reptiles. T•mbiin se pueden consider•r otr•s oper.-ciones dentro de este apartado: las 

dasificaciones, las seriaciones, I• simetría, las correspondencias uno y uno o entre uno y varios, etc. Sin 

emb.rgo • est• edad aún se preciw de I• ejemplificación con objetos, persorias o animales reales o de 

~uillos que su ecperienci• y fne'mori• le permitan recordar. 

2.1.1.4_- Periodo de las Operaciones Formales_ 

El último do: los periodos del dewrrollo intelectual so: situa o:ntre los 1 1 años y la o:dad 

adulta, en él el ser humano es e.paz de comprender y explicar las clases y categorías que en la etapa 

anterior clasificab., así como de est.blecer las reltKiones que entre ellas pudieran existir. Cu.ndo esto 

ocurre se puede afirmar que la acción de la realidad h. sido sustituída por la acción de la imaginación o 

del penwmiento. 

•• 



El penwmiento en este periodo es de tipo hipotético deductivo, con lo que se lo9ran 

..,.ncj•r síntesis o .bstr.ccioncs de I• re•lid.d , se cst.blcccn rcl.cioncs de auws y efectos o se re•liz•n 

oper.ciones •lwebr•ias. 

P•r• concluir át•, que •z•rowmente fue elegid• como primer• áre• de dewrrollo del 

hombre, se puede coment•r que par• un •prendiuje de I• pintur• •bstrKt• se precisa de un logro de 

m.duración del individuo que lo ubique en el último periodo de dewrrollo, estructurado y llamado por 

J. Piaget 11de IM operaciones formales 11
, ya que urw vez que se ha alanzado este nivel se pueden 

treb.jar y combiNr elemEntos tanto de carácter azaroso e intuitivo como lógicos, teniendo con ello las 

herramientas bjsias intelectu.les que permitan la comprensión y explic.ción de los fundamentos teóricos 

en los que se sustenta la pintura .bstracta. 

2.1 .2.- AREA MOTORA. 

En est• jire• de dcurrollo I• ar9• gcnétia que el individuo heredó de sus pro!l"'nitores 

es un f.ctor dctermiNnte, el que • I• ~r del tipo de •limcnt.ción y estimul.ción-•tcnción que se le 

preste ser.tn los elementos Wsicos que co.dyuvar.tn • I• conclusión de este producto: el dewrrollo 

motor del individuo. 

El punto de ~rtid• que se tiene ~r• el dcs.rrollo físico y motor es un peso promedio de 

3.5 lc9 y un t•ll• de 45 cm •pro•im.d•mcnte. En condiciones norrNles el peso se duplic• luego de 

transcurridos los 6 primeros meses de vida y, al concluir el año se tie~ un peso que corresponde al 

triple del peso en el momento del nacimiento. Respecto a la estatura, áta aumenta aproxinwdamente 

unos 20 cm al término del primer •ño de vid•. 

so 



Di•ne E. P·~li• y S•lly Wendkos Olds h.cen un. .d•pt-.oi6n • In •port-.:iones de v•rios 

•utores ~r• present•rnos un esquem• (ver •péndic« 1) del curso norrn.I del dewrrollo motor, del cu•I 

se pueden h.cer In si9uientn consider-.:iones: 

El comport•miento motor del recién nK:ido es sunwimente inestable y p.9Wjero, no 

puede sostener I• cabez. er9uid• y muestr• conduct•s reflej•s. 

Poco a poco v• logrando coordirwir movimientos motores como el de asir, sostener I• 

c.beu erguid• y seguir con I• mir.d. los objetos o las person•s dist•ntes1 es decir va dej•ndo atr's las 

conductn reflejas y .dquiriendo las voluntarias o •Prendid•s (• los 4 meses apro•imad•mente). 

Su deurrollo motor contin~ conc.tenadamente desde poder sentarse con ayuda, por sí 

solo y gatear h.sta lograr c.min.r • un. ed.d apro•im.da de los 1 5 meses. 

A los 2 •ños h. logr.do un dewrrollo tal en su coordin-.:i6n motora que ya puede 

correr, p.9tear, jalar, empujar, asir y voltear las p4girNs de un libro Ur'NI por u.-... 

A I• ed.d de 3 •i'los posee un. coordin.ci6n rn.no-dedos que le permite dibuj•r círculos, 

puede .boton.r y des.boton.r, tiene buen. m.nipul-.:i6n de los objetos y sube y b.i• l•s ~ler•s 

•ltern.ndo los pies. 

Las primer• representeciones de I• figur• hunwin. l.s p~ re•liz•r • los 4 •ños, y • los 5 

posee un buen -n«jo del l6piz y I• cr•yoW.1 mostr•ndo • est• ed.od su pr~ro:nci• por el uso de: su 

nwino derech. o izquierc:W. 

Do: los 6 • los 1 2 •ños muntr• aptitudes ~ra el desempeño de activid.des deportivas, 

•nd•r en biciclet•, •prender b.llet o gimn.sia en •~r•tos. 

De los 1 2 años en .del•nte, en los v•rones, ~iste un •umento consistente en sus 

h.bilid•des motrices medi•nte el cu.I tr•t•n de dest--=-r en Ktivid.des deportivH. Un número 

significativo de v•rones present• cierta torpez.• ~ra el desempeño de actividades m.w:v•s ~ra ellos, 

t•les corno el b.ilo:, por ejemplo. 

•• 



Aloonzad• ata edad (o madurez), se puec:k decir que potencialmente se cuenta con la 

ca~idad para el des.orrollo y control motor en la elabor.ci6n c:k trabajos pictóricos de pequeño 

(coordi~ión muñec.-m•no), medi•no (coordinación br•zo-antebr•zo-m•no), y gran formato 

(coordin.ción c:k todo el cuerpo). 

2.1.3 .- AREA AFECTIVA. 

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

investi9aci6n experimental se han logrado estudios dignos de crédito, como los de Bridges (en 

Lefrancois G.R.) (1 5), que al respecto cita: el ser humano a los ... 

3 meses - M~tra evidencias de aRicción y contento. 

6 meses - L. Ol~cidad de sentir aAicci6n se h. refinado m.6s y entonces se manifiesta 

en reacciones de temor, disgusto y enojo. 

1 2 meses • El contenido se diferencia entre júbilo y amor. 

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

1 5.-Lefrancois, G. R. -Acetca d.-: los niños. p. 288. 

•a 



En e:I dewrrollo •fectivo, el cont.cto entre la madre o p.dre reales o sustitutos y el niño, 

iue!a un papel de primera importanci• ~ra un desenvolvimlc:nto normal. 

Liublinskaia por su parte nos aporta: "Entre los pequeños cuy• cd.d no supera el año los 

sentimientos son muy elcme:nt.les. Encuentra en ellos EXpresi6n el gr.do en que se ven wtisfechas las 

necesidades orgiinicas11 (16). Cu.ndo sus necesid.des biológicas no se ven cumplidas rrumifie:sta 

insatisfacción. Al término del primer año de vida reestructura y diferencia reacciones emocionales ante 

diferentes estímulos. Adquiere un carácter selectivo en sus sentimientos. 

Durante los 2 y 3 años, producto de la interacción con el medio y la asimilación del 

lengu.je, surgen sentimientos como el orgullo, la satisfacción de: sí mismo, la autonomía, la inseguridad, 

el titubeo, la alegría por el éxito, etc. 

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

estéticamente: una obra musical o pictórica, un paisaje, etc. 

"Cuanto mjs fundart'tf!nto tengan los sentimientos que se educan, tanto más firmes serán y tanto más han 

de: de:te:rmirwir e:I comportamiento, los juicios y las .ccione:s aisladas del nii\o" (17). 

Es oportuno citar en esta 4irea el excelente tr.bajo que lograron conjuntar un grupo de 

estudiosos norteamericanos coordin«Jos por Benjamín S. Bloom, en torno a los objetivos del dominio 

afectivo (1 8). 

16.- UUBUNSKAIA, A.A. Desa"ollo pofquico del n;ño. pp. 376-378. 

17.- UUBUNSKAIA, A.A. Op Ot. p. 379. 

1 8.- BLOOM, B.S. T axonomfa de los objetivos de la «lucaci6n. 
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Dentro de este dominio B. S. Bloom consider• .quellos objetivos que se ar.eterizan por 

un tono emociorwl, un sentimiento, un grado de acept.c:ión o rech.zo1 y nos •severa "Los objetivos 

•fectivos v•n desde I• simple •tención •nte fenómenos seleccio....dos h.ist• cu.olid.des de arkter y 

concifnci•, complejas pero interrwimente coherent~" ( 1 9). 

Actitud, valor, apreciación y adaptación son términos básicos para la comprensión de la 

propuesta de Bloom. De:fi~ actitud como la participación emocional de un sujeto dispuesto a reconocer 

que experimenta un Kntimiento positivo respecto de algo (20). Valor lo utiliza para hacer alusión a 

conductas con referentes específicos como objetos. En tanto que apreci«:ión la concibe como un 

comportamiento simple como el tener conciencia de un Fenómeno - ser capaz de percibirlo - y 

experimentar una sens.ción agradable. Por último, adaptación e:s un término para referirse a ºla 

interrelación de un aspecto de la persona con otros, de tal modo que dentro de esta organización se dé 

al9ún tipo de equilibrio" (21). 

B. S. Bloom nos rTYra como punto de ~rtida al individuo que es a~z de to,,..r concienci• de 

los estímulos q~ inici•n el comport•miento •fectivo y confi9ur•n el contexto en que ftte ocurre. A 

~rtir de ello consider• •pliable su propuest• de t•xonomí• de los objetivos de dominio afectivo (ver 

•J>éndice 2) de I• cu.ol se sintetiu lo si9uiente: 

CATEGORIAS 

1 .O.- Recibir 

19.- BLOOM, B. S.- Op. C;t. p. 182. 

20.- BLOOM, B. S.- Op. C;t. p. 200. 

21.- BLOOM, B. S. - lb;dem. 

SUBCATEGORIAS 

•• 

1 .1 .- Conciencia 

1 .2.- Disposición a recibir 

1 .3.- Atención controlada o 

selectiva 



2.0.- Responder 

3.0.- v.lorizar 

4.0.- Or9aniz.ción 

5.0.- C•r.cteriz.ción 

2.2.- Consentimiento en responder 

2.2.- Disposición• responder 

2.3.- S•tisf.cción •I responder 

3. 1 .- Aceptación de un valor 

3.2.-Preferenci• por un valor 

3. 3. - Compromiso 

4.1 .- Conceptualiz•ción de un valor 

4.2.- Org•nizKión de un sistema de valores 

5. 1.- Conjunto 9eneralizado 

5. 2 .- c.r.cterizilCiÓn 

Al proeeso de internaliz.ci6n que viene • constituir el hilo cond~or de esta ta:onomfa lo 

resume Bloon así: 11EI proceso comienza cu.ndo algún fenómeno, c.r~erfstia o valor atrae la atención 

del estudiante. Al prestarle atención lo difc:renci• de otros, tambiin presentes en su campo perceptivo. 

Con la diferenciación se produce la búsqueda del fenómeno, •sí como se le otors• 9r•du.lmente 

significado emocional y se llega a valorizarlo. En esta evolución, el alumno relaciona ese fenómeno con 

otros, a los cu.les también responde, y ~aloriza de modo similar. Estas respuestas son b.stante 

Frecuentes, por lo que el sujeto Ilesa a re.ccionar en for~ resular, e.si automátiai, ante ese Fenómeno u 

otros semejantes. Firwilmente, los valores se y integr•n en un11 estructur• interrel.cio....d.1 o en un11 visión 
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del mundo, que se •port• como 11conjunto11 •los nuevos problem.s". (22) 

2.1 .4. DESARROLLO SOCIAL 

Dentro de los elementos q~ en un principio participan en el desarrollo social del ser 

humano, tenemos t. mirad. mutu., 1. sonris., el contacto físico, la búsqueda de la proximidad, 

reKciones • los extraños, fa seJMración y l•s situaciones desconocidas. 

Rhein9old, H. L (1968) observa que la conducta del lactante produce, mantiene o 

modifica la conducta de otras personas, así como que el quehacer diario del custodio se modifica 

sustancialmente para responder a l•s exisencias del 141Ct•nte (23). 

De lo anterior se deduce que como producto de una interacción constante y necesaria del 

lactante con su medio ambiente, se da ese desarrollo social, intrínsecamente a la par de la satisfacción de 

sus necesid•de-s físic.s, fisiológicas y psicológic.s de los primeros aftas de vida. 

Entre los 3 y los 6 ai'los de ed.d, manifiest• u.,. fuerte tendencia a la sociabilidad, 

empezando por la famili•, continú.m estableciendo relacione-s con el lechero, artero, dependiente de la 

tiend• y otros, mostr•ndo interés por lo que hace cada uno de ellos. Aproximad•mente a los 4 ai'los 

prestan un.1 mayor atención a las ~ividades que realizan los com~rteros de s..; misrTY ed.d. 

22.- BLOOM, B. S.- Ta.wonoml• de los objetivos de lo educ.ci6n. p. 207. 

23.- R~ngold, H. L en Fitzgerald, H. E. d al, Psicofogla del desarrollo. El lactante y el preacolar. p. 242 . 
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Es Nst• los 6 Mios que empiea • •lej•rse o desprenderse de I• f•mili•, y• que •ún en el j•rdín de nil'\os 

el •mbiente es todaví• muy f•mili•r1 en t•nto que con su Íft9reso • I• escuel• prim.1ri• se inici• uN nuev• 

et•~, en I• que I• rel.ción de •utorid.d con el profesor lo enrol• en un jUC90 distinto •I que lwost• los 

S •ños h.tbí• venido desempei\mndo. En est• rel.ción tiene que asumir u,,. .ctitud de obedienci• •nte 

un. pcrson. que h.st• el momento er• un desconocido p.r• él, uf como •pr~r que en el profesor 

est.6 deposit.d• I• •utorid.d olbsolut• en el •ul• y en l•s hor•s de cl•se. 

En los primeros •ños de vid• en la escuel• prim.ri• - Ns que l•s c.lificaciones obtenidas -

I• fuera, l•s lwobilid.des corpor•les, la popul•rid.d en tr•to soci•I y l. posición de objetos codici.dos 

(juguetes por ejemplo) son rasgos aracterísticos que Favor~en la inter.cción y el dewrrollo social 

durante esta é~. 

u,,. c.r.ctcrístic. que se observa en los últimos ai\os de la educación prinwiria a, 

reuniones entre igu.les es decir, nif\os con niños y nitWs con nii'íu; ~ra evitar ser objeto de burlas entre 

sus com~ñeros ( .. ) y con el fin de ir .dopt•ndo u~ .ctitud de definición de su propio sexo. 

En el periodo de I• .dolescenci• el ser hum.no tr•t• de liber•rse de los lazos que lo 

sujetan a I• f•mili•, debido • I• necesid.d de independenci• que experiment•, y manifiest• u~ .ctitud 

sólida de com~llerismo entre los much.chos de su misma ed.d. 

R. J. Havinghurst (24) seiWlla como taren que debe cumplir el .dolescente, las 

siguientes: 

24.- Havinghurst. R. J. en Horrodm. John E. Psicologfa cX- la Jllrlw::iolesczncia. p. 43. 
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1 .- L09r•r rel.ociones nueves y~. 111.dur•s con persol'Wls de I• misrl'WI ed.od y de •mbos sexos. 

2.- Con5C!1uir un-· soci•I masculino (o femenino} que se• •prob.do soci•lmente. 

3 .- Acept•r I• psiqué propi• y el uso .decu.odo del cuerpo. 

4.- Alcanar independenci• ernocion.I con respecto• los ~res y• otros .odultos. 

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

m.ntenerse por sus propios medios si es necesario. 

6.- Seleccion.r uNI ocup~ión y c.~it•rse par• ésta. 

7 .- Pre~rarse ~ra el m.trimonio y la vida familiar. 

8.- Dewrroll•r conceptos y h.bilid.odes intelectu.les necewri•s ~r• I• competencia cívica. 

9.- Desear y conseguir un comportamiento socialmente responsable. 

1 O.- Adquirir un conjunto de valores y un sistenYI ético como guía de la conducta. 

En la adolescencia es peculiar que se tornen modelos de conducta, vestido, len9u.je y 

otros del medio ambiente, en el que de-st~n su inAuencia los medios dé comunic-=ión m.siva: la 

televisión, las revistas y la r.dio. 

La conformid.d es un. actitud que asume el •dolescente con el fin de obtener SC!!Urid.d y 

acept.-ción de su grupo. En la medida que- rn.ts actúe como sus com~ñeros, m.yor acept.ción tendri6 de 

~rte de ellos. El temor • perder ew aceptación (de su 9rupo) lo hace asumir la actitud de 
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conformid•d1 ést• lo llev• • perder ciertos v•lores y metH propi•s, consiguiendo • aombio de ello un 

miAyor •juste soci•I en su grupo. 

En l•s postrimerí•s de la adolescencia pretenden , m~s que esconderse en el grupo, ll•mar 

I• atención entre los integr•ntes del mismo¡ esto es gr•ci•s •I •umento de I• segurid•d en sí mismos. 

En el dewrrollo social -en la •dolescencia- es cu.1ndo ocurre la necesidad de valorar 

socialmente las profesiones o actividades del ser humano y h.cer la elección de una ocupación o carrera, 

entre las posibilid•des de ello se cuent• con I• aorrer• de pintor y y• en el des.rrollo de ésta haciendo 

uso de sus escalas de valor, puede opt•r por seguir un• línea figurativa, abstracta o amb.s. 

2.2. VALORES PICTORICOS. 

Las obras pl.6stic•s son depositari•s de cu.lid.des perceptibles por el hombre, a través de 

los sentidos de I• vista y el t-=to, dichas cu.olid.des en t•les obr•s son llam.das v•lores pl.6sticos. Si los 

signific.ntes de éstos son obras pictóric.s, reciben entonces el ~lific.tivo de valores pictóricos. 

Han sido consider.dos como principales valores pictóricos la composición, el cromatismo 

y la factura. O bien JNr• preciwr ~s, como dice Are.n Gonz.tl~ "El verdadero v•lor, en el e.so de la 

composición, es el equilibrio, la correspondenci• entre l•s diverws for~s. En· el ~so del cromatismo, el 

valor es I• purez•, I• armonía crom.ttic. o I• sutileza de los contr•stes. En el caso de la Factura, el valor 

es el refin•mie:nto con que la pasta pictórica h. sido utilizad• o I• caP«-id•d expresiva de la misma11
• 

(25) 

25.· Alean Gonz.ilv:, Carlos A. Comp~ndet la Pintura. p. 15 . 
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2.2.1. LA COMPOSICION. 

Herbert Gemz Claire define a la composición como ºUrY disposición organiz.da de 

líneas, maws, tonos y colores que tiene como fin I• transmisión de un efecto unitario preconcebido y de 

acUErdo con el propio sentimiento¡ es crear un movimiento dentro de la superficie del cu.dro para 

orientar y conducir los ojos del espectador hacia el punto mAs focal o principal y es disponer 

convenientemente los elementos de un conjunto para que sean interesantes y tengan la mayor expresión 

y el más alto valor estético" (26) 1 sin embargo para que el término sea mejor comprendido habría 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 e:xpresionistas abstractos en la década de los 40. 

A I• composición pictórica, en un amplio sentido, la podemos definir como la distribución 

de elementos figurativos o no figurativos, sobre una superficie, de tal manera que debido a la interacción 

e inAuenci• de los 3 valor~ pictóricos citados tengamos un producto estructurado armónicamente 

equilibrado, tanto en su cromatismo como en su factura y su morfologí•. 

En un enfoque ~s r~trin9ido1 la composición es conceptu.liz.da como la org•nización de 

elementos formales {figur•tivos y/o abstractos) sobre ury superficie, entre los cuales debe haber un 

equilibrio configur.do en un. armonía de m.sas1 líneas y tonos o matices. 

Desde esta perspectiv•1 de acuerdo • los testimonios con los que aún se cuenta, se 

deduce que, desde la époc.1 de las pinturas rupestres de Altamira y l..ascU.x, allende el Atl4intico y 

entre los 2300 y 1 700 años A.C. en textiles y est•mpados en piedra en Mesoamérica y de los •ños 

200 a 350 D. C. en los murales de Tep.ontitla, en Teotihuacan¡ los productores pl4isticos de esos 

momentos históricos tuvieron que resolver problemas de carácter compositivo para crear sus obras. 

26.- Ge:mz Claire. Hobert. U vida oculta del cuadro. p. 3. 

•o 



En I• ~ cl•sic. de los !fri~ (siglo V A. C.) utiliub.n el término "simetrí•" P'!r• 

referirse • l. serie ~ rel.ciones de tipo •rmónico que exigieron J»r• sus composiciones es~i•les, cuyo 

modelo fue tomedo de l•s dimensiones del hombre. 

Re•liz•ndo un gr•n wlto en el tiempo, nos ubic•rnos en I• Ed.d Media, en la que la 

composición se centró en I• utiliz.ción de octágonos (form.ados con dos cu•drados dentro de un 

círculo), tri,jngulos inscritos en un circulo, círculos circunscritos y el pent.tigono en CLHinto a esq~ma 

ge:ner•f y en la sección de oro en lo que se refiere a estructur• interna ~rticul•r. 

Corresponde• l.eon.rdo Da Pi .. Fibonacci en el •ño 1200 D. C., el mérito de haber 

encontr•do I• rel«ión m•tem.itica (serie Fibonacci) que permite el esclarecimiento de fa proporción 

.tiurea y número de oro (27). En aquellos años fue celosamente gu.rdad111 esta información pl...le'.s era 

transmitid• de maestro a discípulo (selecto). En el año 1500 Lucas Paccioli Di Sorgo (1445-1508) 

y Leon.rdo Vinci ( 1 4 5 2-1 51 9) l•nz•ron "L. Divin. Proporción o " Proporción Aure• " cuya 

esenci• se sintetiu en un. rel..:ión .618 P'!<• el segmento rn.yor y .382 ~r• el menor, del todo 

o la unid.d, proporciones que a la postre se convertirían en un dogma, cuy• ~uela tod•vf• nos ha 

toe.do vivir, corno P'Orte de I• lwrenci• que los .c.démicca cláicas de nuestr• époc. •ún se empeÑn 

en rt'Wlntcner vivo1 pero que •forturwid•mentc Y• Fue supe-r.d• y •hor• podemos conside-r•r • dicho 

conocimiento t•n sólo como u,,. •ltcrn.tiv• mú en '• composición y no m6s como d09~. 

27 .• Tosto, Pablo. La composición &u~ ~ las Atta Pláticas. p. 20 
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Después de l.o Ed..d Media l.o perspectiva fue el elemento importante en sus 

composiciones. Entre 1 41 5 y 1 430 Van EycL: la re•liz6 empíricamente, en tanto que en Florencia, 

Brunellesco Fue el primero en enseñ•r I• perspectiv• m.tem.6tic•1 tr•nsmiti~ndose dichos conocimientos 

sucesivamente a Massaccio (1 401-1 428) Donatello, Ghibert, Fra An9élico, Paolo Uccello y Piero 

della Francesca entre (141 O y 1 420-1 492). 

En Francia, en el Siglo XVIII se observan preocupaciones compositivas por realizar 

estructuras din.imicas y para tal Fin se uwron las rectas diagonales {Watteau, Chardin, Fragonard y 

Goya) y en el Manierismo y Barroco se a9re9a a éstas las curvas en forma de S (El Greco y Rubens). 

En el mismo periodo Barroco se plantea la necesidad de representación de escenas que consideraron la 

perspectiva de representación en la que había que destacar la profundidad, el encadenamiento de 

planos y el ilusionismo. 

El siglo XIX, en la estructura pictórica, nos ofrece dos aportaciones: la construcción 

ortogon•I (uwd• por D•vid, lngres y Gériault entre otros) y el 11e~o sorprew11
, iniciado por Oegas y 

consolid..do por Manet, quien lo h.obrí.o de 11.om.or "el 9usto por lo inst.ontáneo" (28). 

En los primeros años del presente siglo 11La pintura literalmente estalló y los pintores del 

siglo XX encontraron frente • ellos: unos, el problema de la 3a. y 4a. dimensión, otros las armonías de 

tonos puros / otros en fin, las líneas geométri~s que regul•n la composición plana" (29). El primero de 

los problemas citados fue abordado por los futuristas italianos, quienes intentaron representar la 4a. 

dimensión por medio de I• insintMCión del movimiento en la pintura. El uso del color puro fue una de 

las preocupaciones por resolver en la tela por parte de los fauvistas, pues llegaron a suprimir toda idea 

de volumen, para dejar al color toda posibilidad de expresión, incluso llegando a usar éste tal como 

salía del tubo. El último de los problemas citados fue tomado por los neoplasticistas. 

28.- Bouleau, J. La Géométrie Secrete da Peintres. P. 206. 

29.- Boule.iiiu, J.- Op. Cit. P. 223. 
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2.2.1 .1. Unidad. Ritmo v Equilibrio. 

La unid.d, el equilibrio y el ritmo son elementos ~sicos en las configur.ciones que 

integran la composición y que conjuntamente con el cromatismo y la factura conforman esa totalidad 

llamada obra pictórica. 

Unidad,, es la coherencia que deben tener los elementos que integran el conjunto plástico, 

que le permitan mostrar homogeneidad, armonía y comprensión del tema abordado. Dichos elementos 

requieren ser seleccionados de tal manera que, obedezcan a una lógica de relaciones clásicas o 

estereotipadas - occepto en el surrealismo - para lograr integrar con ellos conjuntos unificados, de una 

lectura accesible para los consumidores. 

Además, se. debe contemplar que para elaborar cualquier tema es preciso penwr en el 

número de elementos que lo integr•n y la relación figuras - fondo - es~io pictórico¡ así como el uso 

de pinceles <X «uerdo al tamaño del cuadro, todo ello con el fin de que al concluir la obra ten9amos 

ew sens.ción de unidad de I• misma. 

Gemz Claire H. nos define al equilibrio como" la sensación de estabilidad que debe producir una 

obra por la debida compenwción de pesos de sus elementos" (30), así mismo nos cita que existen dos 

tipos de equilibrio: el simétrico y el asimétrico, entendiéndose por el primeio como el resultado de la 

disposición de igu.I peso de una maner• equidist•nte a cu.lquier eje del cu.dro, ustindose éste 

principalmente en obras de tipo decorativo, el equilibrio •simétrico se conceptualiza como una 

30 .. G..nz Clair, H. Op. C;1. P. 21. 
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disposición de elementos, de diferente peso en relKi6n • un eje o centro, logr.6ndose ello por medio 

de compenwciones de t•m.ño, tono, color o dist•nci•. Por ejemplo, si se tiene • un l.do un• gran nwiw 

cerc. del eje, se puede equilibr•r con una maw pequen., pero dist•nte del centro. Asf t•mbién se 

puede hKer con el color un. gr•n superficie pintad• con un color frío se puede equilibr•r con un• 

peque;;. zon• de c.tlido. 

El ritmo es considerado como el movimiento que se dewrrolla o describen los elementos ( 

o parte die ellos ) que componen una obra, o bien I• 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 &ta por medio de 

una ffne•, oculta con frecuenci•, que nos llev• al ojo por ejes, contornos o directrices que nos marca el 

autor en la estructura compositiva de su obra plástica. 

Pablo Tosto nos cita dos tipos de ritmos: los estáticos y los din.imicos, dice de los 

primeros que son puramente formales y que 11 est.tn constituídos ya por una o varias, iguales o diferentes 

líneas, figuras geométricas o cuerpos poliédricos, de t•maños y formas iguales o diferentes, simétricos o 

uniformemente variadas, cuyo aspecto no obstante es hierático, mon6tono11 (31 ). Los ritmos dintlimicos 

- dice Tosto - "son los únicos que prestan real y eficaz ayud• •' problema de la pl.6stic• viva, sobre todo 

en lo concerniente a su aspecto de pmlpitKión, agilidad, movilid.d, que le confieren a los objetos que: 

intervienen y que f•t•l~te deben ser inmoviliudos en la obr•"· (32). 

El ritmo line•I es form<tdo por un mínimo de dos movimientos de lfne•s1si se compone de 

dos rect•s (en distinta dirección)recibe el nombre de ritmo rect•ngular;si es una recta y un. curva l•s que 

31.- Tosto, Pablo. La composición .turea ~las Arta Pláticas. p. 42. 

32.- Tosto, Pablo. Op. C;t. P. -4-4. 
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lo for~n, entonces es ll•m.do rectocurvado y por último, el ritmo curvo esti6 integr.do por dos arcos 

de:I círculo qUE llev•n u~ dirección distint• c.d• uno. Princip;olmente de: este último tipo de: ritmo (el 

curvo) es de: donde se origirwi el arabesco rítmico, elemento que •i»rece en innumerables obras en 

diverYs épocas y corrientes de la pintura ya sea en forma de ocho, "ese", curva serpentina, bucle, lazo, 

form.ciones co~ntricas o en espiral, etc. 

2.2.2. CROMATISMO. 

El segundo de los valores pictóricos citados es e:I cromatismo, es decir, las cualidades o 

características que: presentan las obras de acuerdo al colorido (y la distribución del mismo) que: se utilizó 

en su construcción. 

2.2.2.1. Mezclas de Color: Aditiva y Sustractiva. 

Existen dos métodos p;ora I• obtención de I• 9•~ de: colores, uno es por medio de la 

adición y el otro por vía de la sustracción. L. mezcla aditiva se realiza con luces, en tanto que la 

sustractiva lo h.ce por medio de cuerpos absorventes coloreados (cristales de colores di~rentes) o bien 

por la mezcla de pi9mentos. 

Hablar de una ~da aditiva de color equivale a considerar la suma de luces de color 

~ra la obtención de otros colores¡ es decir, en la medida que anexamos u;..a luz de color a otra de 

diferente color, se van sumando las diverws longitudes de onda que cada uNI de ellas tiene, hasta 

llegar a su mi6JCima adición que equivale al blanco. Para lograr la gam. 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 más las del rojo, nos da el amarillo, si se mezclan las del azul y el rojo tendremos el magenta; 

y si adicionamos el •zul al verde, nos dará el cii6nico. 

L.. mezcl• .ditiv• del color, .de:~s 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 P41rtes i9 ... les de diferente color, h.c~ndolo 9ir•r r4pid.mente, v•rios hilos de colores diferentes 

sobre un tejido y de v•ri•s líne•s, puntos o motivos de color sobre otro. • 

L.. me:zcl• sustr-=tiv• del color se re•liz• bú:ie41mente de dos fTNlrwras: un.1 mediante el uso 

de micas o filtros de colores y I• otra, a tr•vés de la combin.ción de pigmentos en sus diversos medios 

(en polvo, .-glMI, aceite, de.). Este tipo de mezcla resulta distinta a la aditiva, pues de inicio, sus 

colores Wsicos o primarios son diferentes: rojo, azul y •~rillo1 como se cita previamente los colores 

b.isicos 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 su~n las longitudes de onda, en tanto que en esta última se 

rest•n. Así tenemos que de la mezcla del rojo y el uul obtenemos el violet•, del .zul y el amarillo, el 

verde y del .,narillo y rojo el anar•nj•do. 

Los colores obtenidos de las me:zdas aditivas son m•s luminosos que los de las sustractivas 

(~tos son más oscuros y menos luminosos), y de I• mezd• .ditiva de los tres primarios se obtiene el 

blanco, mientr•s que de I• mezd• sustrKtiv• obtenemos un color oscuro (e.si negro). 

2.2.2.2. Color Local v Tono o Valor. 

El color loc.I es I• c.racterfstic. o c ... lidad propi• (lonaitudes de ond• lumínic.) que nos 

muestr•n los objetos, •nirnales o cosa •nte I• incidenci• de I• luz. Por ejemplo l. cortl24! de un. 

m.anz•n. es roj• (•marill• o verde), el plumaje de un perico es verde y el pelo de •l9unos cab.llos es 

ocre rojizo. 

El tono o v•lor • no dice J. B~ - "Es la mayor o menor elevaciÓn de un matiz en I• esc•la 

entre el nearo y el bl•nco o I• c ... lidad cl•r• u oscur• de un color junto • otro" (33). Los v•lores del 

color en los objetos est.6n determinados por la cantidad de luz que incida sobre ellos, pues si un color 

oscuro es ilumin.do por una potente luz, •JWrecer~ claro y en sentido inverso, un color claro parecerá 

oscuro si se expo~ a una luz •mortig~a o tenue. 

33.· Bav J. Cómo R armonizan los colora. p. 8. 
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Ante la incidencia de las sombras el color local se pierde y el objeto adquiere, en esas 

zonms de sombr•, algu.,. luz reRej• o la coloración inducida 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 

determin.do color es sit&Mdo en un cierto contexto e iluminado por una luz de color. Dicho objeto se 

observará inAuenciado 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 est.li influído por la luz, por los reflejos y 

por los colores adyacentes". (34). 

2.2.2.3. Relatividad del color. 

T ante en las obras más representativas del arte universal como en nuestra vida cotidiana, 

el uso del color se hace en razón de un contexto o de un motivo¡ esto debido a que -como estudiosos 

de este tópico en ~rticular h.n comprobado- el color en un lienzo o en una prenda de vestir .et~ o 

impresiona inAuído por su ambiente inmediato, tanto por la proximidad ele elementos del mismo u otro 

color, como por la cantidad y tipo de luz que rodea al mismo. Es decir, un· color con un determin.do 

tono e intensidad será pe:rcibido de una manera distinta si lo ubicamos en un Fondo blanco, en uno 

negro o en uno de color aMfogo o bien complementario. Misma cualidad del color, mismo tÓno e 

intensidad en un contexto, su percepción será diferente si se observa con luz natural en la mañana, al 

medio día o por la tarde, y también será diferente su percepción si se ilumina con luz artificial. 

Una de las aportaciones más i":'portantes que nos lega Josef Albers, como producto de 

su actividad docente - investigador, es la que se refiere a la comprob.ción de la relatividad del color, 

3•.· Hayten, Pd~ J. El color en las artes. p. •B. 
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pues nos insiste que ºel color es el más relativo de los medios que emplea el arte y que e.si nunca 

percibimos lo que es físicamente 11(35), ciUindonos adem.ts que "un mismo color nos evoca innumerables 

lectur•s" (36). P•r• complementar esta afirm.ción de J. Albers en la que por supuesto se refiere al 

contexto (colores adyacentes y luminosidad), cabe citar otros Factores de incidencia en la percepción -

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

preferencia o rechazo por dicho color. 

2.2.2.4. Principios de la disposición del color. 

Si la disposición del color se realiza de acuerdo a un cierto orden, dictado por Factores de 

equilibrio, proporción y ritmo, se tendrá entonces la seguridad de que una obra pictórica sea aceptada 

por un público consumidor exigente. 

El equilibrio, como se cita previamente, se refiere a la sensación de estabilidad producida 

por la compenYCión de .treas de color - en este aso -, considerando intensidades y valores de las 

mismas. Así tenemos por ejemplo que "Cu.nto m~b grande sea el .6rea a cubrir, tanto menos intenso, 

neutro y quieto debe ser su color y cuanto más pequeña sea ~~lla, tanto mejor lo acepta en su pureza 

o m.ixi- intensidad". (37). 

En lo que a valores se refiere, para su equilibrio se deben tener en cuenta que una área de 

reducidas dimensiones de color oscuro es equilibrada por otra de grandes dimensiones de color claro, y 

en sentido inverso, una masa de escasas dimensiones de color claro ser,.i compensada por una gran masa 

oscura. 

35.- Albers, Josef. l.d interacción del color. p. 94. 

36.-Albe..,Josef.Op.C;t.p. 1 3. 

37.- B•v. J. - Op. Ct. p. 26. 
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Los colora que son utiliz:.dos de fondo con I• intención de unibr y equilib.•r, y que 

mejor dae-rwn su función, son el •m.rillo (solo o con el •n.r•ni.do) y el neirro, este último si de 

VMios colora intensos se tr••· 

L. proporción de colores que debe present•r un. obr• pictóric. ~r• que resulte ~. •tr.aiv• debe ser 

desis...l (en su color predomin.nte) obedeciendo &ta a las relKiones est.oblecid•s -r la Resl• de Oro 

o por I• serie Fibon.cci ( .618 • .382 y 1 a 2, 2 • 3, 3 • 5, 5 • 8, etc.). De Kuerdo • estas 

rql.s tenemos que existe un color predomin.nte en I• obr•, concediéndose • &te el derecho • ser el 

de ~ intensid.d o v•lor que • los rest•ntes de I• mism.. 

El ritmo cromAtico es I• disposición de color que conduce • nuestr• vist• de uM m.ner• 

orden.da y c6mod. • trav& del lienzo, ~Hndo de un color • otro sin que ello entorpezc. o dificulte 

su lectur•. 11Unm COll'lbin.ción rítmic• es ~uell• en I• que los colora o v•lores se repiten con sentido de 

equilibrio y v•ricd.d •rm6nic." (38) dice B~. 

2-2.2.6 Armonra del color. 

De los estudios que sobre armoní• del color existen destKa el tr.ob.jo de J. B~ (39), 

quien nos scñml• l•s siguientes formas de •rmoniz.ci6n: Armonías de neutr•les, de valores de un color o 

monocrom.6tic.s, de colores afines, de matices iguales de colores diférentes, de •.Vlogos, de 

complement•rios, de doble complementarios y de tríos armónicos. 

38.- Bay, J. Op. Cit. p. 28. 

39.· Hay, J. Op. Cit. pp. 29-39. 
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Armoní•s de neutr•les.- La utiliaci6n del bl.nco, el nesro y de los 9rises que de la 

mezcla de éstos se obtiene:, no sólo es importante por la armonizKi6n en tonos de grises, sino que es 

necewri• ~r• que interveng• en esquemas con colores. El negro por ejemplo, al ser uwdo como Fondo, 

nos sirve para destacar la intensid.d de un color puro, en t•nto que un gris lo debilita. El blanco, gris y 

negro influyen para modificar una armonía o bien para destacar o separar colores de ésta. 

Armonías de valores de un color o monocromáticas.- Como su nombre lo indica, estas 

armonías son producto del uso de un solo color en sus diferentes valores; su utilización sólo se 

recomienda para esquemas de pequeñas extensiones, por ejemplo en una alfombra o un tapiz; ésta en 

azul cobalto se armonizaría monocromáticamente con tonos de dicho color más 3/4 de 8, 1/4 de B y 

1/2 de N. 

Armonías de colores afines. Este tipo de armonía se logra mediante la combinación de un 

color con todos los que partici~n de la obra. Al color que es combinado con el resto de los colores 

integrantes del crom•tismo de un cuadro, es llam•do color clave. 

Est• mezcla se puede lograr de 3 m•neras principalmente: neutralizándolos todos, 

pintando en Fresco sobre el color clave y mediante una veladura. El efecto producido por cualquiera de 

las mezd•s seMladas pe:rmitirj I• unificación crom4tica por el color usado como clave (croma común). 

Armonía de rTMitices iguales de colores diferentes. Para lograr estas armonías se toma como 

referenci• el círculo cromático, seleccio~ndo 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 By 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. 

Armonías de an.ilogos.- Tomando nuevamente al círculo cromático como referencia, 

tenemos que, se le llama colores an.ilogos a aquellos que se encuentran mAs cercanos en tal círculo y que 

por lo tanto tienen cierta semejanza entre sí. 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 armónico. También debe considerarse que las armonías que a~recen como más 

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

Armonías de complementarios.- Armonizar colores complementarios presenta un grado de 

dificultad mayor que las alternativas de armonía ya cit.das, pues como es sabido, los colores 

complementarios se encuentran en sentido opuesto en el círculo de colores y la utilizaci6n 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 m4is rojo y que el segundo aparezca más verde. 

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

contraste máximo y utihzar 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. 

Armonías de dobles complementarios.- Estos se logran con la intervención 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 armonización es que haya un color predominante:, pero que éste sea de baja 

intensidad, el color que le siga a éste en extensión, tambi~n ser.i de baja intensidad aunque un poco 

menor que el anterior y así el que le suceda. 

Tríos armónicos.- Se ~rte de la utiliuci6n de un trii6ngulo equilatero (pues si se usa el 

isósceles se logra una armonía de complementarios) que se coloca e:ncimA det' círculo cro~tico para así 

seleccionar los colores que: ~rtici~r.in de la terna armónica, y •I igual que en la armonización con 

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

en orden decreciente hasta llegar al que cubra la superficie mi6s pequeña que puede ser el m.is vivo del 

esquema. 
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2.2.2.6. Uso del Color. 

En la creación de toda obra pictórica el uso del color reviste un. especial importancia, ya 

que ello se constituye en un f.c:tor fundamental, que le: permitirá al productor plástico realizar sus obras 

pictóricas con una mayor o menor calidad, dependiendo del dominio que ele ello se tenga. Mediante el 

uso del color se persiguen dos objetivos: crear sobre una superficie la ilusión de realid.d (o 

combinaciones de elementos de ella) y ofrecer una propuesta pictórica en base a composiciones cuya 

conformación no requiere de elementos que hagan alusión a formas encontradas cotidianamente en la 

realidad. 

La forma de resolver la aplicación del color sobre una superficie, así como las características 

de ésta, influirán de una manera determinante en la obra realizada, por ejemplo, un pincel de pelo suave 

y un soporte liso, ofrecen posibilidadeS de ejecución y acabado de color, muy distintas a las que 

puede darnos una superficie rugosa tratada con un pincel de cerdas o una espátula. 

Las cualidades que nos ofrece la materia para colorear y la técnica para usarla, permiten 

una amplia gama de posibilid.des de expresión, que va desde la transparencia de una acuarela hasta un 

empaste de óleo o enc"ustica. 

Recomendaciones de expertos nos señalan que la pincelada nunca debe: ser tímida, o 

insistida, ya que esto provoca una sensación de innwdurez 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 ~!eta los colores que forman el esquema básico de 

la obra a resolver, siendo esta gama normalmente reducida, pues una cantidad CJCcesiva de colores puede 

provocar desconcierto o complicación al momento de ejecutar la obra. Peter J. Hayten al respecto nos 

dice "Demasiados colores, como demasiadas voces e ideas, obstaculizan la expresión y ésta termina 

siendo incoherente y hasta irritante" ( 40). 

40.· Hayten, P. J. El color en l.ss artes. p. 7 5 
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Otro •specto a considerar en el uso del color es, I• correspondenci• que éste tiene con los 

v•lores to,,.les, pues a e.da color se le relacion.o con un valor en I• esc.I• de bl.nco y nesro ( 4 1 ) : 

Blanco -

Luz alta amarillo 

Luz clara 2 naranja 

Luz mediana 3 verde 

Gris intermedio 4 rojo 

Sombra clara 5 azul verde 

Sombra media 6 azul 

Sombra oscura 7 violeta 

Nesro --

Siendo así, se debe tener cuidado al momento de configurar una obra, de que ésta tenga 

un equilibrio o urw armonía de valores tonales (sus correspondientes crom4ticos). 

Se sugiere usar los colores correspondientes• los números 2, 4, 6 6 bien 3, 5, 7, etc. 

En cu.nto a la sensación - impresión de profundidad o acercamiento, que el pintor 

provoc. con sus obras (ade!Ñs de la aplicación de la perspectiva), estj el uso· de los colores frfos 

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

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

pictórica. 

41.- ldem. p. 83. 



2.2.3. FACTURA. 

Se consid.:r• • I• f«tur• como IH c.r..:terfstieft físicft que tiene un. obr• (d.: IH •rtes 

visu.les) como producto d.: I• relKión cxtern. que su.rd•n los elementos que I• forrn.n, t•nto entre sí, 

corno con el pl•no d.: I• b.sc. 

Con b.se en lo anterior se tiene que I• factura está determinada por los 4 factores: el 

soporte, las herramientas, los m•teriales y sus Formas de •pli~ión. El soporte, que es la base sobre la 

que se apliar.11 el material de expresión, puede ser lienzos (de •lgodón, lana, lino, sintéticos, etc.), 

madera, ~pel, cartón, muro, cristal, acrílico, yute, etc. Las herramientas a uwr son pinceles, espátulas, 

aerógrafo, etc.; los materiales y t~cnicas para su aplicKión son tan diversos que van desde una amplia 

gama de pig~ntos, aglutinantes (aceites de linaza, nueces, girasol, resinas, cera de abejas) diluyentes y 

disolventes (aceite de trementina , bencina, alcohol, glicerina, etc.) hasta la diversidad de técnicas que 

en la actualidad se uwn, tales como el temple, óleo, .c:rílico, acuarela, fresco, pastel, mixtas, etc. 

A los tres f..:tores expuestos se le •!lres•rf•n el tempcr•mento del productor pl.6stico, así 

como l•s vivenci•s que h. exprirnentedo, las necesidades que tie~ en el momento de la facturación de 

su obra y el oficio que h. l09r.do, ~ra en su conjunto dej•r la huell• que observ•rernos en I• 

materi•liz.ción 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 c~rpo teórico se conforma de preceptos 

surgidos tanto de la experiencia humana en sus pr~cticas cotidi•Ns, como de sus refle.iones acerca o 

m.is allá de la misrn..Es decir, conforme el hombre evolucion. v• dej•ndo huellas de su desarrollo, 

siendo al9un.s de éstas m.is perennes y otr•s fkilmente delebles, dependiendo de los sustentos sobre 

los cuales se h.yan ersuido. 
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Así tenemos que hnt• el momento le' cuent• con un cuerpo teórico - em.rwido de 

prktic.s y ,cfle,ciona: - que permite d•r respuest• • innumer.bles prqunt•s que sobre la pintura 

abstr-=t• pudier•n Formul•rK1 sin emb.r90, como el pcns.miento hu~no es muy diMmico no se 

puede- h.bl•r de un conocimiento "termir-..do11
, pues I• histori• de I• cienci• y del •rte nos demuestr• 

constantemente la relatividad de 9ran parte del saber humano. 

El ref.erirse a I• for1YN en el •rte abstriACt:o y mAs concret•mente en la pintura, p•reciera que 

existe u~ contr.dicción, y• que I• ruptura tot•I con la for~ mimética h. sido uno de los principios en 

los que se h. apoy.do esta corriente de I• pintur•. Pero el hecho de romper con la forma imitativa de la 

realid•d • la que est~ Kostumbrada el ojo, no implic• que se destruya I• fornw en sí. Esto es, se rompe 

con la forma preconcebida, pero se genera una nuev•, cuya exigencia es que no remita a imagen alguna 

aprendid• por el cerebro - ojo - hul'TYno. 

De esta manera ~ puede concebir a fa forma, en la pintura abstracta, como las estructuras 

que conforman la obra pictórica¡ siendo éstas limitadas o constituidas por puntos, líneas, superficies o 

volúmenes (pi~nsese en el arte m.t~rico o algunos 11collages11
), tanto re9ulares como irregulares. 

2.3.1 .1. Orígenes de la Forma en la Pintura Abstracta. 

Fueron diversas las fuentes que dieron orisen a la multiplicidad de formas dentro de la 

pintura abstrAct•, misnYs que han integrado la ar..:terizKión de las di~rentes corrientes en esta 

tendenci• pictórica. De dich.s fuentes las nYs signifiativ•s que se pue~n ·citar son: lo orgánico, lo 

inor94inico, lo seométrico, el sesto y la síntesis llevada al ~remo. 

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

vegetales - y centrar nuestr• atención a pequeñas superficies de ésta o al observar en un microscopio al 

microcosmos viviente, se encuentr•n formas a las que no est4 .costumbr.do el ojo y que al 

representarlas, con cierta fidelidad o haciendo una interpretación de esta realidad, dar4i orisen a obras 

que por sus form.s no cotidianas las llevaremos a la ategorí• que- hemos llam.do pintura abstracta. El 

nivel rnesocosmos viviente tambi~n puede ser fuente de creación de este tipo de obras, baste observar 
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parte de I• epidermis de nuestra mano1 ampliémosla considerablemente y llevémosla al lienzo con otro 

color diferente al real y he ahí una nueva obr• pictórica abstracta. 

Algo an.ilogo ocurre respecto al mundo inorgánico1 aunque a éste habría que agregarle el 

macrocosmos y de igual manera que se cita en fo orgánico1 mediante acercamientos a zonas no vistas o 

no observadas cotidianamente1 nos generan fuentes de interpretación de realidades a las que se les 

puede llamar pintura abstracta. 

Lo geométrico.- Esa fragmentación - arbitraria o racional - tanto regular como irregular, que 

hacemos de la superficie y que en una actitud a veces lúdica y en otras racionalizada, lleva a estructurar 

la superficie a pintar, y a plasmar ideas o mensajes sobre ella, que surgen como necesidad de expresión 

de muchos pintores. Para realizar dicha fragmentación se recurre de inicio al elemento mínimo 

geométrico que es el 11punto11 y a partir de éste1 ya sea por su amplificación o por su movimiento se 

empiezan a generar - si es por su amplificación - una superficie y - si es por su movimiento · una línea, 

que al moverse ésta genera una superficie: el cuadrado1 el círculo o el triángulo. Jugar con estas formas 

geométricas (y con las que de ellas se deriven) en una superficie, repetirlas, girarlas, agrandarlas1 

empequenecerlas, superponerlas, perspectivarlas1 etc. 1 ofrecen al creador plástico un número infinito de 

pasibilidades de expresión. 

Lo gestual.- Un elemento más de expresión en el abstraccionismo es el gesto, actitud 

espontánea 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 in::,;ados en pintura, etc.), 

pr,ctica que en sí misma h. sido sustentada, ya que el productor valora la acción misma, el momento 

que vive en la ejecución1 muchas veces más que al mismo producto. 

El último de los elementos citados par• la génesis de una obra pictórica abstracta es la 

síntesis, pero ésta llevada al extremo, es decir una forma de tomar o seleccionar algún motivo de 

representación en el cual sólo se r~tará u~ elemento pretexto (o varios), pero cuya representación 

de éste no emparente con la realidad a la que se esté aludiendo. Esto es1 se puede referir a un ambiente 

del cual se retome el movimiento1 la dirección de la estructura que lo conforme1 el color, etc. y con 
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estos referentes estructur•r u,,. obr•, y• se• utiliz6ndolos como se h.v•n sintetiz.do o bien 

invirtiéndolos, combin6ndolos, etc. -ro siempre y cu.ndo el espect.dor - consumidor no encuentre 

forrn.s fi9ur•tivn que lo remit•n • uM re•lid.d •necdótia. 

2.3.2. LA FACTURA EN LA PINTURA ABSTRACTA. 

2.3.2.1. Las Texturas. 

En ~gin•s •nteriores se h.cen •lgun.s consider.ciones en torno a la factura, mirando a 

ésta como un producto, ve4mosla ahora como un proceso. Desde el momento en que el pintor 

seleccion. el soporte sobre el que tr.b.jar4 existe un• intención en cu.nto • la posibilidad de uso para 

dar ciertos ~os o aplicar determirNdas cargas, y aún cu.ndo no se tenga la intención, hay alances 

y límites que ofrecen los distintos soportes posibles de uwr, piénsese en un. del9ad• hoi• de ~-1, en 

un bastidor con tela, en una hoja de tripl19y o en un muro de concreto; tendremos que cada uno de 

ellos ofrece diversas posibilidades y límites de uso, tanto para recibir, como para resistir las ºcargas" que 

se les pretenda aplicar y como consecuencia, ofrecer luego a~riencias que provocan distintas 

impresiones. 

Un. hoi• de ~-1 nos ofrece uM textur• que puede ser liw, de 9rano medio o de 9r•no 

grueso, si sobre ell• se tr•b.j• con .cumrel• o ecrífico, tendremos •I firNI un.1 textur• tanto re•I como 

visu.I, inRuid• en primer• inst•nci• por el soporte. Algo semej•nte ocurre cuando como soporte se 

uw un b.stidor con tel•, lonet• o yute y es trab.j.do con óleo o ac:rtlicos. 

Sobre los soportes se suelen uwr ~r9•s muy v•ri.dH que v•n desde los rn6s finos 9r•nos 

de •ren. o tierras h.st• los m,js toscos rn.teri•les o desechos de éstos que se le ocurr•n •I creitdor de 

este tipo de obras1 utilizando i:stas como base para luego colorear encima o bien usar dichos materiales, 

tal cu.I los .dhiri6, aprovech.ndo el color y I• textur• de los mismos. 

L. textura que se elabora a través del uso del m•terial y los instrumentos de •plicaci6n, al 

trabajar ciertas zonas del cu.dro, •dquiere v•_lores en sí1 cuando a •plic.da en grueso sugiere peso o 

cuerpo y normalmente se utiliz• en jre•s cl•ras y de •Itas luces. En cuanto a los colores oscuros no es 

necewrio usar rnmterial grueso o ar9•s ~ra sugerir peso, pues el mismo color lo lleva en sí. 
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T •nto en I• el.boraci6n de obr•s fi9ur•tivn como en l•s .bstr.ct•s, I• textura ha sido 

desde siempre un elemento ~sico, uwd• much.s veces con delic.dez• y otr•s con violencia, generad• 

por el mismo ITWlteri•I pictórico, sirviendo como b.se, o como color - por el m.Jteri•I uwdo -, es uno de 

los 3 v•lores fund•ment•les de tod• obra pictórica. 

2.3.2.2. El color en la Factura . 

Incluir •I color como elemento integrante de I• factur• ~recerí• un error, sobre todo cuando 

en p4gin.s anteriores se h.n citado como valores pictóricos a la composición, al cro1TW1tismo y a la 

Factura. sin emb.rgo, se requiere en este a~rtado considerar al color como un recurso que Forma parte 

del acab.do de una obra pictórica, recurso que independientemente de la armonía que pueda lograr 

como tot•lidad, tiene un valor en sí, es decir, proyecta impresiones determinadas según su uso, sean 

éstas por medio de yuxtaposicio~, aislamiento, contigüidad o en la mezcla con elementos de carga, 

produciendo sensaciones de li9ereza o pesadez y/o de fri•ldad o calidez. 

El color como elemento expresivo autónomo - divorci.do de form•s narrativas - ha sido 

empleado desde los suprematist•s en 191 3, h•st• n-.tros dí•s. 

Entre otr•s intenciones el color es utiliz.do ~ra crear contr•stes y efectos psicológicos, en 

los primeros Adolf Hoelzel (1853 - 1934), en Hess, W. 1959, nos cit•: "Existen en el color 8 

grupos de contrastes: contr•ste: del color en y por sí mismo1 contraste entre el color cl•ro y oscuro, 

contr•ste entre el color dlido y frío1 contr•ste complementario, contraste dé intensid.d, contraste de 

c.ntid•d (t•m.oo de I• supe<ficie cubiert•)1 contr•ste de color y no color, contraste simult.!ineo". (42) 

42.- HESS, Welta. Oocu~tos para la compnmsi6n de la pintura moderna. p. 119. 
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En lo que • efectos de respuesta conductu•I se refiere, se han realiz.do diversas 

propuest .. , entre: las que de:st«a I• se:ñ•lada por Pe:ter J. H•yten, 1976: "El color •íecta a todos los 

hum•nos y provoca reacciones de muy diverso carkter1 aunque muchas person.s no muestren una 

sensibilid.d o gusto por el color todas manifiestan una acción consciente ante determinados colores" 

(43)1 luego señala los significados de los colores primarios, secundarios y del blanco, gris y negro. (Se 

verán más adelante). 

2.3.2.3. Los• Accidentes• en la Pintu,-a Abst,-acta . 

En pintura se conoce con el nombre de "accidentesº 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 yuxtaposición de color ( en seco o en húmedo). 

Una de est•s 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 •uxiliar de una paja para distribuir la tinta o 

bien soplando a travé's 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, 
0

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. 

43.- HAYTEN, Peter. El color ~n las Grte p. 53. 
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El empleo de técnicas mhd•s, m•teri•les e instrumentos de •plic.ci6n diferentes • los 

comúnmente uwdos, ofrecen posibilid.de:s de: result.dos inesper.dos, agr.d.bles e interewntes, t•nto 

~ra el productor como p•ra el consumidor de arte. 

2.3.3. Aspectos Racionales en la Pintu..-a Abst..-acta . 

El abstraccionismo como corriente artfstic. de gran tr•scendenci• irrumpió en diversos 

i6mbitos del ser y del queh.cer hum•no1 así tenemos que en diferentes disciplinas científicas y filosóficas 

se le ha tomado como objeto de estudio desde su aparición hasta n~tros días. 

A continuación se abordan algunos aspectos desde la perspectiva de dichas disciplinas, sin 

que por ello se pretend• agot•r o profundizar sobre el te..n., m.is bien con la intención de aportar 

al9unos elementos que permitan clarificar ate Fenómeno. 

2.3.3.1. Aspectos Filosóficos. 

En 1939, el filósofo itali•no Antonio Banfi (1886-1957) al referirse al mundo del arte, 

dice que éste no es objeto de pl.cer par• ociosos, ni par• I• conmoción de alnwis delicadas, sino que 

constituye un problenw de cre.ci6n artístic. que se m.terializ• por diversos medios. 

Partiendo de esta idea y al ubicarse en el campo de I• pint.:Ora abstracta, se tiene que 

efectivamente el problema de creación •rtística ha sido uno de tantos que se han pl•nteado y resuelto a 

su manera los pintores, desde los albores del siglo XX hasta nuestros días, radicando su esencia en la 

creación de obras de ruptura total con las imágenes del mundo, es decir la elaboración de trabajos en 

los que se nicg• el recurso de la l~ura narrativa de u,,. re•lid•d conocid• por el ojo humano. 

Todo acto de creación conlleva o sur!!<' a partir de necesidades y/o intereses del 

individuo, cuya satisfacción le permiten su realización personal. 
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W. Kandinsky formuló el principio de la necesid.-d interior, considerando a éste como " 

uno de los fundamentos m.is sólidos de todo el arte abstracto" (44). Dicha necesidad,nos dice, está 

constituida por tres ~esid.des místicas: 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 •rte¡ 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 tenderá a provocar emociones - más libres en el caso de la pintura 

abstracta - 1 así mismo vive en él un deSEo de liberación, el cual intenta materializar mediante la búsqueda 

infinita de la "forma". 

2.- Si todo individuo es en gran medida un producto de su época, el artista no escapa a 

esta m•xima y como tal, va a plasmar en su obra una visión global del mundo, propia por supuesto del 

momento que le tocó vivir¡ en este caso cuando, se habla del abstraccionismo, es referirse al siglo XX, 

periodo en el q~ se h.n dest.cado t•nto guerr•s civilES en diversos ~rses, como las dos grandes 

Guerras Mundiales, mismas en las que el hombre ha proyectado deseos de libertad, caos, miseria, 

inconformid.d, •mbición, etc. Impulsos que h.n movido • v•rios artistas, que en lugar de tomar un Fusil 

y asesin.r • sus herm.nos, to,,...n el lienzo, el pincel y los colores para proyectar con est•S 11armas" esos 

deseos de libertad (mani•tada por c.inones de la academia, tanto en lo referente a la forma como al uso 

del color), manifestar un caos pero por medio de sus n~•s propuestas "forrÑtles" que no son otra cosa 

que el deseo de ruptur• con lo est'ablecido, inconformidades que se empezaron a dar desd~ algunos 

años antes de la primera conAagración mundial. Al respecto Kandinslcy nos dice 11 iEI pintor se •alimenta• 

de impresiones externas (vida exterior), las transforma en su alma (vida interior), I• realidad y el sueñol" 

(45). 

44.- W. Kandinslcy.- en J.C. Ltmbert. La pintura Abstracta. p. 23. 

-45.-1<.tndinslcy. Lt gramAtica de la creación. p. 11 5. 
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3 -. Como servidor del arte debe expresar lo que es propio del arte. Al respecto se 

puede citar• J.C. L.mbert quien dice: ''Tras urwi cultur.o secul•r de la forma limitada, el arte ha lo9rado 

est.blecer est• expresión pl•stica: reside en la clara realización de un ritmo liberado y univerwl, que 

estaba deformado y oculto en el ritmo individual de la forma limitada" (46). Este ritmo liberado y 

universal del que habla Lambert es urwi de las alternativas necesarias y propias de la producción plástica 

en el si9lo XX. 

Por otro l.do A. Banfi cita "Nuestro arte se nos aparece asf en una posición de osadía y 

riesgo: sin prejuicios y sofisticado a la vez, despreciador de toda corrupción fácil, buscador de puros 

efectos artísticos . . " ( 4 7). De esta posición de osadía y riesgo en pos de puros efectos 

artísticos, cabe señalar la valorización que se ha hecho en el presente siglo, sobre la CUdlidad 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 expresión propios de este siglo, en un principio como 

alterrwitiv•s de ruptura y posteriormente como fuentes de consolid.ción. 

Dos elementos m.is de la psique hufTNlrwi: lo racional y lo irracional, esa dialéctiat que 

como seiWla Erich K.hle:r (48), entre la conciencia en la acción y los impulsos inconscientes, se ha 

acelerado en el presente siglo, dando como result.do una intensa luch. de I• ruón contra las pasiones y 

las emociones, sostenid• por artistas y teóricos antagónicos que con sus obras han validado sus posturas 

y que en t~rminos generales - un tanto arbitrarios - se pueden dividir en dos; los geo~tristas y los no 

geométricos. 

46.- Lamben J.C. Pintura Abstracta. p. 11 O. 

•7.- Banfi, A. F;Josoffa del Arte. p. 320. 

48 KAHLER, E.- La daintqración cW: la Forma en las arta. p.41. 
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2.3.3.2. Aspectos Psicológicos. 

L. psicol09í• como disciplin. que tiene por objeto el estudio de I• conduct• del hombre, 

de Kuerdo •I 4ire• o ~norneno en donde .ctúe el ser hu,.,.no, es el complemento al nombre de ésta, 

por ejemplo psicolo9í• del •prendiz•je, psicologí• social, psicología clínica, etc.¡ en este estudio, cuya 

parcela del conocimiento se refiere al fenómeno artístico, se puede convencionalmente llamar psicología 

del arte, b.jo el entendido, que el arte o el Fenómeno artístico requiere de la participación de 3 

elementos centrales ~ra su rTW1nifestaci6n: el creador de la obra, la obra en sí y el espectador o 

consumidor artístico. 

A la obra de arte, pictórico abstracta en este caso, se le puede designar como la 

materialización de la conducta artística. 

Esta se constituye en el eje rector del fenólT'te'no, que para su creación requirió de un 

proceso de maduración de P9rte de su productor y tambi~n requiere para su consumo, de un proceso 

ed~tivo cultur•I muy ~rticul•r del consumidor_ 

Liev Se:mionovich Vigotski cit•: "El psicólogo ex•mirN rNtur•lmente tod• obr• de arte 

como un sistem. de estímulos, org•niz.dos consciente y deliber•damente, de form• que provoquen una 

reacción estétic.. Adc:~s, •I •n.liz•r I• estructur• de los estímulos r~constituimos I• estructura de la 

reKci6n" (49). L. or9•nizKi6n y ,.,.teri•lizKi6n de dicho siste,.,. de estímulos, producto de un 

proceso for,.,.tivo profundo por ~rte del productor pl4istico, ofrece como dice l.S. Vi90tski la 

posibilid•d de reacción estética, pero h.bría que •greg•rle otro tipo de re•cción: la artística, es decir, 

una obra pictórica puede provocar una conducta sea artística, sea est~ica o ambas. La primera debe 

.entenderse como un. .ctitud •Mlític., en la que el espectador •precie de: la obr• la maner• en que el 

49.· VIGOTSKI, L.S. Pskologra del Arte. p.41. 
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pintor plasma los v•lores pictóricos - composición, cromatismo y factura - o algunos de éstos¡ en tanto 

que la segund• (conducta estética), es la reacción convertida en un estado de contempl•ción en la cual 

se da una sensibilización o hipersensibilización de parte del espectador y se goza de la obra sin 

cuestionar el manejo de valores pictóricos, sólo se llega a un estado de placer sin preocuparse de las 

particularidades que integran ese sistema de estímulos llamado obra pictórica; se ve y se siente la 

totalidad sin pre9untar el lC6mo? o el lPor qué? de ella. 

Regresando a los protagonistas del fenómeno artístico: el creador, la obra y el consumidor; 

la interacción que se da entre ellos est.i inAuida por factores temporales, geográficos y sociales entre 

otros. 

El creador de obras 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 características 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 11La capacidad de desestructurar la realidad y reestructurarla 

en form•s nuevas" ( 51 ) . 

Mauro Rodrí9uez Estrada, en su obra "Manual de Creatividad" (52) nos señala que la 

creatividad se da en 6 etapas: El cuestionamiento, el acopio de datos, la incubación, la iluminación, la 

elaboración y la comunic.ción. 

SO.- R:odrfguez Estrada, M. Manual de Creatividad• p.22. 

51.- Rodríguez Estrada, M. Op. Cit. p. 25. 

52.- Rod,r9uez Est,ada, M. Op. Cu. p. 38 - 43 
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El cuati<>Nmicnto es l. -rcepción de .ol90 como problem. y nor,...lmente sur91' de I• 

inquietud intelectu.ol, de l. curiosidad, del interá o del !Ybito de I• reflexión, factores que dot•n .ol 

individuo de uN ~id.d de _.cepción que v• má •"~ de l .. •parienci•s, es decir llq.o h.st• I• 

esenci•s de 1 .. cosn o los íenómenos. El o1COPio de datos se l09r• medi•nte observaciones, lectur•s, 

vi•jes, experimentos e interc.mbio de expcricnci•s con personu doct•s en el jre• o tem.. D.d• l. 

rel..:ión que tienen I• dos si9uientcs et•pes se .bord•n conjunt•mente: I• incub.ción, consider.d• como 

el periodo de di!JCSti6n inconsciente de ide•s, de inten .. activid.d que concluye en uN iluminación. 

Dich. iluminación se d• en •lsún momento de distensión de I• frecuente di•léctic. que se present• en el 

individuo • partir de que se pl•nteó el proble,... • resolver, est• di•lictic. oscil• entre f•ses de tensión y 

distensión. L. el.boración se re•liz• cuando se d• el paso de I• ide• lumino .. • I• re•lid.d exterN, esto 

es, I• rn1teri•liz«i6n u oper•tivizaci6n de I• ide•. Por último, I• comunic.ción del logro es necewri• ~ra 

cerrar el proceso cre•tivo, Y• que el reconocimiento y/o ilatpt«:ión de ese l09ro se convierte en un 

reforz.dor positivo que impuJur" •I ser cre•tivo • pl.nte•rse un nuevo cuestio,...miento. 

L. rebeldr. y el impulso • l. ruptur• de ánones, son conduct• que c.racteriz.on • los 

•rtistft, y que en ·oc.sienes •lsunos de átos l•s llev•n • su actuación en .el ~ito soci•I, pero I• 

sener•li<Hd l•s .... nificst•n en sus obr •• , .... teri•liúndol.s en nuev .. propuest•s plfttic.s. 

Gener•lmente I• obr• •rtfstic. de c.d. productor maduro llev• su sello c.racterizador, esto 

es, ciertft const•ntes de for,..., color y trao, que permiten identific.r l. ob;• como un. re•liz.oción de 

t•I o cu.I •rtist•. Est•s peculi•rid.des de I• obr•, conduct• •rtfstic. ,...terializ.od., es parte de I• 

person.lid.d del •utor, pmrticularmente su temper•mento o bien de un result.do de vivenci•s. Así 

tenemos obr•s pictóricas Qr.ecteri~s por el tru:o fuerte o violento de colores intensos otr•s •I 

contr•rio: su.va, sutiles, de colores tenues. 

Esto puede obedecer • un reffejo fiel de I• persoNlid.d del pintor o bien de u~ 

sublimación de lo que no puede hacer en su vid• soci•I cotidi•~, lo m.teri•lia en su pintur•1 •unque 

lo NS frecuente es lo primero. 
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Respecto a la psicología del artista, Samuel Ramos dice: 11 EI artista vive la vida con una 

cierta profundidad y seriedad, y su relación 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 e)(cluye su capacidad para entender al mundo por 

medio de: la inteligencia. 

L• ol::w• pictóric•. Es el puente de comunicación entre su creador (pintor) y el 

consumidor {espectador), sobre ésta se han comentado previamente algunas de sus características o 

valores plásticos: la composición, el cromatismo y la factura; ahora resta señalar c6mo algunos de estos 

elementos se convierten en factor {es) de interacción entre el pintor y el espectador.- La obra se 

constituye y se muestra al espectador como un estímulo que pretende originar una respuesta. Esta no va 

a ser única, sino muy variada, obedeciendo a factores tanto de constitución como de recepción; esto es, 

de acuerdo a los valores pictóricos que ofrece y conforme al tipo de persona que los recibe (edad, 

sexo, nivel de cultura, tipo de: educación, inteligencia, etc.).-

Las líneas que conforman una estructura pictórica (sean ocultas o visibles) nos sugieren o 

nos inspiran diferentes reacciones, de acuerdo a su posición o disposición. Emilio Frehcas (54) al 

respecto señala que: la línea vertical sugiere: equilibrio, firmeza, elevación espiritual y vida, la 

horizontal: calma, reposo y seguridad; la inclinada: acción y peligro; dos inclinadas opuestas: 

compensaci6n; rectas entrecruzadas ablicuamente: la lucha; Línea quebrada: dificultad, peligro, líneas 

curvas: vida, movimiento; círculo: plenitud, rotundidad, círculo radiado: ~oncentración, irradiación; 

espiral: el máximo dinamismo. 

53 .• Ramos, Samuel. filosofía de la Vida Artrstica. p.43 

54.- FreiXds, Emilio.• las Uneas y su lenguaje.- pp. 9-53 . 
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El color por sí mismo es capaz de producir diversas reacciones en el ser humano, en 

t~rminos generales se h.c:e una gran división de los colores: los cálidos y los fríos, produciendo los 

primeros senwciones 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: 

""'-ilto: Es el color de la luz, el sol, la vida, la acción y el poder y simboliza arrogancia, 

oro, fuerza, voluntad y estímulo; es el color mds intelectual y puede ser asociado con una gran 

inteligen~ia o con una deficiencia mental. Significa envidia, ira, cobardía y bajos impulsos. Es muy 

tolerable y alegre en pequeñas áreas, pero en las grandes puede llegar a ser irritante. 

Nerenja: Es más cálido que el amarillo y actúa como estimulante de los tímidos, tristes o 

linfáticos. Simboliza entusiasmo y e•altación y cuando es muy encendido o rojizo, ardor y pasión. 

Utilizado en pequeñas extensiones o como acento es un color muy útil, pero en las grandes &reas es 

demasiado atrevido y afectado; hasta puede crear una impresión impulsiva, agresiva. Por su mezcla con 

negro sugiere engaño, conspiración e intolerancia y cuando es muy oscuro sordidez y opresión. 

Mezclado con blanco expresa sensualidad. 

Ro¡o: Se considera asociado con una personalidad extrovertida, el temperamento vital, 

ambicioso y material y se deja llevar más por el impulso que por la reflexión. Simboliza sangre, fuego, 

calor, revolución, alegría, acción, pasión, fuerza, disputa, desconFianza, destrucción, impulso, crueldad y 

rabia. Por su potencia de excitación en fas grandes áreas cansa rápidamente. 

55.- HAYTEN, PETEl1 J.- El colo• en 1., º''"'· pp. 55 - 58 . 
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Violeta: Sisnifica martirio, misticismo, misterio, tristeza, aflicción, profundidad y 

experiencia¡ en su variación al rojo realeza, di9nidad, suntuosidad y representa el alto ranso de reyes y 

carden.les. Mezclado con negro es deslealtad, desesperación y miseria; y mezclado con blanco: muerte, 

ri9idez y dolor. 

Ai.ul: Se le asocia con los introvertidos, está vinculado con la circunspección, la 

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

simboliza sabiduría, fidelidad, verdad eterna e inmortalidad. También significa descanso, lasitud, 

recogimiento, juicio y seguridad. En heráldica castidad, lealtad y buena reputación. Mezclando con 

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

grandes extensiones sin causar fatiga a los ojos. 

V•rde: Es un color de gran equilibrio porque está compuesto por colores de la emoción 

(amarillo: cálido) y del juicio {azul: frío) y por su situ.ci6n transicional en el espectro. Se le asocia con 

fas personas superficialmente inteligentes y sociales que gustan de fa banalidad y de la oratoria, simboliza 

la primavera y la caridad. Es el color m.is paradójico porque aunque es ponderado incita al desequilibrio 

y es el favorito de los psiconeuróticos 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 degradación moral y de la 

locura. Sugiere humedad, frescura y vegetación, significa realidad, esperanza, razón, lógica y juventud. 

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

debilidad o pobreza. 

Bl•nco: Símbolo de lo absoluto, de la unidad, de la pureza y de la inocencia, también 

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

sus potencias psíquicas; fa del blanco es siempre positiva y afirmativa. 

Gñ•: No está considerado como un color, sino como la transición entre el blanco y el 

negro y el producto de la mezcla de ambos. Simboliza neutralidad, puesto que no suscita sensación 
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alguna de color, sugiere tinieblas, penitencia y tristeza. Es una fusión de alegr(as y penas, del bien y del 

mal. 

Me-: Símbolo del error y del mal. Tiene algunas aceptaciones negativas del azul y 

significa luto, muerte, duelo, tristeza, pena profunda y superstición. 

El e...-ct ..... -c....,...._,, participante del fenómeno artístico. Se puede dividir en 3 

apartados a los consumidores de arte: los especialistas (productores plásticos, críticos de arte, 

historiadores de arte, curadores, etc.), los aficionados y los consumidores casuales. 

Las diferentes respuestas que provoca una obra pictórica, amén de los valores plásticos 

que la conformen, estarán en gran medida determinadas por el tipo de persona que se acerque a 

consumirlas; pues los especialistas para satisfacer su necesidad artístico - estética tendrán mayores 

e•igencias que las de un aficionado o de un consumidor casual; por lo tanto sus respuestas diferirán de 

las que presenten estos últimos, y sus juicios serán más severos. Al respecto Juan Acha cita "El consumo 

objetívase propiamente en la relación objeto - sujeto y aquí se conjuga el valor potencial del objeto y la 

valoración de un sujeto portador de la orientación a•iológica que h. elegido entre las muchas que le 

impone la sociedad" (56). 

Tocio ser humano presenta múltiples necesidades, entre las que no puede Faltar la 

necesidad estética, mism• que puede llen.r al contemplar algunos fenó~nos naturales o bien 

recurriendo a los objetos artísticos producidos por el mismo hombre. Para satisfacer esa necesidad 

estética, en su recurrencia al objeto artístico, será mi6s ex.igente en la medida q~ sea más especialista¡ en 

tanto que el consumidor casual requerirá particularmente de un trabajo anecdótico, ya que necesita de 

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

maestro J. Acha se tiene que 11 EI consumo artístico es, pues, igual al consumo estético, al que se le 

suman conocimientos históricos, conceptos de arte y experiencias visuales, vivencias Formales y 

vibraciones artísticas" (57). 

56.- ACHA, Juan. El Consumo artístico y sus efectos. p.85 

57 .- ACHA, J. Op-. Cit. p.90. 
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Una última consideración en lo que a los efectos producidos por la ·abra pictórica en el consumidor se 

refiere, es la coincidencia o la discordancia entre la intención que tiene una obra y la necesidad que 

quiere llenar el espectador al contemplarla. Acerca de esto el soviético M. Ka9an en J. Acha (58) 

señala cuatro Funciones de la obra de arte: la comunicativa, la cognoscitiva, la educativa y la hedonista. 

Habrá algunas obras que cumplan con las 4 Funciones, otras sólo 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 artístico de cualquier obra plástica 

un enfoque estético se hace necesario. 

Considerando que la estética es una disciplina del orden humanístico - filosófico 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 est.i sujeta a dicha relatividad. NicolaY 

Hartmann (1 881 · 1950) al respecto dice: " ... Parece que lo bello no es más que una norma mudable 

y aún arbitraria, condicionada por factores extra-estéticos, por las circunstanc
0

ias sociales, las tendencias 

prácticas predominantes, por su utilidad para la vida o también por las direcciones de preferencia 

surgidas de lo biológico y que buscan una expresión en un tipo determinado de ideales. 11 (59). 

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

59.· HARTMAN, N. Estétk•. p.28. 
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Al entrar en contacto el consumidor con la obra - acto receptivo - se dan 3 momentos (Hartmann, 

1953): de la intuición, del goce y de la valoración. Esos momentos surgen en una interacción estética, 

y su valoración depender.t de la calidad de la obra y la experiencia estética del sujeto. Sin embargo, si 

esta apro)(imación se quiere enfocar desde el punto de vista artístico, para que se den los dos últimos 

momentos, habrá necesidad de que el consumidor cuente con aprendizajes de valores plásticos y 

experiencias visuales artístico - estéticas, para emitir un juicio lo más próximo a la realidad. 

En la pintura abstracta sus creadores decidieron, en una de sus tantas rupturas, pasar de la 

autonomía de la representación lograda en el Renacimiento, a la autonomía de la forma y de esta manera 

darle al signo artístico 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. 11 (60) 

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

continúa X.R. de Ventós 11se debe aprender a ver las formas como tales, como datos visuales y no como 

formas de algo." {61). 

La obtención del placer estético en el arte abstracto debe ser buscada mediante una 

actitud de disposición contemplativa, en la cu.I no se pretenda encontrar intención, representación o 

significado alguno; sino debe asumirse la obra en espera de recibir datos pl.Ísticos que provoquen una 

respuesta hedonista. 

60.- De Ventós., R. X. Teoría de la sensibilidad. p. 73. 

61.- De Ventós, R. X. Op. Ot. p. 79. 
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La pintura abstracta después de su aparición como corriente pictórica creó la necesidad de una 

reorganización de sistemas intelectuales en los que se incluyen los del orden estético. Para ello se 

recurrió a hacer consideraciones tales como: comprender las sensaciones estéticas a las que no se está 

acostumbrado, implicaba olvidar la cultura al respecto aprendida. Esto nos conduce a la creación de 

nuevos códigos, que aunque flexibles sirvan de par.imetros en los consumos artísticos de obras 

abstractas. 

El abstraccionismo es la corriente pictórica que nos puso en el lugar adecuado para 

cuestionar alguna (s) de las funciones de la pintura, para que se tomara conciencia de sí misma, y tratar 

de superar lo circunstancial y lo anecdótico para llegar al descubrimiento de los valores pl.isticos1 Ventós 

cita ... "es legítima 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 elfos mismos: 

intenciones, representaciones, etc. 11 (62) 

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

recurrir a forma física o anecdótica alguna. 

2.3.3.4. Ordenes y Desórdenes. Lo lógico e Ilógico. 

El Caos. La Incoherencia. Lo Absurdo. La Entropía 

y La Incertidumbre. 

Para interpretar verbalmente parte del fenómeno artístico llamctdo arte abstracto -

concretamente la pintura - se tienen dos caminos; El lógico (racional, ordenado) y el ilógico (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 número más amplio de seguidores: abstraccionistas líricos, expresionistas abstractos, gestuales, 

informalistas, etc. 

62.- De Ventós, X. R. Op. Cit. p.445. 
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Se dice del orden que es una condición necesaria p•ra 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 mecanización y/o automatización del ser 1 que tal vez sea neceYri• para ciertas actividades 

productivas del hombre, pero que para la creación artística no sería requisito indispensable, llegando en 

ocasiones a ser un obstáculo en lugar de un auxiliar. 

El desorden se refiere a los caminos que toman diversos elementos físicos que rompen 

con ideas preconcebidas o pre - establecidas de rumbos precisos. Se yerguen en unidades 

desarticuladas, de muy difícil o imposible relación. 

Cuando se habla de desorden o de la inexistencia de un orden (lógico), se puede decir 

que hay un caos en el referente al que se haga alusión; puede ser producto de la incoherencia, la 

incertidumbre, la entropía o de lo absurdo. 

La incoherencia y lo absurdo son estados de conciencia, producto de una ruptura con lo 

establecido de una nwnera racional y funcional, que son utilizados y materializados en las pinturas 

abstractas, con el único requisito de no aludir formas narrativas o anecdóticas. 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 

desorientaciónº (63). 

Una de las formas probables de interpretación o de rescate apli~ables a la pintura abstracta 

es la entropía, misma que Rudolf Arheim define como: "la medida cuantitativa del grado de desorden 

de un sistema" (64). Continua éste, la entropía se encarga de la distribución global de tipos de 

elementos en un ordenamiento dado. "Cuanto más alejado está el ordenamiento de una distribución al 

azar tanto menor será su entropía y mayor su nivel de orden" (65). 

63 .- Kahler, E. La desintegr<Kión de la forma en las artes p. 11 4. 

64.- Arheim, R. Hacia una psicología del arte. p. 340. 

65.- Arhe:im, R. Op. Cit. p. 348. 
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La entropía es usada como una manera de percepción global de la Forma, - sin referirse a 

su estructura - ~ra ver 11EI grado de disipación de la energía que supone, la c•ntidad de tensión 

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

La última consideración necesaria de realizar es respecto al principio de incertidumbre; si 

en las llamadas ciencias exactas, en el área de la física, particularmente en la mecánica cu&ntica se habla 

de una incapacidad de predicción y aleatoriedad en dicha ciencia, lOué podremos decir en el arte? 

Stephen W. Hawking refiriéndose a Heinsenberg y su principio de incertidumbre, cita que 

éste " implica que las partículas se comportan en algunos aspectos como ondas: no tienen una posición 

bien definida, sino que est&n •esparcidas• con una cierta distribución de probabilidad" (67). 

66.- Ame;m, R. Op. Ot. 349. 

67.- Hawking1 S.W. los histori• cid tiempo. p.85. 
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3.- INVESTIGACION DE CAMPO . 

Con I• finalidad de complet•r el objetivo 9eneral del presente trabajo "Analizar los 

Fundamentos te6rico-prkticos que intervienEn en el proceso enseñanza - aprendizaje de la pintura 

abstracta11
, - ya que la primera parte de éste se considera que está lograda en los contenidos teóricos 

plas.,,.dos en l•s páginas anteriores - se re•liz6 la presente investigación 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 aproxi~ión lo mjs cerca"-' posible al quehacer cotidiano del trabajo pict6rico­

abstracto realizado por estudiantes, docentes y pintores. 

HIPOTESIS 

A mayor percepción, conocimiento, práctica y experimentación en torno a los 

fundamentos de I• pintura abstracta; ~yor será la posibilidad de creación en esta Forma de expresión 

plástica. 

Partiendo de esta necesidad, se tonw como universo o población al conjunto Formado por 

los estudiantes de pintura (interesados en el abstraccionismo), de los 6°, 8° y 1 Oº semestres de 

Licenciatura en las escuelas: Nacion.I de Artes Plástic.s de la UNAM y Nacional de Pintura, Escultura 

y Grab.do "L.. Esmer•lda" 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 más importantes en materia pictórica-abstracta en 

la ciudad de México: 11EI lnformalismo en México" Arte abstracto no geométrico, realizada en Agosto -

Septiembre de 1980 en el Palacio de Minería. Y "la Aparición de lo Invisible" Pintura abstracta 

contemporánea en México, en el Museo de Arte Moderno, de Septiembre de 1 991 a Enero de 

1 992. De este universo se tom6 una muestra aleatoria de 20 estudiantes, 1 O docentes y 1 O pintores1 

mismos a los que se les aplicaron los siguientes cuestionarios: 
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ESTUDIANTE DE PINTURA: 

El presente cue:stio~rio tiene por objeto auxiliarme en mi trabajo de investigación en torno al 

proceso enseMnz•-aprendizaje de I• pintura abstracta. lSerfas tan amable en colaborar conmigo 

contestando las siguientes preguntas 7 . . . 

1 .- lOuién (o qué) inAuyó ~r• que te incli~ras a re•lizar 
pinturas abstractas? 

A) Tu maestro B) Tus compañeros 
C) Ver la obra de al9ún pintor D) Otro (a) _______ _ 

2.- lDe qué calidad consideras que: fueron tus primeros 
trabajos pictóricos abstractos? . 

A) Muy buenos B) Buenos C) Re9ulares D) Malos 

3.- lY los últimos tr.bajos de este tipo cómo los cat•lo9as? 

A) Muy buenos B) Buenos C) Resul•res D) Malos 

4.- Aproxi~amente c~ntas pinturas abstractas has 
realiudo (incluye hasta los primeros ensayos) 

A) 1 a 1 O B) 11 a 20 C) 21 a 40 D) 41 -80 
E) más de 81 

5.- lT uviste algún rn.atro que te enseMra sistemAiticamente 

(o con cierto orden) cómo pintar abstracciones? 
Sí No , en el caso de Sr ••• lCu.il fue 

dicho orden?~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~-
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6.- lRecibiste algunas orientaciones, que no hayan sido 
sistem4ticas en el dewrrollo de tu pintura .bstrolct•? 
Sr No , en el caso de Sr. . . lCómo 
fueron? o lCuAles fueron? _________________ _ 

7. - l Tienes algunos fundamentos teóricos sobre tus trabajos 
pictóricos-abtractos? lDe qué tipo? (explícales): 
Filosóficos ----

Est~icos ____________________________ _ 

Psicológicos. __________________________ _ 

Otros ------------------------------

8.- lConsideras imprescindible primero aprender a pintar 

figurativo o realismo antes de pintar abstracto? 
Sr ___ No___ lPor qué? ______________ _ 

9.- lCuAI es fa rHón principal por la que pintas abstracto? 

1 O. - lPara iniciar a pintar abstracto consideras forzoso 
haber realizado algunos cursos? Sí No _____ _ 
lCuAle:s o por qué? ______________________ _ 

1 1 .- O bien, lCree:s que paralelamente: al proceso de 
enseñcJnza-aprendizaje de la pinturcJ abstracta son 
necesarios algunos cursos o enseñanzas? Sí ___ No __ _ 
lCuáles? _________________________ _ 

lPorqué?------------------------~ 
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1 2.- lA ~ir de q..6 {elementos, ..-iv..:iones, propósitos o 
prct-os) h.ces tu tr-...;o pictórico-M>str.cto? 

1 3 . - l Cu6nt• vertientes pictórials conoces del 
.bstraccioni111na?~-------------------~ 
lCujles? {cit• sus nombres) _______________ _ 

Por tu col.bor.ci6n . ·. . . l G R A C 1 A S 1 
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DISTINGUIDO MAESTRO 

El pr~nte cuestioMrio tiene por objeto •u.ili•rme en mi tr.b.jo de investig.ción en torno 

al proceso ense:Ñnz•-•prendi:u;e de I• pintur• M>str-=t•. lSerf• t•n am.ble en col.bor•r conmigo 
contest•ndo las siguientes preguntas? . . . 

1 . - lSu enseñ•nza de la pintura .bstr.cta pmrte de su 
iniciativa? 

A)Siempre B)Casi siempre C)Al9un.1s veces D)Nunca 

lPorqué?~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~ 

2. - lSu enseñanza de la pintura abstracta surge a petición 
de sus alumnos? ... 

A)Siempre B)Casi siempre C)Al9unas veces D)Nunca 

3 .- LIS primeras pinturas M>str.ctas termin.das de sus 
alumnos ,eneralmente las considet-a: 

A)Muy buenas B)Buenas C)De rqular calidad 
D)De baja calidad 

4.- Aproximadamente después de cujntos trabajos terminados 
se puede observar una buen.o calidad artística en la 
pintura abstr.cta de un alumno . . . de: 

A) 1 a 1 o B) 1 1 a 20 C) 21 a 40 D) 4 1 -80 
E)rÑsde81 
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5.- lTiene usted .ol9ún método o sistem.o p.or.o l.o enseñ.onz.o de 
l.o pintur.o .bstr.oct.o? Sr No lP.orte de 
l.os propuest.os o necesid.odes del .olumno? _________ _ 

6.- En c•so de h.ber contestado •firmativ•me:nte la primera 
parte de I• pregunt• anterior, lcuáles son de maner• 
general los pasos que sigue en dicha enseñanza? ____ _ 

7 .- De los fundamentos teóricos que apoyan su práctica 
educativa en torno a la pintura abstracta lC~I~ 
podría citar? (explíquelos): 
Filosóficos __________________________ _ 

Estéticos ___________________________ _ 

Psicológicos. _________________________ _ 

()tros---------------------------~ 

8.- lConsidera imprescindible que primero el .olumno .oprend.o 
a pintar figuretivo, o realismo antes de empezar a 
pint•r .obstr.octo? Sr No lPor q~? __ 

9.- lC~I consider.o que serr.o I• r.ozón princip.ol de la 
enseñ.onz•-•prendizaje de l.o pintur.o .obstr.oct.o? ____ _ 

1 0.- Para iniciar el proceso enseña~-aprendizaje de la 

pintura abstracta ¿Considera como requisito forzoso que 
el alumno h.oya tom.odo .ol9unos cursos? Sr ____ _ 
No lCujles y/o por q~? _____________ _ 



11 .- O bien, cr- que poor•lel•mente •I proceso enseiWnu­
•prendiz.oje de diclwi pintur• se requerir!• de •l9unos 
cursos o enseiWlnz .. ? Sr No lCujles? _ 

1 2 .- lA poortir de qué (motivos, propósitos o pretextos) puecle 
generarse un trabo.jo pictórico abstracto? ________ _ 

Seguro estoy de que su col.bor.ción me será de gr•n ayuda ... 
por lo tanto ... !Muchas GR A C 1AS1 
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DISTINGUIDO PINTOR: 

El presente: cuestion.rio tiene por objeto •uxili•rme: en mi tr.b.jo de: investigación en torno 

al aprendizaje y la !lénesis de la pintura abstracta. lSerra tan amable en colaborar conmigo contestando las 
siguientes prqunt•s? •.. 

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

A) Su maestro B) Sus compañeros 
C) Ver la obra de al9ún pintor D) Otro (a) __ _ 

2. - l Tuvo usted •lgún maestro que le enseñ•ra 
sistem~tic.me:nte: {o con cierto orde:n) cómo pintar 

abstracciones? 
Sí No , en el caso de Sr .. 
lCujl fue dicho orden? _________________ _ 

3 .- lRecibió al9unas orientaciones, que no hayan sido 
sisteÑticas en el desarrollo de su pintura abstracta? 
Sr No , en el caso de Sí.. 
lCujles fueron? ____________________ _ 

4.- lTiene algunos fundamentos teóricos sobre sus trab.jos 
pictóricos abstractos? lDe qué tipo? ______ _ 

(Explíqueles por favor). 
Filosóficos. _________________________ _ 

Estéticos __________________________ _ 

Psicoló9icos · ':.'" :--

Otros _____________________ -_.· __ -:._····-''·-----
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5 .- lConsidera imprt?SCindible primero aprender • pint•r 
figur•tivo o re•lismo •ntes de pint•r .bstT~o? 
Sr____ No lPor qué? _____________ _ 

6.- lCuál es la razón princi.,.1 por I• que pint• .bstr•cto? 

7 .- lPara iniciar a pintar abstracto considera forzoso haber 
realizado algunos cursos? Sí No _______ _ 
lCuáles o por qué? _____________________ _ 

8.- l,A partir de qué (elementos, motivaciones, propósitos o 
pretextos) h.ce su trab.jo pictórico-M>str•cto ? ____ _ 

1 POlt SU COLABOltACION. GltACIASI 



Por trat•rse de u~ •re• (el •rte) del conocimiento qur no requiere:, p•r• p.tentizar su 

existenci•, de UrY comprob.c:i6n l'YWltemMica ~•1 se juz9• suficiente emple•r ~r• el •n•lisis de d•tos, 

sólo un• de l•s medid•s de tend.:nci• centr•I: I• medi•1 y 9r.ci•s • bt• y los d•tos de los cuestion•rios 

se lleg• • los si9uientes: 

RESULTADOS 

A pe:wr de m•nifest•r que: diversos elementos de influencia participan en la toma de decisión 

p•r• pint•r .bstr.ccionismo (t•nto de estudi•ntes como de pintores) ea:iste un predominio absoluto, que 

el factor de mayor incidencia e:s el haber visto I• obra de alguno o m•s pintores. 

La calidad de las obr•s pictóricas realizadas en un principio (tal como sucede en el 

figurativismo) es considerad• por la mayoría de los estudiantes como regular, debido a carencias como el 

conocimiento del color, de I• composición y la maner• de desintegr•r I• forma, en tanto que los pocos 

que •lirnwin 11.ber re•lizado desde el inicio obr•s de buerwo c.lid.d, señ41l•n que se debe a que contaban 

con elementos técnicos, compositivos y c'4e teoría del color. El número de trab.jos requeridos p•ra 

alc.~r urwo bue,... c.lid.d pictóric. depend., de •ntecedentes, t..bilid.des individu.les y • I• entres• al 

estudio de tales obr•s. 

El 7 596 de los estudi•ntes encuestados dictn no h.ber recibido orientaciones sistemáticas, 

en t•nto q..., el 2596 rest•nte •firmo lo contr•rio, pero el orden de l. sistem.tiz-=ión de I• enseñ41nza de 

la pintur• .bstract:a que les present•ron ~ totalmente diferente, ya que algunos empezaron por la 

composición, termirYndo con el color, otros lo hicieron a I• inverw. Lo coincidente es respecto a los 

elementos de enseñ•nz•; en síntesis: I• composición, el cromatismo y I• f.ctura, t•nto a nivel teórico 

como prjctico. Los docentes contradicen • los estudiantes, pues en sentido inverso • éstos, un 8096 

afirma aplicar un método, siendo áte en esencia coincicknte con los el~ntos centrales - valores 

plásticos - que rnanej•n los •lumnos: I• com~ición, el crom.tismo y la factura. 

Los pintores encuestados coinciden con los estudi•ntes •I •firmar - en un 8096 - no haber 

recibido orient•ciones sistem.tlticas. 
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Entre un 50 y 6096 de pintores y estudi•ntes •ceptan haber recibido orientaciones 

asisteÑtic•s en torno •I •prendiz•ie de I• pintur• .bstr.cta. 

De los encuest.dos respecto a I• fund•ment.ción teóric• de su tr•b.io pictórico~abstracto 

o de su ensc:Mnz•, dicen tener fund•nwntos: pintores en un 8096, estudi•ntes en un 6096 y docentes 

en un 5496. De estos resultados se deduce:• medid• que aument• el interés por este quehacer 

pictórico, aumenta el porcentaje de preocup.lCión por fund•mentarlo, ya sea en el aspecto filosófico, el 

estético, el psicológico u otro. 

El inter~s general por fundamentar el trab.jo quedó de manifiesto en las respuestas de los 

estudiantes, pues en los 3 aspectos cuestion.dos (filosófico, estético y psicológico) dan propuestas de 

elementos teóricos que •poyan su pr&ctica1 en tanto que los pintores centran su atención en el interés 

de orden estético, dejando el filosófico y psicológico en un segundo y tercer plano respectivamente. 

Dicho interés parece satisfacerse m.fis en el orden pr•glÑtico que en el teórico, pues lo citan como 

producto de vivencias o expaiencin estét:ic.s •I contempl•r tanto I• ,,.tur•le:za como obras pictóricas 

de pintores •ntecesores o contempor•rcos. 

El 8096 de los pintor~ encuestados consideran necewrio o conveniente que primero se 

aprend• a pintar figur•tivo y luego se: pase a I• abstracción. Los estudi•ntes por su parte tienen 

opiniones dividido, al 5096 que: sí es necewrio, en tanto que el otro 5096 dice que no lo es. Y tan 

sólo el 3096 de los docentes pienwn en ew necesid.d previ•1 quedando.el 7096 de 6tos con la 

idea que no se requiere de esa forrn.ción. 

Lu r•zones por las que los involucrados pintan •bstracciones se pueden resumir en tres: 

dos de orden filosófico •) necesid.d de una libert.d tot•I de expresión y b) proyección de la vida 

interior del pintor¡ y una de orden est~ico, necesid.d del dewrrollo y proyección de su sensibilidad 

estética. 
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Existe urwi concienci• cl•r• respecto • I• necesid.d de cursos, que antecedan o complementen el 

queh.c:er o •prendizaje de la pintura .bstr«:t.a1 éstos en términos generales se pueden decir son: los que 

se refieren a la adquisición de h.bilidades, c.~idades y conceptos en torno al tema, es decir: 

composición, cronwtismo, técnicas, teoría e historia de esta .irea artístic.. 

De la historia del arte abstracto los estudiantes desconocen la gran variedad de vertientes 

que se han manifestado a través del siglo XX, pues sólo destacan conocer el expresionismo abstracto, la 

abstracción geométrica, el mínimal art y el constructivismo. 

Los motivos y elementos que mueven a los productores plásticos a pintar abstracciones 

pictóricas, son mucho más que los que hacen lo mismo con los figurativos, pues además de partir de 

cualquier elemento visible de la naturaleza, pueden crear sus obras tomando como motivo cualquier 

elemento psíquico como por ejemplo emociones, dudas, cuestionamientos, problemas existenciales, etc. 
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Como un resultado de análisis teóricos y prácticos realizados en la investigación presente 

se elabora la siguiente: 

PROPUESTA 

• SUGERENCIA ESTRATEGICA PARA LA ENSEÑANZA 

APRENDIZAJE DE LA PINTURA ABSTRACTA• 

A decir de estudiantes y pintores no existe una sistematización en lo que se refiere al aprendizaje 
de la pintura abstr.ct:a; pues en general, la forma de llegar a pintar abstracciones se ha logrado 
asistemáticamente: por intereses personales, asesorfas sobre proyectos, contemplación de obras de 
prestigiados pintores, etc. 

A pesar que los docentes afirman tener un método para la enseñanza de la pintura 
abstracta (contradiciendo a estudiantes y pintores); no figura ésta como asignatura o taller obligatorio. 

Ante tal situación y con la finalidad de fortalecer la calidad de preparación en esta área 
específica de la pintura y de ofrecer una opción (orientación o especialización) a los estudiantes de 
pintura de nivel Licenciatura (o m.estría) interesados en el no figurativismo, se elabora la siguiente 
propuesta: 

Considerando que: 
11Un punto de partida para la comprensión de cómo el hombre creador, por medio del 

color y de la forma, llega a materializar su pensamiento y vivencias en concresiones llamadas pinturas 
abstractas" (p. 4 1 ) • . 

ºPara un aprendizaje de la pintura abstracta se precisa de un logro de maduración del 
individuo, que lo ubique en el último periodo de dewrrollo intelectu.I: de l•s oper.ciones formales, ya 
que una vez alcanzado este nivel, se pueden tr.bajar y combin.r elementos t•nto die carácter azaroso e 
intuitivo como lógicos, teniendo con ello l•s herr•mientas ~sicas intelectuales que permitan la 
compresión y explic•ción de los fund•mentos teóricos en los que: se: sUste:nta la pintura abstracta" 
(p. 44). 

ºAlcanzada esta edad - 1 2 •ños - (o madurez), se pUEde decir que:, potencialmente: se 
cuenta con la capacid•d para el de:wrrollo y control motor en la elaboración de trabajos pictóricos de 
pequeño (Coordinación muñec• - mano), mediano (Coordinación brazo - antebrazo - mano) y gran 
formato (Coordin.ción de todo el cuerpo) (p. 46 ). 

Estas citas se refieren a fragmentos anteriores del pr~te texto. 
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"Si a los 5 años de edad se les ha estimul.do adecu.damente, serán capaces de gozar 

estéticamente una obra musical o pictórica, un ~isaje, etc." (p. 47). Aunque ~rala conceptualización, 

organización y caracterización de valores, se requiere de la participación de un desarrollo intelectual que 

fes permita las abstracciones y deducciones; éste se logra apro•imadamente a los 1 2 años de edad. 

"En el desarrollo social - en la adolescencia - es cu•ndo ocurre la necesid.ad de valorar 

socialmente las profesiones o actividades del ser humano y hacer la elección de una ocupación 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, se puede optar por seguir una línea figurativa, abstracta o ambas" (p. 

53). 

- Existe un vacío - detectado en encuestas aplicadas a estudiantes y pintores - en la 

sistematización de la enseñanza de la pintura, en el renglón referente al abstraccionismo. 

- Hay una preocupación - manifiesta o encubierta - de los interesados en esta corriente 

pictórica, por una mejor fund•mentación teórica que apoye su quehacer pictórico - abstracto. 

- Los estudiantes de pintura (de nivel Licenciatura) de grados avanzados carecen de un 

conocimiento histórico amplio, de las diferentes vertientes d.das en el seno del abstraccionismo. 

Por lo tanto: 

Se propone la creación de un taller educativo donde se fomente el diálogo, la discusión y 

la práctica para la comprensión de la pintura abstracta, con un primer requisito paTa las personas 

participantes: que posean un nivel de maduración (en las áreas cognoscitiva, ~otora, afectiva y social) y 

conocimiento característicos de un egresado del bachiUerato en México. 

Objet:ivos: - Estimular el desarrollo de la creatividad pictórica en el área del 

abstraccionismo. 

- Oue los participantes deSdrrollen la capacidad y habilidad de facturar 

obTas pictórico-abstractas. 

- Oue los estudiantes logren estructurar su concepto de pintura, 
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como un medio de expresión pl•stica, que no requiere necesariamente 

de la fisura mimétic• de I• realidad. 

Participantes: - Dirigido a estudi•ntes ck pintura de nivel Licenciatura,especializ•ción 

o m~stría. 

Tiempo: - Tentativamente de 2 a 3 semestres, con un trabajo semanal de 1 5 

horas como mínimo (organizados en principiantes, intermedios y 

avanzados), divididas en 1 2 horas prácticas y 3 teóricas. 

Contenidos Temáticos: 

A) Estudio de la forma. 

1 .- Cognoscitivamente: 

- La forma como punto1 línea, plano y volumen. 

- Repetición. 

- Estructura. 

- Similitud. 

- Gradación. 

- Radiaci6n1 etc. 

2.- Intuitivamente: 

- Gesto. 

- Accidente. 

- Estimulación sensorial, etc. 

B) Geometría y sección áurea. 

C) T eorfa y práctica del color. 
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D) Fund.....:ntos: 

1 . Filosóficos. 

2. Psicol69ico1. 

3. Est~icos. 

E) Scnsopercepción- acción. 

F) Dibujo no li9urativo. 

G) Datos históricos de: la pintura abstracta. 

H) Composición plntica y •rÑlisis de la forma. 

1) Teoría del arte (enfoc•da al abstraccionismo). 

Con el tr.b.jo prktico en un t•ller del tipo propuesto y el dewnollo de las suserencias 

de contenido teórico mínimo, se infiere que se fort•lecerí• considerable....:nte I• form.ción de pintores 

ebstr.-ccionistas. 
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ESCOLARIDAD 

NORMAL: BENEMERITA ESCUELA NORMAL, FEDERALIZADA DE TAMAULIPAS. 
CIUDAD VICTORIA T AMAULIPAS. PROFESOR DE EDUCACION PRIMARIA 1 970 -
1974 

NORMAL SUPERIOR: ESCUELA NORMAL SUPERIOR DE MEXICO ESPECIALIDAD: EN 
PSICOLOGIA EDUCATIVA 1975-1980, EXAMEN PROFESIONAL: AGOSTO DE 1984. 

CARRERA DE PINTOR: ESCUELA NACIONAL DE PINTURA, ESCULTURA Y GRABADO, 
"LA ESMERALDA" l.N.B.A. - S.E.P. MEXICO, D.F. 1976 - 1981 

MAESTRIA EN ENSEÑANZA SUPERIOR: INSTITUTO SUPERIOR DE CIENCIAS DE LA 
EDUCACION DEL ESTADO DE MEXICO, DIVISION ECATEPEC, MEXICO. 1984 - 1986 
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MEXICO, D.F. 1987 - 1989 
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OTROS ESTUDIOS 

AGOSTO - SEPTIEMBRE DE 1 982 
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ENERO - ABRIL DE 1987 
- CURSO - TALLER GRUPOS OPERATIVOS ESCUELA NORMAL No. 17 DEL 

EDO. DE MEXICO COACALCO DE BERRIOZABAL, MEXICO. 

AGOSTO DE 1991 
- CURSO: ASPECTOS PSICOLóGICOS DE LA INTER-RELACION ADULTO­
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ZUMPANGO, MEXICO. 
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ZUMPANGO, MEXICO. 

AGOSTO - 1 994 
- CURSO: EL PAPEL DE LA MOTIVACION DE LA ENSEÑANANZA 

UNIVERSIDAD AUTONOMA DEL ESTADO DE MEXICO 
ZUMPANGO, MEXICO. 

DICIEMBRE - 1 995 
- CURSO: INTRODUCCION AL USO DE LOS MULTIMEDIOS EN EDUCACION, 

CENTRO NACIONAL DE LAS ARTES. MEXICO, D.F. 
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FELICITACION: MAYO DE 1971 
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AGUASCALIENTES. 
INSTITUTO TAMAULIPECO DE BELLAS ARTES. 
CIUDAD VICTORIA, TAMAULIPAS. 

MENCION HONORIFICA: JUNIO DE 1974 
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ESCUELA NORMAL SUPERIOR No. 2 DEL ESTADO DE MEXICO 
ECATEPEC, MEXICO 

RECONOCIMIENTO: NOVIEMBRE DE 1992 
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LA FACULTAD DE ESTUDIOS SUPERIORES ZARAGOZA. UNAM. 
MEXICO, D.F. 

RECONOCIMIENTO: OCTUBRE DE 1993 
POR DESEMPEÑO ACADEMICO EN LA LICENCIATURA EN DISEÑO INDUSTRIAL LA 
FACULTAD DE ARQUITECTURA Y ARTE, DE LA UNIVERSIDAD AUTONOMA DEL 
ESTADO DE MEXICO. U.A.P.Z. 
ZUMPANGO, MEXICO 
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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 DESEMPEÑO ACADEMICO SOBRESALIENTE EN LA FACULTAD DE 
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TOLUCA, MEXICO. 

EXPERIENCIA DOCENTE V 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. 
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Y RECURSOS DE INVESTIGACION 1, 11 y 111, DE TIEMPO PARCIAL EN LA 
UNIVERSIDAD PEDAGOGICA NACIONAL 
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- 1 990 - A LA FECHA PROFESOR DE DIBWO, TECNICAS DE INVESTIGACION Y 
REDACCION, SEMINARIO INTERDISCIPUNARIO DE INVESTIGACION Y TESIS EN LA 
F.A.A. DE LA U.A.E.M. 
UNIDAD ACADEMICA PROFESIONAL ZUMPANGO. ZUMPANGO, MEXICO. 

- 1 995 - A LA FECHA PROFESOR DE DIBWO Y PINTURA EN LA ESCUELA 
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CIUDAD VICTORIA, TAMAULIPAS. 
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APENDICE 1 

C...dro del curso nornwil del dcs.rrollo motor, .d.opt.do de v.orios .outores por D. E. 

Pap.oli.o y S. Wcndkos 0.(1). 

Nacimiento 

1 mes 

-El comportamiento motor es •lt•me:nte variable y pasajero. 

-La vigilia no se diferencia marc.damente del sueño. 

-El ~ no se queda en una posición por mucho tiempo. 

-Muestra conduct.os reAej.os. 

-Voltea la c:.beza de un l.do ~ra otro mientras esU1 .costado boca arriba, 

lev.ont.o l.o c.obez.o por poco tiempo cu.ondo est• boc.o .ob.o¡o pero la 

de¡. c.oer cu.ondo no tiene .opoyo. 

-L.o ~ tod.ovf.o no se sostiene por sf sol.o. 

-Mir.o lij.omente .o su .olrededor. 

-Empieza a seguir con la mir.da. 

-lev.ont.o el mentón cu.ondo est• boc.o .ob.ojo. 

1 .- PAPALIA, O. E. y Wrndl.os O., S.- Pskologf• del Ocs.nollo. "De I• ;nf•nci• • la adoi.:.o.nd•"· 

pp.139-141, 247, 248, 376 y 377. 
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2 meses -lcv•nt• el tór-. 

-M•nt~ I• ~ e<9Uid. c.-.do sc le 

sostiene. 

-Sient• los pies c-ndo sc le sostiene ersuido. 

-Sostiene I• cabez• erguid• y est.ble. 

-Tr•t• de •lc•nz•r un.o pelot• pero no lo logr•. 

-C-ndo est• de l.do se volte• h.st• qued•r boc. •rrib.. 

-La c.bez• es est.oble y •utosostenid.1 puede lev•nt•rl• c-ndo est~ boca abajo y la 

m•ntiene est•ble mientr•s K le sostiene. 

-Abre y cierr• l•s rtNnos. 

-Tr•t• de alc.nzar los objetos que esUin cerc. 

pero todaví• no logr• •s•rr•rlos muy bien. 

-Contempl• los objetos que sostiene en la mano. 

-Reconoce el biberón. 

-Sus ojos siguen objetos m.ts dist•ntes. 

-Jues• con l•s manos y I• r~. 

-Sostiene el tór.,.. 

-H.a: son.or y mira fij•mente el son.ojero que le 

colocan en I• m.mno. 

-Se sient• con ayud•. 
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5 meses 

6 meses 

7 meses 

8 meses 

-~ sient• en el rqezo. 

-As•••• los objetos. 

-~ pone de ledo est•ndo boce •rrib. (no en 

for,,,. eccidcnt•I). 

-C...,ndo est• sentedo, se dobl• heci• •del•nte: 

y uw las nw1nos como •poyo. 

-Puede soport•r e:I ~o cU41ndo se le pone de 

pies, pero aún no puede ~r•rse •gamindose de 

al90. 

-Alcenze objetos con uN mano. T od•vf• no h.y 

opsici6n del pulgar cu.ndo agarra. 

- P-dc pewr los objetos de uN ,,,.no • I• otr•. 

-Suelt• el cubo q- sostiene en I• meno cuenda se le d. otro. 

-Se sienta solo, sin apoyo, por un momento. 

-Le:v•nta la abeze. 

-Intenta arrastrarse-. 

-Est•ndo boa •b.jo d• la v-li. y qued• boca arribe. 

-Se para con ayuda. 

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

-Incluye el pul9o0r en el movimiento de los dedos . 
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10 meses 

12 meses 

13 meses 

14 meses 

15~s 

18 meses 

2 años 

-Gatea con las manos y pies (el tronco libre: los brazos y piernas se alternan). 

-Se sienta fkilmente. 

-Es capaz de pararse. 

-Puede poner un objeto encima de otro. 

-Camin• con •poyo. 

-Puede sent•rse solo, e:n el piso. 

-Sube los peldaños de la escalera. 

-Se sienta. 

-Se para solo. 

-Camina solo. 

-Corre torpemente: K ~ mucho. 

-Puede construir una torre con 2 o 3 objetos. 

-Puede jalar y empujar jU!luetes. 

-Las acciones de alcanzar, ai11arrar y asir est6n totalmente desa~rolladas. 

-C•min. bien. 

-Corre bastante bien, con •mplitud en el paso. 

-Patea una pelota 9rande. 

-Sube y baja las escaleras solo. 

-Construye urwi torre de 3 objetos. 

-Salta 30 cm. 

-Voltea las p69inas de un libro, una por una. 
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2 años y 

·medio 

3 años 

4 años 

-S•lt• con los dos pies. 

-Se ~r• en un p~ dur•nte dos 0R9undos m6s o menos. 

-D• unos pocos PBOS en l .. punt .. de los ~-

-Tiene buena coordio.:ión mano-dedos. 

-Puede mover los dedos independientemente. 

-Construye torre de 5 bloques. 

-Se para en un pie. 

-Monta en un triciclo. 

-Dibuja círculos. 

-S.be .botorwor y cle..botorwor. 

-C•min. en l•s punt•• de los pies. 

-Tien.: buen• rrwonipul•ción de los objetos. 

-Puede construir un.o torres de 6 cubos. 

-Corre fkilmente. 

-Sube y b.j• l•s esc.l<:r•s •lterrwondo los p~. 

-Salta y brinc. en un pie. 

-Atr•- con f~ilid.d un b.lón que se lo: lance. 

-Corta con tijeras a lo largo de una línea. 

-Puede dibujar a un. persona. 

-Puede dobl•r un ~pe( en form• de tri~n9ulos. 

.. " 
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5 •ños -5.lt• el luo en l. ..:er•. 

-Comienu • ~i,_ y• ....... 

-(hombres) m.yor coordin.c:ión, que l .. niñft, de músculos m.yorn. 

-M-j• bien el l.6piz o I• cr~. 

-Muestra su prefcrenci• por el uso de la mano derech. (o izquierd•). 

6-1 2 aí'los -S•lt• l•zo. 

-Jue9• en equipos dikrentes deportes. 

12 •ños 
en .del•nte -Tr.t•r de dntac.r sus ~iludes .tlétiaos o 

deportiv .. (m6s los v•rones). 

-E.iste un •umento consistente en l .. •ptitudes motrices de conjunto en los v•rones. 

-L.. mujeres no muntr•n •umento (en las •ptitudes se manifies~• u,,. f•se de meseta 
•lrededor de los 1 -4 •ños). 

-Ap.rente torpeu en los muct..chos, pero sólo en Ktividades nuev .. ~r• él, como 
el b.ile por ejemplo. 
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APENDICE 2 

Taxonomfa de los objetos de dominio afectivo (1 ). 

"L.. ate90rl• má b.j• es 1 .O Recibir. Se divide en tres subc.tesorta. Al nivel de 1. 1 

Concienci•, el individuo simplemente siente que el estímulo •tr.e su •tendón (por ejemplo. Dewrroll. 

algún grado de: conciencia Aeerca del uso del sombre.do ~r• representar profundiddd y matizar la 

iluminación en un dibujo o pintura). La ~unda subcategoría, 1 . 2 disposición a recibir, describe el 

estado en el cu.I el estudiante h. diferenciado un estimulo de: otros y est,6 dispuesto a presu1rle: atención 

(por ejemplo, llega a tolerar formas extrañas de usar el sombreado en algunas de las obras de arte: 

moderno). En 1 .3 Atención control.da o selectiva, busca el estímulo (por ejemplo, se mantiene atento 

para descubrir casos donde el sombreado ha sido utilizado al mismo tiempo para crear la ilusión de 

profundidad tridimension.I y ~r• ilumin.r uN obr•, bu~ P41l.br•s pintoresc.s en sus lecturas). 

En el nivel siguiente, 2.0 Responder, el inidividuo responder!• de maner• regul•r a los 

estímulos afectivos. En el nivel mú bajo de: 11respuest•11
, 2.1 Consentimiento en responder, simplemente 

compl.ce In expect•tivH (por ejemplo, cUAndo el profesor lo sugiere, cuelg• reproducciones de obrAS 

famows en su cUArto de estudio u obedece l•s normAs de tr6nsito}. En el nivel inmedi•to 2.2 

Disposición a responder,sigue: c:.d• vez m6s su impulso interior (por ejemplo, bu~ por sí mismo 

Aquellas obras de arte en l•s que el sombre.do, I• perspectiv•, el color y e:I diseño h.n sido bien 

uwdos, o de:not• interts por problem.s soci•les que v•n m6s all6 de los límites de su comunid.d local, 

pueblo o b.rrio). En 2.3 S•tisfACCión •I responder, t•mbihl .oct.:W. emocionAlmente (por ejemplo, 

trabaja con arcilla en ~rticular si se tr•ta de crear piezas de alfarería ~ra wtisfacci6n pe:rso~I). 

1.- BLOOM, 8.5.- Taxonomfa de: los objetivos de I• educación pp. 208 y 209. 
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Hasta este punto h.. venido diferenciando los estímulos afectivos: •hora comienza a buscarlos y les da 

significado y valor emotivo. 

Al •mpli•r~ el proceso, los niveles siguientes de 3.0 v.loriz•r describen u,,. 

internalización cada vez mayor. El comportamiento del sujeto es ftltts consistente y llega • estar en 

condiciones de sostener un valor, 3. 1 Acept~ión de un valor (por ejemplo, el d~o sostenido de 

aumentar la capacidad de escribir con riquez• de medios expresivos y conservarla Ns firmemente). 3.2 

Preferencia por un valor (por ejemplo, busca ejemplos de buen arte para su placer personal, según el 

nivel en que se encuentra y con el fin de progreScJr en esta dimensión de su comportamiento), y 3.3 

Compromiso (por ejemplo, confianza en el poder de la razón y en el ~odo experimental). 

A medida que el estudiante internaliza sucesivamente distintos valores llega a encontrar 

situaciones en las cuales hay mtis de un valor cuya pertinencia acepta. Esto hace indispensable la 

organización de los valores en un sistema, 4 .O Or~nización, y puesto que un prerrequisito de la 

interrelación de valores es su conceptualización en forma tal que permita ese ordenamiento, este nivel 

nivel se divide en dos: 4. 1 Conceptualización de un valor (por ejemplo, desea evaluar obras de arte 

apreciadas por el público, o descubrir y cristaliur los supuestos ~sicos subyacentes en un código de 

ética) y 4.2 Organización de un siste~ de valores (por ejemplo, Kept•r el lugar que ocupa el arte en 

la vida como uno de los principales intereses, o sopes.r las diferentes políticas posibles, de acuerdo con 

el marco de referencia del bienestar social). 

Finalmente, la internalización y los progresos en la organiz«:ión ·alcanzan un punto en el 

que e:I individuo responde de manera muy coherente ante situ.cione:s cargadas de valor, en referencia a 

un conjunto interrelaciona! de valores, una estructura, una visión del mundo. la categoría que describe 

este comportamiento es 5.0 Caracterización por un valor o complejo de valores, e incluye las categorías 

5 . 1 . Conjunto generalizado (por ejemplo, juzga todos los problemas en términos de sus aspectos 

estéticos, o está dispuesto a revisar sus juicios o a modifiar sus actitudes a la luz de nuevas evidencias) 

y 5.2 Caracterización (por ejemplo, de:sarroll• una filosoff• coherente de la vida)". 
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