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INTRODUCCJION

LOS ORIGENES DE LA FORMA

Durante varios afios a mediados de 1los sesenta, Carlos
Pellicer me llevaba algunas tardes de 1la semana al Huseo de
Antropologia en el Bosque de Chapultepec. Ahi, por primera vez,
trabé contacto con las piezas monumentales del arte de Héxico.
Posteriormente en Paris, en el Huseo del Hombre, pude encontrar

muchisimas analogias con el arte Precolombino.

Ante todo con el arte del Paleolitico y Neolitico Mesoameri-
cano, la Venus de Willendorf, las figurillas de 1la fertilidad
egipcias y asirias, ete., llamaban 1la atencidén por el hecho de
imaginar las ideas antiguas entrelszadas por parecidos de familia
en la expresidén sensible de grupos humanos de hace miles de afios.

En el mismo arte contempordneo sucedid lo mismo:

La 1leccion de Henry Moore, Francisco 2d4iiga, Jean Arp,
Dubuffet, Cueves, Diego Rivera y Picasso. Con 1los afios encontré
a Francastel y Hausser, cuyo tratamiento sobre Paleolitico vy

Neoli{tico eran ensayos sobre arte.




Asi mismo, el 1libro de Rolland Bart&es, sobre Altamira
Lasceaux y Trois Fréres, volvia sobre el camino del origen de las

formas como upna expresidn sensible y estética de la humanidad.

En los 80 encontré un famoso libro de Herbert Read!; “"Los

- - - - et R =
fusrsn parz mi una prusba

"
te ane fuerg;

L |

origenas de las formas en al s i
fehaciente y contumaz de gque estos objetos traducian perte
importante vy significativa del lenguaje simbdlico, segin los

esgquemnas del tiempo y el espacio, que ge han venido configurando

en la humanidad.

Hace § afios tuve la oportunidad de conversar con el maestro
Juan Hacha, un eminente tedrico del arte peruane avecindado en
México hace mds de dos decenios. Discutimos en torno & que la
aparicién del arte en su acepcidén moderna se configura durante el

Renacimiento.

Aunque 1la idea estd basada y fundada en razonamiepntos
histéricos claros, sigo investigando, por razonas de mi biografisa
personal (el origen de las formas”, que para wmi explica el
fendémeno y origen de la sensibilidad artistica, hasta los dias

contemporéneos.

13 The Origins of Fore in Art, £d. Thases ind Hudson, Landan, 1343,




E1l arte del Paleolitico, un arte figurativo v naturalista
gque nace con sus propiss leyes, explica la ansiedad y la angustia
del hombre de esa época por la sobrevivencia, vinculada a la
génesis natural del nacimiento de lo sagrado vy la fe en los
Dioses Primigenios. Volicién instintiva, actos rituales, danza,
chamanismo vy los primeros disefios del dibuje humans &i vuevas
ocultas y de difieil acceso. Sacralizacién de la naturaleza,

dibujo y color paradisiacos.

El arte Paleolitico da paso al Heoliticeo, configurado por
abstracciones, por deformaciones, alteraciones, signos; una
taquigrafia oscura, como la llama Hausser, dimensiones de comple-
Jidad mayores realizadas por la evolucidn natural del pensamiento
humano interactuando con el cosmos y la naturaleza (“"Naturacosa”,
C. Pellicer), construccidén de los dioses invisibles referidos,

por esquemas y signaos.

Haugger 1inicia la discusidn: la idea de la fe dispuesta en
log ritualss, bveneficia la sobrevivencia azarosa de la fe, los
actos ritualisticos preservan la vida, preservan la existencia,
alivian 1la ansiedad que gravita en el corazdn del hombre cuando
enfrenta las necesidades de supervivencia: reproduccidn material

de la existencia humana, metamorfoseada en zona sagrsadsa.




La invencidn no se puede concebir =in su real ejecucion,
dice Herbert Read. Hay una famosa frase que dice: “Los hombres
son Dicses cuando suefian y mendigos cuando piensan”. La dnica
prueba del genio humano, es el acto de hacer bien lo que es digno
de hacerse y que nunca se ha hecho hasta ese momento. £l dnico
signo infalible del ¢genio es la ampliacidén de 1la esfera de la

percepcién de la sensibilidad humanea para deleite, honra vy

provecho del género humano (Read).

La escultura africana y el arte primitivo en genaral estdn
relacionados. Evidentemente el arte Primitivo, el arte de la
prehistoria, del Paleoindio, tiene vinculaciones precisas c¢con osa
resensibilizacidén que la humanidad viene haciendo de su existen-
cia en estado de lucha y dindmica permanentemente delante de los
obstdculoesg, delante de las carencias, delante de la muerte. “El
artista es con frecuencia inconsciente de sus descubrinientos, el
daescubrimiento casi siempre no es intencional, y no buscado”

(Malraux).

La creacién de aldo nuevo no se realiza por el intelecto
sino por el juego del instinto, y de impulsos de una necesidad
interior (S%iller). Higuel Angel y Goethe, son artistas pese a
sy inteligencia, a su enorme talento vy sabiduria, no a causa de

estas cualidades; pero, naturalmente, no hay inteligencis sin




senéibilidad, y cuando un hompore es inteligente en el dmbito de
las ideas es por lo comin sensible a los valores del arte y de la
poesia. Ademas aln cuando exista sensibilidad a los valores del
arte y de la poesia, sin inteligencia puede ir unida a algo que a
menudo se confunde con 1la inteligencia, gque es la sabiduria

instintiva (Read).

El maestro Rufino Tamayo cuya obra es reconocida en las
grandes metrdpolis, era silencioso, de ideas claras y sencillas.
Un dia un amigo arguitecto queria conocer al mnaestro y se lo
presentéd en un aniversario de bodas de los Tamayoc en su cass de

Cuernavaca.

A la media hora de estar discutiendo c¢on el arquitecto
restaurador, ya estaba aburrido y conversaban con largos silen-

cios.

Tamayo no tenia una inteligencia rdpida y flexible, su
universo era instintivo y de intuiciones. La actividad del arte
asstd en proporcidén indirecta a las posibilidades des zus un
artista sea por s{ mismo intelectual o erudito, es instinto vy
renovacidén: "El arte no consiste en 1la aplicacidén de un canon de
belleza, sino de lo gue ol instinto y #1 cerebro pueden concebir

por encima de todo canon” (Read).




Decia Picasso que un artista que logra ir méAs alld de la
academia o de las férmulas establecidas, parte de una severa

intuicidn, dJde una libertad vy de un goce: la imaginacidn se

desboca, y la obra erea sus propias reglas, sus propios juegos.

Los utensilios mds antiguos se denominan eoclitos, piedras
del alba, v no se distinguen wmucho de las piedras naturales.
todavia hoy se utilizan estas piedras en algunas tribus austra-

lianas y africanas.

Con la aparicidn del pedernal, producide astillasndo la
piedra natural mediante golpes succsivos en las puntas precisas,
se obtuve la forma deseada, la necesaria para fabricar utensilios

{Read).

Entre la primera aparicién del hacha manual, piriforme,
utensilio caracteristico del periodo inforior (para Europa de 550
a 250 mil afios A.C.), vy la invencidén da uvtensilios pulidos del
Neolitivo (entre 3000 a 3000 aiics A.C.), =2 extiende un lapso de
tiempo muy grande. Para obtener una idea mnis clara de la evolu-
cién morfolégica de estos artefactos, convendria dividirlos en 4

tipos:




1. Implementos horadantes v cortantes, en los que el motivo

conductor es la agudeza.

2. Implementos para martillar y golpear, cuya finalidad es

el volumen y poder concentrados.

J. Vasijas excavadas, para ser utilizadas como recipientes

de alimentos.

4, LLa creacidn de objetos que noc fueron concebidos como

objetos prdcticos sino con un sentido ritualistice.

Lese tres primeras podrian llamarse naturaleza nimética. La
cuarta, consciente 9 inconscientemnente, se deriva de las formas
encontradas en la naturaleza, pero corresponde a alguna necesidad
psiquica interior, y expresm ese gentimiento que no es indetermi-~
nado, sino que es un deseo de clarificacidén, de prevision y de
orden {(Read). Justamente donde aparecen los primeros signos

ideogrdficos, colocados sobre ohjetos de piedra y donde surgen

los primeros signos dibujisticos de la humanided,

"El producto final, habida cuenta de las diferencias debidas
a la naturaleza del material, fue una forma qQue es en esencia l=

misma hacha del hombre civilizado. En el disefio de todo utensi-




D

lioc, hesy un punto éptimo da aficacia funcional que determina la
forma condicionada por el material empleado, como las puntas de
ianza y de flechas, raspadores, hojas cortantes, hachas, etc.”
(Read). El hombre Paleolitico o Paleoindio tardio, al diveorciar-
se la forma v su funeidén utilitaria vy alcanzay un ndmero mayor de
refinamiento con el fin de servir como objeto ritual o ceremo-

nial, wutiliza ya materiales preciosos como el jade, el dnix,

hueso y piedras conocidas como preciosas y duras.

Surgen los primeros signos dibujisticos ideogrdficos que
muestran una representacién abstracta sobre lo sagradoc fenomédnico

invisible.

La simetria que se convierte en estética hasta que el hombre
alcanzas conciencia dea slla (Baumgarten, s. XVIII); fue indudable-
mente, en un comjenzo, una necesidad téenica: “una punta de
flecha asimétrica no volaria en linea rectsa. El problema reside
on determinar en Que punto la elegancia deja de ser utilitaria vy
an que punto la forma se divorcia de la funcidn pars convertirse
en un objeto dedicado a la adoracién, dedicado a la veneracién de

los dioses, como objeto ritual sagrado” (Read).

En la evolucidn del recipiente, primero se tratd de pequeiios

trozos de roca con superficie cdncava para obtener los liquidos;




después se utilizaron las cabezas, los cocos. las coenchas y el
ahuecamiento de la madera tealizado con utensiilos de pledra.
La experiencia enseid al egipcic dal Neolitico, gue el cieno

donde crecia el cereal era décil vy moldeable, que el sol .

secaba y lo hacia Gtil como recipiente, que la cocecién 1o tornaba
impermeable al agua, seguramente junto a este periodo temprano de

la cerdmica, se utiliza el cereal como alimento vy surge la

necesidad de conservarlo” (Read).

El uso de la cerdmica determind sus diferencias, las vasijas
bajas fueron platos, las de paredes altas copas y jarrones para
cereales o para contener liquidos y darles una forma para vertir
los contenidos. La necesidad de salzar y transportar los reci-
pientes mayores impulsé a afladirles asas o manijas; pero sieampre
en su evolueidn, sobrepasando lo wutilitario, la vasija pudo
emplearse para ingerir liquidos, guardar cereales, aungue tambiér
para guardar los restos o cenizas de los muertos como una vasija

ceremonial.

“Cuando el hombre neolitico, impulsado quizd por el propé-
sito prdctico de obtener mayor impermeabilidad para lo liguidos,
combind el pulido c¢on la pintura y aplied el dibujo, los nuevos
medios de representacién ocultaron el material interno y el

espiritu cereador se convirtié en virtuosismo, no =dlo en el




principio estético de la elegancia sino como una fuerza ideoldgi-

a gZeneral que utilizd Jjugar con oposicidn entre el material y el

0

espiritu; esto es, que pretendid subrayar o eliminar esta posi-
cidén desnaturalizando la materia o materializando lo inmaterial”

(Read).

Los engobes blancos, rojos, cremas, etc., de todos los
periodos cerdmicos de 1las culturas neoliticas, al cubrir l=a
materia crean el sgoporte y la superficie con ricos disgefios
geométricos y figurativos gque no fueran de tipo utilitario, =ino
utilizadas para complejos rituales que se dedican a los nitos
primigenleos: la muerte, la fuerza brutal de la naturaleza convear-
tida en dioses. Y leyendas, principes, reinados y fechas culen-
daricas, asi como el Jjaguar ¥y serpientes divinizadas. Tres
stapas del desarrollo de la forma de los objetos tGtilas pueden

ordenarse:

lo. E1 descubrimiento de la forma funcional.

20. Perfeccionaniente de la forma funcional, hasta alcanzar

la mds alta eficacia.

30. Perfeccionamiento de la forma libre o simbdlics, esto es

el arte del dibujo alcanza su virtud simbdlies como signo taqui-

1G



grafico, boceto y sugerencia a la figuracion de la naturaleza vy

el hombre.
El e zma va siendo wmodificado peulatinamente en el sentidc
de la imagen que uno obtiene en 1la retina, ... es modificado

gradualmente por 1o gue el artista ve, la ilusidn de la realidad
Yy este proceso explica todas las variaciones estilisticas de la
historia del arte representativo y de la evoluecién del arte del
dibujo ..."” (Read). Lsa forma, como reconoce Heidegger, pertenece

a la esencia misma del ser. El Ser, "Sein"”, es lo que alcatiza un

limitae.

“Morphe”, forma, es la esencia, tal como lo entendian los
griegos. Consiste en un emergente colocarse a si mismo, en los
lipnites, en los contornos. tal es 1la forma que hemos visto
surgir en los albores de la historia de la humanidad, tal es lsa
capacidad formativa que distingue al "homo-sapiens del homo-
faber". Pero la forma no se convirtié en forma en si misma,
mientras no hubo alcanzado los Ilimites de la eficacis o de Ila
utilidad; esto es, después de haber sobrepasado las necesidades
minimas establecidas por 1a utilidad de los objetos, las formas
alcanzan otra dimensién absolutamente diferente. Hay elementos

de reflexidn en torno a los limites que se buscan por medio de la

11



utilidad y aguells ctra utilidad que se le da forma cuando ss

trata de actos ritualisticos.

El arte, en consecuencia, puede considerarse como pura ¥y
gimple habilidad para realizar, poner en 1la obra como técnica.
Esta patentizada realizacidn del ser es conoecimiento, y no porgue

implique destreza técnica, sinc porque significa evolucidn de los

limites impuestos.

La distincidén gue establece Heideggsr encusntra acertads
ilustracidén en la evolucidén orimitiva de leos artefactos como se
han descrito: "techne” en ol sentido de pericia, explicara las
formas del artefacto en cuanto a utensilio guisdc por las necesi-
dades practicas, pero en el sentido de hacer y manifestar produce
una forma que sostiene ahi, en si misma, desligada de su funcién
prdctica, una configuracién que patentiza en cuanto hacer del

"ente”, en cuanto A su simbolizacidén y su significacidn.

Desde el comienzo la conciencia es una actividad simboliza-
dora, de agqui que nunca encontremos en ella nada que sea simple-
mente dade 8in significado en refarencia més alda de si. No
existe contenido que no sea interpretsde ds acuerdo con alguna

forma, dice Kant.

12



La conciencia humana comenzd con las formas de la percep-

cién, la inteligencia y la espiritualidad humana con la represen-
tacidn de las formas. El1 lenguaje medio sostenedor de su imagi-
nacidn es una creacidén formal, el arte es una voluntad de forma y
no simplemente una reaccidn involuntaria o instintiva, el factor

propdsito, la voluntad, la volicidn de crear la forma.

"El ojo artistico no ez un ojo pasivo que recién registra la
impresidén de las coas, es un o¢jo constructive y uUnicsmente
mediante actos constructivos podemos descubrir 1la belleza de las
cosas naturales, el sentido de 1la belleza es sensibilidad a la
vida dindmica de las {ormas y no podremos aprender de esta vida
como no sea por un proceso dindmico correlativo que se produce en
nogsotros como un hecho casi siempre mds alld de¢ las necesidades

materiales ..."” {(Read).

La teleclogia de la que habla Kant nos lleva a una reflexidn
sobre: que si bien el hombre tiene limites, también tiene fines y
proyectos, ademds medios para obtener esos fines; metas no sélo

materiales o de expresién de energia vital, sine tazbiin de

[4L18

indole espiritual y sagrada.

Los medios para alcanzar la vida fueron no sclamente en un

solo sentido hacia la dindmica de la naturmleza del hombre gue

13



La coneciencia humana comenzd con las formas de la percep-
cidn, la inteligencia y la espiritualidad humana con la represen-
tacidn de las formas. El lenguaje medio sostenedor de su imagi-
nacién es una creacidn formal, el arte es una voluntad de forma y
no simplemente una reaccidén involuntaria o instintiva, el factor

propdsite, la voluntad, la volicidn de crear la forma.

"El ojo artistico no es un ojo pasivo qQue recién registra la
impresion de las coas, es un o0jo constructive y dnicamente
mediante actos constructivos podemos descubrir la belleza de las
cosas naturales, el sentido de 1a belleza es sensibilidad a la
vida dindmica de las formas v no podramos aprender de esta vida
como no sea por un proceso dindmico correlativo que se produce en
nosotros come un hecho casi siempre mds alld de las necesidades

materiales ...” (Read).

La teleologia de la que habla Kant nos lleva a una reflexidn
sobre: gque s8i bien el hombre tiene limites, también tiene fines y
proyectos, adem&s medios para obtener esos fines; metas no sélo

a vital, sino también de

[ o]

materiales o de expresién de energ

indole egpiritual y sagrads.

Los medios para alcanzar la vida fueron no solamente en un

solo sentido hacia la dindmica de la naturaleza del hombre gque
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nace, se reproduce y muere, a una necesidad adn mayor a la de
adaptarse y de ir méas allda de los limites de la muerte, la

reproduccion v el nacimiento de otros.

(En qué momento nacid la conciencis en la especie humana?
El origen de la forma es también ei origen del Logos, del conoci-
miento del ser, de la realidad a través de la revelacidn de la
dualidad materia-espiritu”. “Lo que perdura lo establecen los
poetas”, dice Hélderlin. Es decir el hombre alcanza su identidad
con su instinto ecreador en su voluntad de crear formas, de
sobrepasar limites, de descubrir nuevas formas, de crear nuevoes
misterios y dioses invisibles. Si nuestrss generalizacgiones
acerca del arte prehistdrico son acertadas, dice Read. Lo
importante del objeto utilitario: hacha, punta de lanza. mazo,
ete.; se redimié de sus funciones egtrictamente utilitarias para
convertirse en un objeto ritual; es decir, se redimidé de su
magnificencia espiritual y adquiriéd significacidén simbdlica; al
tiempo que su forma se refinaba, recibiria 1las caracteristicas

que distinguen a las formas de arte.

Dusde el comienzo estas caracteristicas fueron complejas,
eran caracteristicas mensurables, como la proporcién armén.ca,

intimamente 1ligados y refundados con 1la misma vitalidad, el

14



instinto de la reproduccién de que ya Schopenhauer nos hablaba en

aquel famoso libro: "La voluntad en la naturaleza”

Las formas hechas por el hombre se convirtieron en obras de
arte, que también las credé dotadas de propiedades magico-espiri-
tuales. Los primeros “objetos de arte” fueron tales en virtud de
su forma en su concentracidn de la fe gque depositaban en ellos.
Especie de sensibilidad espiritual en contacto con la materia
como "techne”. Los griegos no tenian una palabra para designar
al arte, empleaban “"techne” equivalente s habilidad y pericia.
La palabra arte deriva del latin "ars” que implica destreza, que

proviene de la raiz “ar”, que significa ajustar o ensamblar.

Los romanos personificaron a las artes como actividades
refinadas o bellas. En la Edad Media el arte siguidéd siendo
destreza para hacer alguna cosa, una silla, un tapiz, un cuadro,
uria migica, un poema. Las artes liberales, impartidas en la
Scuola Carolingia, fundada por Carlo Magno, que incluia 1la
aritmética, la retérica y la légica; la geometria, la aritmética,
la misica y la astronomia2, las ensefiaban como destrezas objeti-
vags, como un modo de hacer que suponia un greado importante de

habilidad y dsstreze

2) Trivius y Jualfriviue,

15



El arte es un drganoc de la vida humana, dice Read, gque
transmuta la percepcidén racional del hombre en un sentimiento.
El problema de la sensibilizacidn de la forma, es la sintaxis de

la linea, de los contornes. Es aprender a ver y sensibilizarnos

al tacto visual, como afirma Jorge Chuey.

El arte no s6lo es un proceso de experiencia que estd a la
par de la ciencia, por su importancia, por su significacidn, sino
que tiene lg singular funecidn de unir a los homnbres por Bus
diferentes simbolos gque remiten 2 la naturaleza y a la existencia
abstractas. JPara qué sirve el dibujo? El cultive del srte
constituye una educacidn de los sentidos ¥ si no so ofrace unsa
educacidn visual, "si nuestras manos permanecen vaciag y nuestra
percepcidén de la Fforma sin ejercitarse en el ocico y el espacio,

nos volcamos en la violencia y el delito”, dice Read.

No existe voluntad de creacién. El instinto de muerte toma
la delantera y dispone la destruccién. Solo cuando una relacidn
ha s8ido vista y sentida puede de alguna forma caer bajo nuestro

poder y éste es el Gnico sentido en que }la razdén es uns Torma ¥y

[
Ch

funcidn de la vidw, en la rica wmorfologia del pensar. el ojo
pensante como lo llaméd Paul Klee, es quizd la forma mas vital de
la razén, no es suficiente al ojo ver, debe ver el objetc contra

el fonde y en relacidn con los dewmds objetos. Ver es como todsa
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forma de conocimiento: relacionar lo uno con lo otro, lo singular
a lo plural, lo abstracto a lo concreta, etc. El pruceso total
_1e abarca el ademén, el lenguaje, la inmersidn de los signos y
el alfabeto, la representacidén metaférica de la experiennia camo
los mitos, la historia, la poesia y 1las artes visuales es un
proceso antiguo y complejo. Pero siempre en el punto de origen
de la evolucidn, en el brillante foco de atencién y la intencidn
animal estd la sensibilidad gue discierne, esto es, una facultad
estética. aminorar o renunciar a esta concentracién de la
energia de la vida, significa abandonar, no tanto la lucha por la
exigtencia porque ésta depende de la astucia y la fuerza bruta,
sino de 1la voluntad de vivir pletdricamente el desburdamiento
erético de la energia en los dominios de la libertad y el deleite
(Read), este dmbito, este reino libre y g0zosoc que finalmente es

el arte.

"Esta sutil distincidén entre existencia y placer, entre
satigfacecidn y deleite se slcanza por el proceso estético, por el
discernimiento de las formas y la aprensién sensorial de la
coseidad de aquel ser eon si que sobrepasa el ser para un fin gue
no e5 una distincién metaffisica, es una distinecién puramente
prdctica en la evolucidén de la humanidad. Y sobre la conciencia
de esta distincidn se asienta el edificio entero de la civiliza-

cidén, no sélo el pensamiento metafisico, sino también la inven-
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cién cientifica v cuanto nos aventuramoe a llamarlo progreso

gueremos decir alivio de nuestro ser animal” (Read).

Finalmente debemos creer que este acceso de la civilizacidn
de la gue Read nos hebla, este acceso al espacio gozoso del arte

no es posible sin una educacidn. En muchos aspectos hemos
arruinado los accesos de la sociedad a los lenguajes del arte,
los hemos arruinado porque las formas de educacidn no han permi-
tido sino selaborar estratificaciones eiitistas muy crueles ¥y
severas, impidiendo que una gran mayoria pueda sproximarge a esta
sorpresa permanente de la historis y de las formas en el arte.
Es singular imaginar gque un pais donde se han hecho esfuerzos, en
la postrevolucisdn, en el positivismo, en la misma colonia, "por

la eaducacién de los gentiles”, nuv podamos aproximarnos adn en

forma consistente a los lenguajes del arts.

El fracaso del proyecto de la post-revelucidn en la educa-
cién estriba en haber c¢olocado n las grandes mayorias & la
tirania de sus propias necesidades creadss saprofesc, y no haber
sobrepasado 1los limites de 1o wmeramente wutilitario, que se
condencsa en forma categdrica en la utilizacidn de la televisidn
como Unico medio para poder pasar el ocio y el tiempo libre. Sin
duda la reaccidn estética de nuestro pais y de América Latins,

astd construida por millares de seres con esta voluntad de
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ensefiar, de hablar, de crear el lenguaje del arte no sdloc de las
artes visuales, sino en muchos otros aspectos como la mdisica, la
danza, la literatura, 1la novela, la _.oesia; sin embargo son
grupos muy pequefios los gue han podido acceder a8 esta clase de

expresiones,

Deciamos al principio que, si bien el arte se construye, en
su idea moderna con el Renacimientc, hay una blisqueda anterior de
estos mismos principios, que Herbert Read llama el princigpio de
las formas, en la construccidn de las primeras lineas dibujiasti-
cas que se crean en la humanidad para ir mds alld de la materia-
lidad, mds alld de los elementos sustancinles de la existencia
material; ese ir mds alld sigue siendo una zona sagrada, sigue
siendo una zona espiritual, sigue siendo una forma de conciencia

de lo gque somos, de lo gque queremos ser, de lo que serenos.

Mientras no hagamos otra revolucién en los sistemas de
educacidén nacional, mientras no hagamos otra revolucidén para
volver sobre eatos temas esanciales para la civilizacidn., paru la
vida misma, para o]l desarrollo de un pueblo, nosotros seguiremos
unides en el fracaso, un fracaso que, como asegura Herbert Read,
nos puede llevar a la violencia, a la frustracién, a la perdida

de todo lo construido,
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En 1la segunda parte de este trabajo me referiréd a los
sistemas perceptivos y la ciencia del dibujo. En la tercera
parte haré una relacidén del discurso histérico de la represen-

tacidn de la figura humanasa.

~La figura bhumana fue una representacién importante que
sucede después del munde del Neclitico. Aparece sn el mundo dei
Clasicismo Neolitico. Las primeras representaciones de las

diferentes Venus: deformaciones, exageraciones y acentuaciones,

reproduccidn originaria de la espacie (Engels).

La figurs humana después deo la representacidn de la natura-
leza v do lcg animales que sostenian la iconografias del Paleoli-
tico, seguida por esa caligrafia oscurs y abstracta del Neoliti-
co, hasta la representacidn de la figura humana qus convive hasta
el dia de hoy en las expresioneg mbstractzs y figurativas de las
artes visuales, La figura humana evoluciona desde las “bonitas”

de Tlatileco, hasta la cerdmica totonaca.

Las expresiones de los sentimientos ancestrales en la
gesticulacidén del rostro de las piezas veracruzanas van & consti-
tuir obras masestras. Hay muchas cosas que no hemoa podido
comprender en 1la cerdmica totonaca. Expresiones del rostro que

aiin no sabemog leer, no expresan dolor, no expresan asombro, no
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expresan tristeza, expresan algo no visible, sentimientos que
seduramente enhtre nosotras no se han elaborado, sentimientos gus

no sabemos que significan.

Quizd, comc aldunos antropdlogos han escrito, los rostros
expresan los efectos de algunas drogas, de algin efecto alucing-
geno; pero si hiciéramos un andlisis detallado de la cerdmicsa
totonaca, de las expresiones en los rostrog qQue van de la risa a
la burla, al juego, a la tragedia, encontraremos puntos interae-
dios, expresiones de sentimientos gue alin no son legibles parsa
los ojos contempordneos. La aventurs por la expresién de la
figura humana, del rostro, de los gesios, de ia dibujistica on la
cerdmica, es inmensa en el arte de Héxice. En este breve traba-
Jo, hemos querido ocuparnos de la figura humana como una referen-
cia histérica general para la cual hemos investigado en alguros
autores, las referencias. Quiero seiflalar gque en el andlisis
icénico-histérico de la figura humana, no se hizo una investigsa-
cién empirica, sino que recurri al Husso de Antropologia vy a8 los
textos conocidos gobre esto, porque no soy invesligador en
antropologia. Hi principal enfoque es tedrico. Busco caminos
para comprender la funcién del arte en 1a sociedad. Ese o8 mi
principal trabajo reslizado hace més de 20 afios cuando inicié =mis
estudios en ciencias sociales para incorporar un método que me

permitiera comprender el fendmenn del arte y la sociedad.
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Pero este trabajo no es tampoco un trabajo sobre teoria del
arte. Es un trabajo de apoyvo al Taller de Dibujo del maestro
Chuey. Para cualquier persona que desea iniciarse en el maravi-
lloso lenguaje del arte, la Gnica via es ensefarle =& ver, ¥
ensefiar a ver es enseflar a sensibilizarnos con la linea, con 1la
forma, y esto no se puede realizar sino por medio del dibujo, gue
es un método, una forma, una aplicacidn, un camino para entrar =

ese munde maravillosc. Para descubrir el mundo de las formas.

El trabajo del maestro Chuey e=s un caminov para la diddctica
de las artes visuales, importante y Ffuncional; sin embarde
tendria que volver a repetir que sa necesita més trabajo tedrico,
még trabajo de apoyo histérico. Este trabsjo es un pretexto para
buscar caminos, encontrarnos renovadamente, en esta lucha por la
libertad, 1a demccracia, 1la justicia y la vida, perc sieunpre
distinguiendo que el arte y la vida deben vincularse, pues una
brecha adin mayor nos arrastraria a las calanidades anunciadas por

Herbert Read y el Apocalipsis.
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EL DPIBUJO

A. cGQué ws 8l dibujo?

El dibujo es el modo de representacion de objetos por medio
de trazos a ldpiz ¢ a la piuma. Este voz también designa el arte
mismo del dibujante. Se dice, por ejemplo, gue una figura as de
un dibujo maestro. Se enplea la voz dibujo por oposicidén al

color para indicar el predowinio del trazo sobre la coloracién.

En el dibujo arquitectdnico, se dice gque un edificio se ha
construido segin los dibujos de tal o cual arquitecto, para
indicar gque el edificio ha sido construido cenforme a los planos

trazados.

Tanbién se dice que existe el dibujo a dos ldpices, se trata
de un dibujo hecho con ldpiz negro sobre papel de color, con
Luyues de ldpiz blanco; dibujos sobre papel blanco en el cual se
ha usado el l4dpiz negro para los paflos, ldpiz rojo para las

carnes, como en el caso del dibujo anatémico.

Hay otro que se conoce comno el dibujo a mano alzada, y son

los dibujos de edificios, de mdquinas, de ornatos, ejecutados sin
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auxilio de reglas ni compases, trazade, a veces, con gran liber-
tad de manoc, o bien a pluma o bien & ldpices, pero a mano

levantada.

El dibujo a tres lapices fue muy usado en el siglo pasado ¥
se ejecutaba sobre papel de color. En las figuras se trazaban
los vestidos y las partes de sombra con ldpiz negro; las encarna-
ciones con raspaduras de ldpiz rojo, ¥y los puntos luminosos con
toques de lépiz blanco. El dibujo a tres ldpices no es mids que
una especie de dibujo a pastel, pero simplificades. En el siglo
XVII1 y AIX estuvo en boga, ¥y ciertos artistas, hoy olvidados,
hicieron gran reputacién como especialistas en este procedi-

miento.

Hay otra parte del dibujo gque se llama el trazo, que no
representa mde que los contornos de los objetos e indican el
modelo o el relieve de los mismos, o sea, los efectos de sombra y

de luz por los contornos mismos.

En arquitectura se dice también que existe el dibujo conti-
nuo, qua son los ornatos pintados o esculpidos cuandn estdn
representados sin interrupcidén en toda la longitud de una moldu-

ra.
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El dibujs arquitecténico es el que se wntiliza para repro-
ducir edificios, principalmente en elevacidn o en corte por los

procedimientos geométricos.

El dibujo de imitacidn es el que se siguié tradicionalmente
en las academias, ¥ tuvo por objeto reproducir y ensayar los
medios de reproducir las figuras, los paisajes y los ornatos.
Este dibujo de imitacién se emplea por oposicidn s las de dibujo

de arguitectura o de las maquinas.

El dibujo de fébrica ez el gue se utiliza para 1la fabri-
cacidén del decorado de las telas o de 1los papeles pintados.
Dibujos de mdquina son los que se trazan, también ge llaman
lavados, que tienen por objeto representar maquinas, piezas

mecdnicas y que son los gaquetch del dibujo industrial.

El dibujo del natural es el que se hace con el modelo vivo ©
con objetos reales. ambidn se usa el dibujo al natural cuando
se copia un vaciado, un mdrmel, un bajo-relieve o una figura ds

bulto redondo.

El dibujo Figurativo es el que =se refiere a la figuracidn,
en'alsunos casos de la realidad, opuesto al geométrico, en el que

se dibuja solamente la linea del diseiio geonétrico.
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El dibujo grafico es el que se utiliza para la publicidad,

asi como el dibujo industrial, como deciamos, pera la méquina.

- )
Hay uno gue se llama lebncogrdfico, gue es dibujo en blanco
sobre fondo negro, =semejante a las figuras que se trazan con tiza

0 gis sobre un encerado o pizarra.

El dibujo lineael es el dibujo al trazo, composicidén geomé-
trica que puede representar un edificio en plano, corte y eleva-
¢ién, y también un fragmento de edificio, de mdguinas, un detalle
de construeccidn, ete. Algunas veces los dibujos lineales estan
lavados, esto es manchados o contorneados con tinta de china o
acuarela. En este caso las sombras estdn trazadas geométricamen-
te, v los rayos luminosos siguen direcciones paralelas, dirigién-
dose por lo comin de izquierda a derecha en un &ngulo de 45

grados.

El dibujsc scmbreade, 22 2) dibuje en el cual, despues de
haber indicado los contornos al trazo, se acusa la forma vy el
modelado con auxilio de tintas o de polvillo de lapiz, difumino v

ain toques de lavado.
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El dibujo didsdectico es el que se ha wutilizade para utilizar
escritos de obras que tratan del arte y tienen por objeto el

proceso de ensefianza.

El diente del dibujo es la reco.tadura del dibujo. Hay =il
que se llama “"dientes de perro”, que el dibujo decorative. motivo
de ornamentacién, formado por florones de cuatro hojas con

filetes agudos, salientes y semejantes a un diente de perro.

Los dibujos de "sierra” también son motivos do ornamenta-
¢ién, en forma de dientes afilados, especial de los monumentos de
la época romana y usado tambidén en los primeros aflos del estilo

oclival.

El dibujo de blasones, conccido como el dibujo al diestro,
que es cuando se nira un blasdn del lado derecho, gue se haya sl

lado izquierdo del espectador.

El dibujo difumado es un dibujo desvanecido cubierto de
gsonbra dulce y blanda, de tonos que parecen velar ciertas partes
de una obra, ciertos planos de un lejos, por ejemplec, montafias

que e difuman entre los vapores de la tarde.
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Difuminado, es el dibujo sombreado
también de las partes acentuadas del
recuerda el lado del léapiz blando. En

al agua-fuerte se pueden ver claramente

Difuminar es, en general, modelar

difumino. £l difumino es también un

rayado en forma cilindrica, hilaudo con

romana por sus extremidades. Se emplesa

el conjunte de las lineas de lapiz ¥y
sobre el papel
ldpiz blando muy polvorulento.

cién de blandura o de fluidez.

tonos negros ¢ grises, obtenidos por

con el difumine. b4

negro aterciopelado gue
¢lertas planchas grabadas
las partes difuminadas.

y sombrear por medio del
trozo de pliego de papel

y aguzado en punta

post

hilgs
el difumino pars difundir
para fijar directasmente

medioc de un

El dibujo difumino da una sensa-
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B. El Dibuig, Lenguaje no Verbal del Arte

Aprender a dibujar es en realidad cuestidn de aprender a
ver, correctamente, y eso significa mucho mas que el simple diri-

gir la mirada.

Uno de los asuntvus mAs importantes que tiene el lenguaje no
verbal, es aprender a procesar 1la informacién visual. Hay que
aprender & ver la informacidn visual. Hay diferentes hipdtesis
qur: otordgan a algunas zonas del cerebro humano esta propiedad
cspevial que permite dibujar las imédgenes del ser humanoc ¥y su

entorno.

Para ver claramente, mds profundamente, mds intensamente lo
que los chinos llaman: las 10 mil cosas que me rodean. El dibujec
es la disciplina que permite redescubrir constantemente el mundo.
Hay una maners de aprender el munda, que no es solamente una
manera verbal. Los dibujantes, cusnde empiszan s dibujar esa
realidad, se dan cuenta que es "otra” realidad visual, cowoleta-

mente diferente a la realidad verbal.

Dibujar es un estado de conciencia alterado. Es un estado
subjetiva. Relaciones de linea, especic y tismpo conscientes.

Los dibujantes se liberan de la ansiedad y experimentan un placer

29



seriusl al sentir el trazo de la linea. “Rodin decia que apren-
der a dibujar era aprender de ver un modo diferente el mundo, y
que 21 artista, el dibujante, se convertia en un confidente de ia

naturaleza”3.

Es un lenguaje, como vaciar la mente de todo pensamiento y
lJlenar el vacio con un espiritu mayor de uno mismo, es expandir
la mente en un terreno inaccesible por los procesos convenciona-

les de la percepcidn.

La expresidon no verbal del arte por medio del dibujo puede
identificar al autor con su linea, puede buscar elementos que
expresen al individuo gue tiene esta experiencia, puede expresar

su individualidad y su creatividad.

El 1lenguaje no verbal del arte, el usar la linea, vlemento
bdsico del dibujo, se puede hacer de modo expresivo y tnico. Lo
importante es enseilar a ver, de manera gue la persona al usar su
propia linea individual y exprosiva, dibuje y exprese sus propias

impresiones.

3y fdward, Setty, Aprender & ditujar can el lada dececha del ceredra, -2.9.1
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El dibujo no pretende sdélo mostrar el objeto representado,
sino también mostrar al que hace el dibujo. Cuando mAs clara-
mente uno percibe 1la realidad y la dibuja, o dibuja lo que ve en
el mundo exterior, mds claramente podrd el espectador ver al Jue

lo hace y aprender mu ho sobre la persona que lo realiza.
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C. Los Sigctamas Perceptivos

Los sistemas perceptivos forman parte del estudio de la
psiscologia. Esta como toda ciencia, tiene su punto de purtida en
la ¢xperiencia; fundamentalmente, el objeto de la fisica vy el de
la psicologia son los mismos, 1la diferencia estriba en que

estudian objetos comunes en dngulos diferentes.

El estudio de la percepcidn estudia el mundo con referencia
al sujeto que la experimenta; el objeto de la fisica es la
experiencia independiente del sujetc que la tiens. La percepeion
es la experiencia depondiente del sujeto. En fisica, espacio y
tiempo son unidades constantes; en psicologia, una hora puede ser

larda o corta, segin las condiciones que afecten al sujeto.

La percepcidn es la experiencia que depende de un sujeto
experenciante, lo que es 1o mismo, el mundo incluido en el
honbre. Egta experiencia o este mundo, deben seiialarse con
precisién, estdn integrados por contenidos susceptibles de

opbservarse y describirse.

El espiritu es la suma total de los procesos mentales que
ocurren durante la vida de un individuo, y la conciencis seria la

suma total de los procesos mentales qQue ccurren ahorsa en cual-
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quier momento. El espiritu, como la conciencia, debe concebirse
como una experiencia humana, dependients de un sistems nervioso

gque pusde describirse en funcidén de hechos observados.

La tarea de la percepcidn no consiste simplemente en conocer
¢ reproducir las percepciones, sino en descubrir hechos relativos

a su objeto de estudio y comprendsrlos.

Para Titchener, el famoso fundador del estructuralisnmo,
quien hizo estudios profundos sobre la percepcidén, aseguras: "Todsa

ciencia Yormula tres cuestiones, gue son:

1. 4Qué? El andlimis que se reduce al materisl o a sus ele-

mentos y descubre con precisién que hay an &1,

2. ¢Cémo? La sintesis que demuestra cdémo se ordenan y
combinan los elemasntos y descubre las leyes de sus sucesiones y
combinaciones.

3. ¢Por qué? Indaga socbre la causa."”

Los dos primeros son descriptivaos y el tercero es explicati-

vo.
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La base del abjeto del estudioc de la percepcidén es la con-

ciencia, esta relacién entre espiritu-cuerpo que se asegura son

paralelas.

El método es 1la introspeccidn y el problema es descubrir el

qué, cdémo y por qué de las percepciones.

Los procesos elementales de las percepciones son:

"1. Sensacidén: son los elementos caracteristicos de las per-
cepciones, que s6 dan en las viziones, los sonicos, los olores,

loa gustos, lus genssciones ddctiles y auvacularosm.

2. ImAdgenas: son los elementos caracteristicos de las ideas,
procesos psiquicos que representan experiencias no presentes,

recuerdos y figuraciones del futuro.

3. Afecciones: son los elementos caracteristicos de la emo-
cién, y se encuentran en experiencias como el amor, el odio, 1la

alsgria v la triestezsa.

Sensacidn y afeccién tienen un antecedente psiquico comin.

Las sensaciones e imagenes tienen por lo menos cuatro stributos:
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1. Cualidad
2. Intensidad

3. Duraciédn

4. Claridad

La Afeccidén tiene los tres primeros, pero carece del dltimo.

Las cualidades se definen como el atributo que distingue =a
cada proceso elemental de los demés, por ejemplo, el frio, el

color azul o sl sabor salado”4.

La intensidad es el atributo que permite afirmar que uns
sensacién es més fuerte o mds débil, mde clara o mds confusa, mss

profunda o superficisl que otra.

La duraecién es un proceso, sy curso caracteristico, su

crecimiento, equilibrio y declinacién se da en el tiempo.

ILa claridad determina el lugar de un cierte proceso en la
conciencia, si ge estd préximo o alejado del centro de la escena:
si es claro el proceso es dominante y saliente, si es confuso, se

desvanece en ur segundo plano.

%) Jitchner, Edward 3., An Qutline af Psycholagy -A.T.12




Las afecciones carecen de claridad. El placer o desplacer
se sienten intensamente cuando atend-pos a las sensacilores-
imdgenes con las cuales estén asociadas las cualidades afect.vas

de las mismas.

Cada proceso de la percepcidén tiene sus atributosg prop os,
como la vista y el tacto, atributos de extensidn que se desp.ie-

dan en un espacio.

Hay otros de segundo orden, formados por la concurrencia de

dos o mids atributos.

La aestructura mental del hombre es una estructura psiquico-

mental.

Llos elementos no se dan en unidades estiAticas separadas, sus
esencias son en si{ wmismas procesos. Iintegran un mosaico en

movimiento, en el que se forman figuras integradas y cambiantes.

En medio de touda esa complejidad, hay un principio simple de
organizacidn. Cuanto vcurre en la conciencia es reductible a
tres tipos de elementos y sus combinaciones, y la comprensidn de

la percopcidn es l1la comprensidn de sus diferentes tipos de

elementos, gque son: las sensaciones, las imdgenes y las afeccio-
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nes como construcciones de la estructura total de la vida psigui-
ca. Esta nocidn estd incluida en el esquema general arquitectd-

nico del tema mental en su conjunto.




D. La Percaeapcién de! Lenguaje noc Verbal

La cuestidén principal es que parecen existir dos modos de
pensar, el verbal v el no verbal, representados respectivamente

por el hemisferio izquieprdo y el derecho del cerebro.

"El cerebro humano recuerda el aspecto de una nuez, como
ella presenta dos mitades redondeadas, de superficie comboluta y
conectada por el centro. Estas dos mitades se llaman: hemisferio

izquierde y hemigferio derecho”®.

“El sistema nervioso humano estd c¢onectado al cerebro
mediante una conexién ecruzada, de manera que el hemisferio
derecho controla el lado izquierdo del cuerpo y el hemisferio iz-
gquierdo controla el derecho. 8i por ejemplo se sufre una lesidn
en el lado 1izquierdo del cerebro, 1la parte méds afectada del
cuerpo sera la derecha y viceversa. A causa de este cruzamiento
de las vias nerviosss, la mano izquierda estéd regulada por el
hemisferio derecho ¥ la mano derecha por el hemisferio izquier-

do“el

Sy tisard 8., 3p. it

8 ldas.
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Podriamos decir, en cierto modo, gque cada uno de nosotros

tiene dos mentes, dos conciencias conectadas, integradas por el
cable de fibras nerviosas que une a ambos hemisferios. Las
recientes investigaciones sobre las funciones de ios hemisferios
cerebrales humancs y su reprocesamiento de la informacidén visual

indican que la habilidad para el dibujo depende del accesc ' las
facultades del hemisferio secundario en el hemisferio derecho; d=
que si se es capaz de desconectar el hemnisferio izquierdo para
activar el derecho y esto puede llevar a dibejar. Parece que el
hemisferio derecho procesa la informscién visual para dibujar,
mientras que el hemisferio izquierdo 1la percibe de manera que

pareciera interferir con el dibujo.

El hemisferio izquierde analiza, abstrae, cuenta, wnira el
tiampo, planea procedimientos paso a pasa, verbaliza, hace
declaraciones racionales basadas oen la légica, por eojenplo, los
gistemas algebraicos numéricos, y parece que el proceder de:
henisferio 1izquierdo es el rodo analitico, como el verbal, el

nunérico, el secusncial, el simbdlico y el lii il.

La segunda forma de conocimiento, que es la del hemisferio
derecho con el que vemos las cosas imaginarias, que existen sélo
en el ojo de la mente, o 8l reconstruir cosas reales, como la

imagen o las imAgenes del recuerdo. Vemos 1as cosas en el
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espacio y cdédmo se combinan las partes para formar el todo.
Gracias al hemisferio derecho entendemcs las metdforas, sofiamos,
creamos nuevas combinaciones de ideas, cuando algoc es demasiado
complicado pora describirlo hacamos dgestcs para comunicar la
impresidn; por ejemplo, cita B. Edward, “trate usted de describir

una escalera de caracol, sin hacer un gesto espiral con la mano’.

Con el hemisferio dereche somos capaces de dibujar indAgenes

dentro de nuestras percepciones.

En sintesis, el hemisferio izquierdo analiza el tiempo ¥y en

el tiempo, mientras que el derecho se sintetiza an el espacio.
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E. Sistemas de Limites, Bordes y Contornos

La técnica llamada dibujo de contornos puros fue intrcducida
por el profesor Niko Nikolaides en su libro La naturaleza del
dibujo o el modo natural de dibujar, publicado en 1941. Es un

mAtode muy utilizado y conocido.

Para Nikolaides la eaficacia del método estriba en utilizar
los dos sentidos: la vista y el tacto, Hikolaides recomendoba
que nos "imaginaramos gque estAbamos tocando las formas mientras
las dibujdbamos”. Parece que este mAtodo ha dado resultado porgue
el hemisferio izquierde rechaza el lento y meticuloso procesa-
miento de las complicadas percepciones espaciales, dejando de tal

nodo que el lado derecho se encargue de ello.

En dibujo el contorne se define como el harde que se pawsi
due en los objetos. El1 dibujo de contornos puros implica una
intensa y atenta observacidn, ya que se dibujan los contornos en
una forma en gue no veamnos el dibujo hasta gque éste queda termi-

nado.

Un borde, en términos de dibujo, es el luger donde se

encuentran dos cosas. Al dibujar, por ejemplo una mano, hay

bordes donde la mano se encuentra con el aire, que los dibujos se
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considersa como fondo o espacio negativo, donde la ufz se encuen-
tra con la piel, Donde los pliegues de la carne se juntan para
formar un arruga, ete. Estss son lo gque se llama en dibujoc los

bordes compartidos.

El bordo compartido, contorno, se puede describir, se puede
dibujar, como una sola linea a8 la que 1llsmamos la linea de

contorno.

El concepto de los bordes es fundamental en el dibujo ¥
tiene que ver con la unided. La unidad se consigue cuando todas
laz partes de la composicidn encajan en un todo coherente y cada

parte contribuye a la totalidad de la inegen.

Para las prdcticas del dibujo de contornos se hace importan-
te entender que es un proceso donde no deben inmiscuirse las

palabras.

No se puede hablar con uno mismo ni nombrar las partes al
dibujar, sinplemente se trata de recobrar la informacidén visual.
No hay que mirar el papel més que para localizar puntos o compro-
bar relaciones. Cuando se lleguen a formas de mavor dificultad,
como al dibujar las manos, las ufas, trataremos de no detenernas

- seguir la linea sintienda su trazo.
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F. E1 Ewpacio Negativo

Se entiende por composicidn, en dibujo, el modo en que se
ordenan vy distribuyen los componentes de la imasgen. Componentes
fundamentales de una composicidén son las formas positivas, los
aobjetos y figuras, el ser humano y su entorno. Los espacics
negativos, zonas vacias del formato; 1a longitud y anchura

relativa de los bordes de l1a superficie.

"Para componer un dibujo hay que situar las formas positivas
y los espacios negativos dentro del formato. Dicho de otro modo,
la forma de la superficie que podenos ver en un papel rectangu-
lar, influye muchas veces en la distribucidén de formas y espacios

dentro de donde se encuentra la imagen"?.

Loes 4que empiezan a dibujar suelen concentrar toda su =atsn-
cidn en los objetos, personas o formas del dibujo y después se
linitan a 1llenar el fondo. Parece dificil de creer, pero si se
dedica cuidado y atencidn a los espacios negativos (los fondos),
las formas se cuidarédn de si mismas, esto es, hay que empezar por
ver los aspectos gque hay del espacio negativo y despuds el

espacio positivo.

73y ldee.
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G. La perspectiva

Aprender a dibujar con perspectiva exige ver las cosas tal ¥
cono son en el mundo exterior, para esto debemos dejar a un lado
nuestros prejuicios, 1los estereotipos aprendidos y memorizados y

la 16gica vearbalista.

Debemos superar las falsas interpretacicnes que a menudo se
basan en lo que creemos debe haberse vigto munque nunca hayamos

vistoe con claridad lo que tenemos delante.

Durante siglos los artistas busecaron mnodos de representar el

mundo tridimensional sobre una superficie bidimensional.

En distintas culturas se desarrollaron diferentes convencio-
nalismos o sistemas de perspectiva. El término de perspectivsa
viene del latin prpgspactus que significa mirar hacia adelante.
"El sigtema que nos resulta mds familiar, la perspective lineal,
lo perfeccionaron los artistas europeos en el Renacimiento. La
perspectiva lineal permitié a los artistas reproducir los cambios
visuales de lineas y formas que se ven en el espacio tridimensio-

nal"oe,

83 [des.
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En otras culturas, como en Egipto, se desarrolld una especie
de perspectiva escalonada en la gque la situacidn mds arriba o mas
abajo indicaba la posicidén que ocupaban los cbjetos y las perso-
nas en el espacio. En este sistema, el que a veces utilizan los
nifos, las formas situadas en la parte superior del papel,
independientemente de su tamano se consideraban que estaban mas

alejadsas,

En épocas recientes los artistas se han revelado contra las
convenciones rigidas de la perspectiva y se han inventado nuevos
sistemas que emplean cualidades espaciales, abstractas, con

color, con texturas, lineas y formas.

La perspectiva tradiciocnal del Renacimiento se ajusta mds al
nodo en que los occidentales percibimos 1los objetos en el espa-

cio. Las lineas paralelas parecen converger hacia puntos de fugs

[¥S

situados sn una linsa ds horizonte a nivel del ojo observador, v
las formas parecen hacerse mis pequefias cuanto mnAs alejadasg
estén. Por esta razdn el dibujo figurativo se apoya fuertemente

en estos principios.

Los ensayos wmds frecuentes gque se hacen para practicar el
prdblema de la perspectiva, es lo que llamamos fijar el punto de

vista, que es mirsr al modelo o lo que se dibuja a través de uns
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cuadricula de alambre. La situacion del punto de vista hace que
la imagen se vea en escorzo, es decir, el eje principal de la
figura o del objeto debe coincidir mds o menocs con la lipesa
vigsual del artista. Esto hace que las partes mas lejanas ds la
figura parezcan mas pequefas de lo que en realidad son, mientras

gque las partes ads cercanas parezcan mayores.

El problema al dibujar escorzos es que nuestros sjustes
mentales de la imagen visual a veces se entrometen con el dibujo
y dibujamos lo quo sabsmos en lugar de 1o que vemos. De alguna
manera, para la cuadricula inventada por Durero era un poco ¢l
propésito. Utilizando la cuadricula ¥y el punto de vista fijo se
obligaba a dibujar la forma exactamente como se veia, con todas
sus proporciones o que desde el punto de visto légico parecieran

distorsionadas o errdneas.

Dibujar a ojo, esto s en escorzo, es un proceso de comparar
las relaciones de 1los 4dngulos, puntos ¥y espacios. Esto es
perspectiva visual, en la que el ojc percibe directamente la
informacidn éptica que el artista dibuja sin més medicién. Para
esto no ge necesitan reglas, escuadras ni comnpases, s6lo hace
falta un ldpiz y un papel, el dnico requisitoc bdsico us que

podamos dibujar lss cosas tal come las vemos ¥ no como creemos

que las vemas.
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Hay gque saber utilizar los bordes de manera diferente, no
como cielo, suelo y lados, sino como fronteras para la imagen e
indicadores de una linea horizontal vy de una linea vertical que

permita celibrar los dngulos y las direcciones.

Hay que obsarvar los dngulos o direcciones de las lineas en
relacidén con alguna horizontal y una vertical, después dibujar
esos mismos 4dngulos y direcciones en 21 papel, en relacidn con
los bordes que representan esas mismnas lineas, sieppre v cnando

se tenga a la vista un punto fijo.

Hay que dedicarnos a evaluar a ojo los éngulés an relacién
con las constantes horizontal ¢ vertical, y despuds se dibujan
esos dngulos con la misma relacién. Esto es posible porque los
bordes del papel representan la horizontal y la vertical, el
detalle fundamental es que hay que utilizar sdélo un lédpiz,
sujetidndolo con el brazo extendido en posicién horizontal o
vertical para poder determinar los dngulos, asi se puede evaluymr
cada dngulc y dibujarlo correctamente, sin necesidad de complica-

dos sistemas de perspectiva o de cuadriculas.

Una manera de ver la relacidn relativa de los tamafios de las
cosas es sujetar el ldpiz a la alturs de los o0jos, y con el brazo

bien extendido para poder mantener una escala, que seria la del
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brazo extendido, hay que medir la anchura o lo large de los
objetos o de las cosas gue estamos dibujando. Situar el extremo
del ldpiz, de manera que coincida con una de las esquinas de los
objetos dibujados vy marcar con el pulgar 1la posicidér de la otra

parte.

Con el brazo bien uvstirado y el ldpiz en un plano paralelo a
los ojos podemos medir 1a longitud que tienen los objetos y
calcular et relacién con 1a altura, digsmos que la relacién seria

de uno & uno, 8 uno y un cuarto.

En las lineas oblicuas hay que trazar una marca para la
proporeidn, lo importante es que la relacidn anchura-longitud sea

la misma,

Un error gue se comete con frecuencia es extender el lépiz
paralelo al dngulo que s8e estd mnirando, desvidndolo del plano
paralelo a los ojos. Pusde servir de ayuda imsginar que hay uns
ventana al extremo del brazo y que hey gque zantener el lapiz
paralelo a esa ventana. Con el l4dpiz en una posicidn perfecta-
mente horizontal hay que subirlo y bajarlo, hasta que parezca
tocar las esquinas de los objetos, ¢ donde los objstos se juntan
con el espacio, las paredes, y a&si podemos ver lcs 4dnguios en

relacién con las lineas horizontales.
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Dibujar las lineas verticales de un espacio, por ejemplo de
un espacio vertieal, podemos hacerlo a partir de una linea
perpendicular a la superficie de la tierra. Estas lineas siempre
se mantienen verticales, sdlo las horizontales, es decir las
lineas paralelas a la tilerra, cambian de dngulo, adversa vy

perspectivs.

Lag lineas imaginariss, verticales y horizontales, son las
constantes a partir de las cuales se puede calcular lo demds en
el horizonte que vemos. Hay que recordar que los bordes del

papel representan la vertical y la horizontal del wmundo real.

Este es el experimento de Durero, el gue decia que el dibujo
en perspective plantssba siempre ol nisme problema, que era el

problema del escorzo.

Para repasar la comprensidén de la perspectiva podemos hacer
varios ejercicios, como practicar la percepcion de formas de
escarzo, axtendiendo los dedes d2 unas =manc hacia 153 ojos,
enfocar una uiia ¥y esperar hasts qQue édsta se vea como una forma.
Hay gque cerrar un ojo para poder splanar 1la imagen. Después
dibujaremos la ufie y después el dedo; a continuacién los otros

dedos, el pulgar y la mano.
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Se recomienda utilizar los espacios negativos y apreciar los
angulos de las partes de la mano en relacidn con las lineas
verticales vy horizontales. Podemos colocar en una mesa tres
objetos del mismo tamaifio: tres naranjas, una en el borde mas
préximo, otra en el centro v la tercera en el borde mas alejado,
hay que apreciar los tamafos relativos y dibujar los tres obje-

tos.

Podemos hacer un dibujo econ una imagen en escorze y estu-
diarlo. "“Cada vez que experimentemos que dibujando lo que se ve
gse puede crear la maravilla de reproducir el espacio y el volumen
en un papel planc, los mAtodos ird&n quedando méds integrados en

nuestra manera de ver la realidad”?9,.

g8) [des.
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H. La Proporcion

Una de 1las habilidades mds 1mportantes para ver, pensar,
aprender y resolver problemas, es la facultad de percibir corrac-
tamente las relaciones entre una parte y otra y entre las partes

y el todo. Estas relaciones en dibujo se llama proporcidn.

En el dibujo existen problemas de proporcidn, ya sSea en una
naturaleza nmuerta, un paisaje, un dibujo de modelo o un retrato,
tanto si es realista o abstracto. El dibujo figursativo, en
particular, depende mucho de la exactitud de las proporciones.
Por esto resulta muy eficaz para entrenar la vista, hasta lograr
var las cosas tal y como son en sus proporciches relativas vy

correctsas.

Algunas veces cuando se inicia uno en el dibujo, dibujamos
algunas partes demasiado grandes o demasiado pequeiias en relacidn
con la forma completa. Al parecer la razén es gue tendemos a ver
lag partes de una forma jerdrquicamente, las partes importantes,
es decir las gque contienen mucha informacién, pueden verse mis
grandes de lo que realmente son; lo mismo sucede con las partes
que decidimos que son mayores o que pensamos que deberian ser

mayores, y al contrario, las partes que no consideramos importan-
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tes o que pensamos que deberian ser mds pegquefias, las vemos como

si fueran mas pequefias de lo gque realmente son.

La razén se basa probablemente en nuestro conocimiento
previo del efecto de las distancias sobre la apariencia de las
formas. De dos objetos del mismo tamanio, el mds alejado parecera
mis pequeffio y esto tiene sentido ¥ no discut.mos el concepto.
Volviendo al dibujo, incluso degpués de medir e:te vy comprobarlo
son iguales, aunque ncs parezca que ¢l que estd r£4s alejado Ssea

mids chico o viceversa.

Estas prenociones, precisamente, se superponan a las percep-
ciones visuales, lo que ocasiona nuchos problemas a log que
estudiames el dibujo. “Un ejemplo clarc es colocarnes ante un
espejo, a8 un braze de distancia. Creeremos que lo Que venos en
el espejo sin nuestra cabeza tiene un tamafio reel. Si extendemos
el brazo v trazamos marcas en el espejo, donde se indican los
limites superior e inferior de la imagen reflejada de nuestra
cabeza, veremos Qque no va & ser mds de 12 centimetros, menos de
la mitad dol tamafio real de la cabeza. No obstante, si borramus

las marcas y miramos de nuevo, va a seguir apareciendo la imagen
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que es del tamafio natursl, una vez que estamos viendo lo gque

creemos gque vemnos 10,

Uno de los ejercicios que mAs nos pueden servir para ejerci-
tarnos en el problema de la proporcidn es el dibujo de la pareja
humana. El estudio realizado por Leonarde es el principio de
toda la proporeidn wuniversal. El eje del centro del mundo, del
centro del cosmos, esta precisamente en la mitad del cuerpo

humano, donde se encuentra el ombligo anatémico.

Una de las prédcticas frecuentes que se hacen en la propor-
cién en el dibujo anatémico es el del craneo o el de 1a cara, por
ejemplo la relacidén que existe entre las partes del rostro humano
y la proporcién serian que en la propia cara hay un eje central
que divide el créneo en dos partes. Es una linea perpendicular
que surge de la linea de los ojos, el eje central y la linea de
los ojos siguen un dngulo rectoa. Entre la lines de los ojos y la
barbilla hay algo menos de ls mitad y mdis de un tercio, sproxims-
damente un tercio de la distancia entre la nariz y la barbilla
hay una linea desde los ojos que se puede dividir en wvarias

partes. La lines ¢central esta marcada por la linea de los ojos vy

10y iden,
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estard en relacidn con la oreja, los orificios de 1la nariz, el

pelo, el créneo.

La distancia de los ojos a la barbilla es igual gue la dis-
tancia del extremoc del ojo al borde posterior de la oreja, y esto
se puede ver facilmente si lo medimos en wun tridnguleo recténgulo
con dos lados iguales que conecte esos tres puntos, que serian
los ojos, 1a nariz y 1la barbilla. La relacién de los rasgos
faciales es una relacidén proporcional que vemos si lo practicamos

y tratamos de utilizar un sistema l6gico para hacerlo.
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1. La Tercera Dimensidédn, la Luz v la 8ombra

Una de las aspiraciones que tienen los estudiantes de dibujo
es lograr que las cosas parezcan tridimensionales. Para eso se
utiliza lo gue llamamos sombreados. El sombreado se basa en la
percepcidn de cambios de tono. Estos cambios tonales se denomi-
nan velores. La escala completa de valores va del blanco purce al

negro puro, con infinitas gradaciones.

En un dibujo a 1ldpiz la luz mds clars es el blanco del
papel, ¥ el btonc més obscuro se consigue acumulapndo al mdximo
liness negras gque dependen del grado del liapiz. Los tonos
intermedios se elaboran por varios métodos, sombreado continuo,

tramados, ete.

La luz que c¢ae sobre un objeto nos revela la sombra del
nisno mediante valores tonales claros vy obscuros, las luces vy
sombras nos hacen percibir la Farma tridimensional. Podemos usar
luces y sombras para interpretar y reconocer objetos, y apenas
prestamnog atencidn a las formas concretas de esas wmismas luces y
sombras, parece que ignoramos el modo en que las imégenes inver-
tidas y los espacios negativos se dan. Después de todo lsas
sombras son una informacidn secundaria al objeto tridimensional y

egtamos pococ acostumbrados a verlas.
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Las sombras y las zonas iluminadas, lo mismo que el espacio
negative son formas en si mismas, por eso debemos utilizar el
procedimiento que utilizamos cuando dibujancs 2] espacio negati-
vOo. Hay que enfocar la mirada en una sombra, por ejemplo la
sombra gque puede haber en un rostro iluminado, y se espera a
reconocer 1a imagen y entonces 1la sombra empezard a verse como
una forma. Esta se pinta o dibuja y funciona del mismo wmodo que
las sombras del mundo real, revelando exactamente la tridimensio-
nalidad de un objeto. En este caso del rostro iluminado podenmnos
var lag partes iluminadas, que es una parte de la nariz y da la

nejilla izquierda o derecha.

Esto es, las sombras tienen una forma especifica que se

puede dibujar correctamente.

Dentro de las zonas de sombras se pueden detectar relaciones
de wvalores, tonos obscuros, aedios tonos y togues de luz. Estas
percepciones se adquieren fdcilmente una vez que so pasa a una

forma de reconocer como son.

También hay que investigar los patrones con que se dan o se
repiten las sombras. Hay que asimilar las relaciones de sombras

que se combinan para lograr un todo.
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Se pueden hacer ejercicios de tramado, de trazos cortos, o
se pueden hscer tramados con trazos paralelos unos a los otros.
El tramado siempre va a8 crear una superficie animada, con una

sengsacidn de aire y luz redondeando las formas.

Para dibujar con luces y sombras se necesita adquirir
prictica y perfecciondar la capacidad de ver y dibujar los efectas
de la 1luz en las formas tridimensionales. Podemos recurrir =a
otros elementos como 21 pincel, la tinta china o al color, que

puede ser utilizado para dar estas sgsensaciones.

"El budismo zen decim que 1la vide del zern comienza con la
experiencia del zatori. El zatori se puede definir como una
mirada intuitiva hacia adentro, en ccntradicecidén con el conoci-
niento intelectual y 1dgico”1i, Definiciones aparte, el zutori
es el despliegue de un nuevo mundo, previamente ignorado, que as
el mnundo fascinante del dibujo c¢on el cual podremos deserrollar
nuestra facultad de imaginar, de ver con el ojo de la mente ¥
dibujar cosas que estdn en nuestra memoria y que expresa nuestro

yo internolZ2,

11) B, Edwards, Bp. 01t

12) Saith, Ray, Manual del artista, -A.V.10
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LA FIBURA HUMANA EN EL ARTE MEXICANUO

En el desarrollo de las culturas palecindias, que van de 10
a 12 mil afios antes de nuestra era, surgen dos gdrandes estadios
histdricos mesoamericanos compartido por el paleclitico y neocli-
tico de 1la historia de la ..manidad. Segin Arnold Hauser las
caracteristicas méds peculiares de los dibujos naturalistas en el
paleonlitico es que ofrecen "la impresidén wvisusl de una manara tan
directa y pura, tan libre de afiadides o de restricciones intelec~
tuales, que hasta en el impresionismo moderno n#o es posible

encontrar un paralelo a este arte” 13,

El pintor vy el cazador paleolitico pensaban que con el
dibujo poseia va la cosa misma; pensaba que con el retrato del
objetu se adquiria poder sobre el wmismo; creian que el animal de
la realidad sufria la misma muerte que se ejecutaba sobre el
animal retratado. “No era el pensamiento el que mataba, no ers
la fe o1l que ejecutaba el milagro, sino eras un hecho real, 1la
imagen concreta, la caza verdadera dada a la pintura eran las que

realizaban el encantamiento” (Hauser).

133 Hauser, #rnald, Historia Social de la Literatura y el Arte, Madr:d, Suadarcana, o toass, 1143,
pag. 19,
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El arte religioso fue creado exclusivamente para honrar =z
Dios. Y mds o menos toda obra de arte estd destinada a abrir, =
aliviar la angustia gque gravita sobre la existencia del hombre.
Comparte con el arte midgico del paleolitico esta tendencia a

operar de manera oculta y religiossa.

La representacidén de las primersas figuras humanas de esta
época se ven muchas veces, disfrazadas de animales ¢ concebidas
como personajes gigantescos, o bien, personajes en silueta y en
algunas dreas dibujos con manos abiertas (herramienta fundamental
de la reproduccidén material del hombre). Las figuras se ocupan de
ejecutar danzas mdgico-wmimicas, u otras en las que hay una
actitud de caceria. Encontramos reunidas, también, mascaras de
animales combinados, zoomorfas y antropomorfas, Que serian por

completo inexplicables sin esta intencidén mdagico-religiosa.

El hombre de gsta época descubria la relacidn existente

entre ol oridiral y la copia.

Las siluetas de manos que han sido encontradas en muchas de
las cuevas pintadas evidentemente realizadas con diferentes
técnicas, las manos dieron, probablemente, por vez primera al
hombre la idea de la creacidn y del sostenimiento de la vida

material.
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Se sugieren posibilidades de que “otro” animado ¥y divino
podia ser en todo semejante al ser original, viviente y auténti-
co. El hombre dibujado en 1los murales paleolindio tiene una
funcidn miAgica de su imagen, una tendencia naturalista, imitacion

de la realidad y no como una expresidn decorativa o abstracta.

Es hasta el neolitico donde 1la idea de 1la imagen va =&
cambiar por una ides de la representacién. En este periodo
encontramos por todas partes signos ideogrdaficos, esguemdticos y
convencionales que "indican, mds que reproducen los objetos” 14,
En lugar de la anterior plenitud de la vida concreta del paleo-
litico, el hombre tiende a fijar la 1idea y los conceptos, la
gustancis de las cosas y crear simbolos, en vez de imégenes. Es
el surgimiento de los primeros dioses primigenios, los dioses
agricolas del agua, del cosmos y de todos aquellos elementas aue
3on necesarios a los primeros wusentamientos humanos gque van a

depender de ciclos agricolas y del pastoreo.

Del eatadio de la blisqueda individual del alipento se pasa a

una comunidad laboral colectiva, propiamente comunitaria, y a una

sociedad con caracteristicas, intereses, tareas y empresas
comunes.
14) gp, (it,
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A pertir del estado de relaciones no reguledas, los diverscs
grupos evolucionan hacia una comunidad dirigida, una existencia
que se desarrolla en torno a la caza y la granja, la gleba y =2l

pradao, la colonia y el santuario religioso y mortuorio.

El animismo divide al mundo en una realidad y en una supra-
realidad, en un mundo fenoménico visible y un azundo espiritual
invisitlie. Un cuerpo mortal, un alma inmortal y de aqui se
derivan todas las metamorfosis de los hombres-agua, de los
hombres-tigres, de los hombres-jaguares, de los hombres sger-
pientes emplumadas, etcétera. Con esto comienza el proceso de
intelectualizacién de la idea del hombre, la sustitucién de sus
imdgdenes y formas concretas por signos y simbolos, abstracciones
y abreviaturas, tipos @dgenerales y signos convencicnales. La
suplantacidén de la figura humana por otros elementos rdicionadas
que son experiencias directas de pensamientos e interpretaciones
religiosas, arreglos y formas, acentuaciones y exageraciones,

distorsiones y desnaturalizaciones.

El hombre ya no es sé6lo una representacion de su imagen. Es
la imagen de 1los dioses-hombres-naturacosa. Es una imagen

metamorfoseada, gque se convierte 2n una salegoria, y asi, el

retrato, la figura humana, se transforma gradualmente en un signo
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ideogrdfico. De la plenitud de las imdgenes pasa a formar parte

de una taquigrafia muchas veces sin imagen.

La cultura rural de las primeras comunidades campesinas de
la primera revolucidn urbana se panifiesta todavia en el arte
rural de los tiempos modernos. Existen rasgos formalistas
comunes, como el estilo geometrizante arcaice, wmpuy préximo al

arte popular contemporidaneo, gue existe alin en Mesosmérica.

Hacia el fin del paleclitico, se desarrollan tres formas de
represencacidn pldstica: 1la indicativa, la informative y la
decorativa. Signos e ideas. Representacién de la figura humana.
Signos pictogrdficos y ornamentacidén abstracta cozmbinsdas entre

figuras zoomorfas y antropomorfas.

Hacia el norte de la frontera mesoamericana existieron
grupos que desarrollaron culturas propiss. Pero con un flujo de
influencias y coincidencias que van del altiplano al occidente de
México, lo mismo que a el sudeste de los Estados Unidos. Son las
dreas d¢ Sonora, Chihuahua, San Luis Potosi, Zacatecas y Durango,
una franja territorial que en otros tiempos ofrecia facilidades
para los asentamientos de los grupos y que se denomina actualmen-

te como Mesoamérica marginal.
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El norte de Héxicec fue un territsrio compsrtido por diversos
grupos en tiempos muy distintos vy distantes. Debido a los
especiales factores ecoldgicos se fueron condicionando sus formas
de vida. Hubo cazadores némadas de grandes mamiferos pleistocé-
nicos que avanzaron hasta el altiplano central cuando las condi-
ciones climdticas eran mAds favorables que ahora. Grupos de
recolectores que subsistieron en 2zonas boscosas ¥y adn Adridas,
semejantes a las gque se ocuparon en el sudeste de los Estados
Unidos y que se conocen como “culturas del desierto”. Grupos que
gsa derivaron de ellos se asentaron en el noroeste ds Méxicao vy
practicaron la agricultura a lo largo de 1los rios, recibiendo
estinulos de diferentes grupos de cazadores y recolectores
estacionales de gran movilidad territoriel, los cuales incursio-
naron hacia espacios sedentarios con un nivel cultural msas alto vy

que subsistieron hasta el momento de la Conquista.

En los hallazgos arqgueolégicos de estas zonas se han encon-
trado puntas de proyectiles con las cuales se cazaban el mamut,
el bisonte y otras especies. Se han encontrado redes, cestas,
sandaliag, objetos de madera, cerdmicas, tejidos, arquitectura y
metalurgia, que indican el desarrollec de los recolectores y

reproductores rupestres.
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En San Miguel Allende y el Céporo se encontraron vasijas de
blan<o levantado y rojo sobre café. Tapas con efigies humanas en
braceros donde se gquemaba el copal, pipas de barro, vasijas
policromas del tipoc de Hichoacdn o Chupicuaro, ornamentos de
conchas, 1o mismo que variados objetos. En este mismo renglén,
en San Luis Potosi, se encontraron vasijas negras sobre engobe

rojo.

Chupicuaro dio lugar a8 otros grupos de Guanajuatd que se
fueron infiltrando hacia Hichoacdn, Zacatecas y Durango, formando
un corredor de influencias reciprocas entre MHNesocamérica y el

sudeste de los Estados Unidos.

Lugares como Queréndaro, Lago de Cuftzeo, Suchilt, Chalchi-
huites y la Quemada, mwmuestran influencias reciprocas, 1lo mismo

que la cultura Hohokam del sudeste de los Estados Unidos.

En Zacatecas se han encontrado ejemplares de cerdmicsa, espe-
cvialments dal tipo negro con decoracidn de cloisone, y rojo sobre
crema, c¢on motivos de pequeiios animales como alacranes, serpien-

tes y ardillas, as{ como objetos de metal.

En Zacatecas se localizé la zona arqueoldgica conocida como

La @Guemadsa, situada en las estibaciones de la sierra de las
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palomas, el centro ceremonial tiene la apariencia de una ciudad
fortificada, por el aprovechamiento de la meseta a distintos
niveles y por el revestimento de los acantilades c¢on muros hasta
de 10 metros de altura. Desde alli se distingue la calzada que
conduce al centro ceremonial y dentroc de €l sobresale una pirdmi-
de truncada, con empinada escalinata, lo mismo que habitaciones
con columnas hechas de lajas, cuartos alrededor de patios hundi-

dos vy basamentos de cortas dimensiones.

En Chihushua se encontraron, (cultura de Cesas Grandes), una
serie de edificaciones en las cuales hubo palacios de varios
pisos construidos de adobe, semejantes a los de la Hesa Verde ¥
otros sitios del sudeste de Estados Unidos, lo mismo que un juego
de polota en formu ovalada, canales para irrigacidén y cisternas
para e] almacenamiento de agua, hornos pars cocer mezclas, jaulas
de adobe para criar pericos y otros elementos culturales pertene-

cientes a Mesoamérica y al sudoeste americano.

En Casas Grandes los grupos desarrollsren una bella aifare-
ria, semejante a la gue se hace todavia en algunos pueblos del

lugar.

Es una alfareria policroma en color negro, rojo, guinda vy

café obscuro sobre crema o marfil, en forma de cuencos, ollas
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sencillas, con dibujos geométricos de animales esquematizados, o
en forma de vasijas con efigies humanas o de animales. Tambien
se encontraron objetos de concha, collares con cuentas de turgque-
sa y caracol marino, cascabeles de cobre en forma de tortuga
hechas por la técnica del fundido y alambre aplicado, hachas de
ranura y otros objetos, muchos de ellos quiza resultado del

comercio en ambas direcciones.

Es precisamente en esa zona del norte, en Baja California,
en donde s¢ han podido encontrar los primeros (o mas importan-
tes) vestigios del dibujo paleolitico hecho en cuevas y donde se
encuentra la representacidn de las primeras figuras humanas de

Mesoamérica,

En las zonas de la costa del Golfo, que se extiende desde el
rio Soto La MHarina en Tamaulipas hasta el rio Grijalba en Tabas-
co, se desarrollé 1la cultura de los Olmecas que vivieron en el

sur de Verscruz y en el norte de Tabasco.

Las culturas de remojadas y totonacos ocuparon el centro de
VYeracruz, y los huastecos que se asentaron principalmente en el

norte de Veracruz y Tamaulipas.
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LLos olmecas, 1a cultura madre de Mesocamérica, se remonta al
periodo formativo o precldsico de 1500 afios antes de Cristo, que
se desarrolla en Tlatilco, HRemojadas, Veracruz y Monte Albidn,

cuyos desarrollos medios y tardios alcanzan hasta el 200 antes de

Cristois, Se han encontrade efigies del dios Quetzalcdatl
humanizado con un bello pectoral de caracol, cortado, como
simbolo del viento. Se encontraron en el Tajin el juego de

pelota vy en esto se encontrd una famosa escultura conocida como
el "Luchador olmeca”, que no sdlo es un exponente de esa cultura,
gino gqus es una ds las grandes esculturas patrimonic de la
humanidad, considerada asi en el MHuseo Imaginario de André
Malraux. E1 "Luchador olmeea” e¢s una de las formas de la repre-

sentacidn humana més completa y vigoross de Mesovamérica.

En esta cultura encontramos una estela conocida como la
"Estela de Alvarado”, que representa un personaje de perfil,
frente al cual hay un individuo sentadc con 1las manos amarradas.
También estd la lédpida de Izapa, con una escena cerewonial en la
gque aparece un Jjugador de pelota decapitado y frente a 61 un

sacerdote o religioso.

15% Beraal, lgnacio, Ef sundo olseca, Ed. Porrda, 5.A,, México, 1948,
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Los dibujos y representaciones humanas de los olmecas, tanto
en barro como en piedra y las cabezas colosales, uno puede
observar que eran gente de baja estatura, con tendencia a |ia
obesidad, de ojos oblicuos, nariz chata v boca de labios gruesos

con las comisuras hacia abajo, lo cual les daba una apariencia de

recién necidos o ligeramente felins.

Existia la deformacidén craneana, el rapado de la cabeza y la

mutilacién dentaria.

Los escultores olmecas fabricaron objetos suntuarios orna-
mentados, esculturas y figuriliss, todas ellas trabajadas en
pledras semipreciosas, especialmente en las tonalidades verdes
del Jjade. Fabricaron collares de cuentas, orejeras lisas o con
motivos incisos, pectorales o placas para colgarse al cuello,
pendientes en forma de colmillos de jaguar y espejos talladoes en

magnetita que permitfan aumentar la imagen.

La Olneca fue la primera cultura en tener conocimiento del
calendario, la numeracidén y la eseritura Jjeroglifica. Encon-
tramos vestigios de esto en La Venta, en Tres Zapotes, el Cerro
de las Mesas y Hontealbdn. Es muy conacida la estatuilia de

Tuﬁtla, gque representa a un hombre con méscara de pato, datada
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182 afios después de Cristo, asi como mascareones con jaguvares,

etcétera.

En el arte olmeea hay una constante que es el jaguar: dios
de la selva yv el cosmos, deidad relacionada con 1la lluvia vy
animal totémico, estda representado en hachas votivas, méscaras y
esculturas con cabezas humanas. Representacionss wasculinas con
jorobas o deformaciones. Dibujos con figuras humanas en jade o

serpentina, relacionadas con jaguares.

Las mascaras humanas que se encuentran en hachas votivas,
Joyas comoc la canoa de jade, las cabezas c¢olosales de Tres
Zapotes, Varacruz, son muestras de la preocupacidén por el dibujo

de la figura humana que esta cultura ostenta.

El origen de 1la cultura Olmeca es5 el mids remoto, 1500 sfios
antes de nuestra era. Por ello es considerada la civilizacidn

mds antigua, la cultura madre de Hesoamérica.

En la ssculturs OQOlmeca, encontramos que los hombres tenian
una nariz chata, practicaban 1la deformacidn del crdnso, la

mutilacidn de los dientes y se pintaban el pelo y las mejillas.
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En los totcnacos veracruzanos, se dieron diferentes rapados
en la cabeza, el uso de trenzas vy vistosos tocados, turbantes
decorados con n tivos de garzas, bolutas, monos y grecas, pena-
chos, cascos con aves estilizados y gorros cdnicos, lo mismo que
prendas de vestir como el guetchgquemetl, faldilias, cefidores,

huipiles, sombreros y sandalias.

La apariencia personal se realzaba por medio de collares,

narigueras, orejsras, brazaletes,bezotes y otros ornamentos.

Lag diferentes divinidades explican el complejo pantedén de
esta 2zona. Dioses cuyas imddenes transitaron desde el mundo

Olmeca, al MHaya y al Mexica, hasta el noreste norteamericano.

YVestigios de Tldloc; de Xipe, dios de la Primavera; Ahuehue-
téotl, el dioa del Fuego; Hiclantecutli, dios de la Muerte;
Xilonen, 1a diosa del Maiz; Eecatl, dios del Viento; Xochigquet-
zatl o Xochipili, la diosa de las Flores. MHuchos de ellos fueron
introducidos en épocas distintas, segin las conquistas culturales
que se fueron dande por grupos posteriores. Los dioses estaban
relacionados con 1los elementos de 1la naturaleza y el cosmos vy
deben de haberse celebrado grandes festividades en honor de
Macuilxochitl o 9 Flor, patrono de las fiestas donisiacas en las

que habia danza, misica, bailes, juego de pelota y orgias.
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En relacidn con el juego de pelota ectdn los bellos yugos,
dibujados en piedra, los cuales eran réplicas funerarias de los
cinturones protectores. Palmas labradas, también en piedra, que
parecen haber sido representaciones de una especie de peto gue se
le colocaba frente del pecho y que se sujetaba con el cinturdn y
las hachas votivas, eran una especie de maéscara que acoobpafiaba al
muerto, generalmente representan cabezas humanas con adicionss de
figuras zoomorfas, las cuales se relacionan, tal vez, c¢on la
decapitacidn de los jugadores vencidos. Hay yugos en forma da
rana o Jjaguares, otros en forma de lechuza, otros con formas
antropomorfas. Existe un caimdn con un movimiento dindmico nota-

ble y otra con dos manos juntas en actitud de orar.

Algunas hachas estdn dibujadas, puestiran una cabeza hunana
con tocados de animales, como la cabeza de un guerrerc que lleva

un tocado de delfin.

Al final del horizonte cldsico, los totonacos que se exten-
dieron desde la Sierra de Puebla hasta la Costa del Golfo y que

ocuparon sitios como los de Papantla, Misantla, Isls de

n

-
L1

acri
cios, Zempoala, etc., ¥y que se asentaron en ese lugar hasta la
llegada de los espaficles, encontramos cerédmica con Jjeroglificos

dibujados, con engobes cremas y naranjas, vasos tallados de
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alabastro representando meneos y animales de gran precisidn ¥

maestria.

En Veracruz hay unaz enorme produccidn de figuras, esculturas

de barro con algunas adiciones de chapopote. Son famosas suc

[

caritas gonrientes nrlenese de gracia y alegria. Constituyen el
repertorio de gestos de los sentimientos humanos mds vasto de 1la
historia del arte. Obras maestras en la interpretacidn y concep-
cién de la pareja humana y s5u expresidn sensible, expresados en

un fino dibujo resuelto c¢on escasas linwas-incisiones hechas

sobre el barro crudo,

Los totonacas penetraron una vasta zona de Veracruz hacia el
norte. En la zona hussteca de San Luis Potos{, surge la conocida
cultura huasteca, Aqui encontramos la famosa escultura conocida
como el "Adolescente huasteco"”, encontrada en un rancho llamado
El Consuelo, perteneciente al Tamuén de San Luis Potosi. Repre-
senta a un joven sacerdote de la deidad del sol o del cosmos:
Quetzaledatl., Lleva a la espalda con un fino reboso transparente
a un nifio, el simbolo del s0l. Su cuerpo estd bellamente tatuado
con flores, hojas de maiz, soles, c¢abezas de lagarto y otros
signos Jeroglificos; lleva orejeras y en su mano derecha hay un

hueco, donde se le colocaban las ofrendas floridas.

~
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Los huastecos eran individuos de cabezas chatas, segun dice
Sahagin, con las narices agujeradas para colgarse narigueras
tubulares en cuyos extremor colocaban plumas. Se limaban vy
aguzaban los dientes o se los tefiian de nedro, el cabello se lo
pintaban de amarillo y rojo v también se ponian resplandores de
pluma en 1z cabeza. Plumajes redondos a las espaldas, medias

calzas de plumas en las piernas y brazaletes.

Las esculturas totonacas revelan un estilo artistico propio,

a Quetzaledatl se le representa con un gorro cénico, orejera en

forma de gancho y pectoral de caracol cortado.

Las deidades totanacas fueron incorporadas posteriormente al

pantedn Hexica.

Las fuentes histdricas revelan que habia una fiesta de Tlal-
solteotl, en el mes de Oxpanixtli, época de la recoleccidn de las
cosechas, en la que intervenian huastecos 1llavandsc Hrandes

esculturas fdlicas dedicadas a la fertilidad.

Otras esculturas, procedentes de Veracruz, representan a
hombres jévenes vestidos con braguero o delantal, otra al dios

Hiétlantecuhtli, sefior de la muerte, a la diosa Xilonen, del Maiz
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Tiernec, ataviada de guetchquemetl y tocade de wmofio de papel

decorado con mazorceas.

Los dibujos masculinos llevan gorro cénico vy turbante
decorado con calaveras, predominan las representaciones de
deidades femeninas terrestres, con los brazos sobre el pecho y un
tocado-resplandor por detrds de la cabeza; lo misme gue escultu-
ras masculinas con gorres cédnicos, mostrando por el frente el

tema de la vida v el otro de la muerte.

Los huastecos, gdrandes escultores v lapidarios, dibujaron
también sobre la concha y el caracol marino, construyeron edifi-
cios circulares sobre monticulos o basamentos de tierrs, desarro-
llaron una bella alfareria policroma y tuvieron fama de magos,
ilusionistas, asi como de excelentes tejedores de mantas, telas y

otras prendas.

Hoy los huastecos conservan todavia parte de sus costumbres,
creencias y el idioma, cuyos origenes se remontsn a tiempos

prehispdnicos.

En los periodos protocldsicos, que van del 500 al 200 antes
de Cristo, hasta el 8900 después de Cristo, Teotihuacdan alcanza su

desarrollo pleno; también, El1 Tajin verscruzane, Psnuco I, 11,
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IIT vy 1los huastecos, msyas, tarascos, stc. E}l legendario Teo-
tihuacdan se remonta a los tiempos del precliasico superior, 500

afos antes de Cristo.

Por esa época el valle estaba ccupado por pueblos aldeanos
dispersos, los cuales vivian de la agricultura, hacian ceramica ¥

construian burdos basazmentos para sus templos.

Hasta el affo 200 antes de Criste al 150 después de Crigto,
las poblaciones comenzaron a concentrarse hacis el centro del
valle de Teotihuacdn y construyeron las pirdmides del Sol y de 1la
Luna, giguiendo los iineamientos arquitecténicos del preclisico
pero a escala monumental, revestidas de estuco y orientudas a los

puntos cardinales.

Con el tiempo Teotihuacdn desarrolla una series de rasgos
propios que 1la distinguen de otras culturas contemporaneas. En
el dibujo establecen la modalidad del Talud y el Tablero ricamen-
te decorado. Construyeron templos comno el de Quetzaledatl, la
Serpiente Emplumada, cuyo frente es un mosaico de Piedra y Estuco
Policromo, levantan edificios como los llamados subterréneos v el
templo de la agricultura, en los cuales aparecer las primeras
pinturas murales con representaciones de& cuerpes humnanos. En

esta época la casta sacerdotal gobierna la sociedad, impulsa los
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conocimientos y el culto de las deidades, especialmente el
dedicado a Tlaloc vy a Chalchitlicue, gque se relscion+n con el

agua, lo mismo gque Huehuetéotl, deidad del fuego.

Se desarrolla la escultura monumental, la alfareria y el
comercio gque se extiende hasta la costa del Golfo vy Oaxacs.
Estos logros ocurren entre los afios 150 y 350 después de Cristo,

con los que se marca el inicie del urbanismo yv la expansidn de

esta importante ciudad.

Entre los afies 350 y B50 después de Cristo, ocurre el flore-
cimiento cldsico de 1la ciudad de Teotihuacdn, el centro ceremo-
nial se planea sobre un eje norte sur o avenida de los Muertos,
a8 cuyos lados se van alineando los templos y palacios de la clase
dirigente. Se construyen grandes plazas como la de la Luna o
Ciudadela para los cultos y festividades religiosas en las gque no

faltan los altares y adoratorios.

Los barrios residenciales se distribuyen alrededor del
centro ceremonial y hacia la periferia proliferan los jacales o

casas del pueblo,.

La pintura mural exalta el dibujo religioso de los teo-

tihuacanos y se conciben figuras antropomorfas de figuras humanas
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con exageraciones y deformaciones geometrizantes como las dedica-
das a T1ldloc, Ahuehuetéotl, dios del fuego, o Xipe, de la prima-
vera, lo mismo que a un extrajfio dios, gordo, costefio. Chal-
chihuitlicue vy Quetzalpapalotl, el dios de las Mariposas, flore-

citas del aire.

Se desarrollan conocimientos del calendaric, la numeracidn y

la escritura geroglifica, la astronomia y la medicina herbolarisa.

Florece el dibujo, 1la religién, los conocimientos, las
artesanias y el comercio. Teotihuacdn se convierte en el centro
cultural mds importante del altiplano central que va & influir a

un nimero enorme de pueblos.

Los teotihuacanos acostumbran decorar los templos de los
sacerdotes y nobles can frescos de tema religiose. Para ello
cubrian los muros con una capa de estuco-cal y cuando estaba
humedo-fresco se dibujada y aplicaban los colores diluidos en
agua. También se aplicaban en estado seco, al temple, con

colores mazclados con resina o pegamento.

Los pintores emplearon colores obtenidos de minerales, entre
ellos el rojo indio, azul, amarillo y negro, colores que diluian

en paletas para obtener diferentes tonalidades. La pintura fue
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chihuitlicue vy Quetzalpapalotl, el dios de las Hariposas, flore-
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77



aplicada directamente sobre el dibujo en piedra y en cerdmica y

figurillas de hombres, mujeres y animales.

En los murales del :zalacio de Tepantitla, conocido como el
Tlaloean, va gque representa el paraiso del dios Tlaloe, alli
vemos disefiados v dibujados guerreros, los jugadores de pelota,
los ahogados v los hidrépicos cuande morian. Los difuntos se
representan en forma de fFigurillas tipo retrato, pintados de
amarillo, rosa o azul, los cuales se divierten nadandc en el agua
de una laguna o en un rio, cazando libélalas y mariposas, cantan-
do y practicando varios Jjuegos entre ellos el de 1la pelota.
Todos bajo 1la proteccién del dios Tldloe o de 1la lluvia, que
aparece ataviado c¢asi siempre con un tocado de plumas de quetzal,

méscaras sobre el rostro y una rica indumentaria.

En el tenmplo de Quetzaledatl o de la Serpiente Emplubnadsa,
predominan las serpientes con plumas preciosas, caracoles alados

y conchas marinas junto al gran mascardn del dios de la lluvia.

Otra escultura antropomorfa, la de la diosa Chalchihuitli-
cue, compaffera de Tldloc y deidad del agua terrestre, concebida
como una gran masa cubica de piedra a tonec con el estilo arqui-
tecténico de Teotihuacén, donde la diosa viste un Huipil v

faldilla dscorada, quetchquemetl, sandalias, tocado en la cabeza,
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orejeras, collar formado por tres artales de cuentas y brazale-

tas.

Encontramos en Teotihuacdn también la escultura del dios del
Fuego, Ahuehuetéotl, un viejo gue llevaba un gran bracero para el
fuego sobre 1la cabeza. Almenas o remates del techo de los
edificios de piedra o de barro en Fforma de caracel <cortado de
grecas escalonadas, llevan la efigie de Tlaloc. Lo mismo que
egculturas en forma de doble crédneo humano, relacionadas con el
dios de la Muerte o Hictlantecutli, 1la cual tenia en los ojos vy

la nariz inerustaciones con algunas piedras preciosas.

Asi la concepcidén humana aleanza su calidad teolédgica con
metdforas divinas. También se crean objetos, igualmente precio-
808, como la cerdmica anaranjadas muy delgada y Ffina (que fue
objete de comercio), vasijas antropomoarfas, <llas ¥ cuwmncos
decorados a veces con pintura al fresco, vasijas en formas de pie
con sandalias o huaraches, tazas y méAscaras semejantes a las gue

se tallaban en piedra,

Durante el perfodo postcldsico que va del aflo 960 antes de
Cristo al 1500 después de Cristo, alcanzan su esplendor varias
culturas como la de los mexicas, los zapotecas y los toltecas del

cldsico tardio, los maymss ¥y los tarascos.
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El territorio ocupado por los mayas se extendid desde el rioc
Grijalba en Tabasco hasta el Valle de Lulua en Honduras y rio

Lempa en el Salvador, o sea, que abarca parte de Tabasco, Hendu-

i 8

Quintang Roo ¥

ras, El Salvador, Chispas, Guatemsla, Yucat ¥

n
i,

Belice. Es, sin duda, la zona cultural mas extensa de todo

Mesoamérica.

La regién maya puede ser dividida en tres grandes zonas: la
norte o de llanura semi-drida, que abarca la peninsula de Yuca-
tdn, la region milpera de Campeche y parte de Quintana Roo, en
las que se fundaron ciudades como Uxmal, Chichén-Itza, Csabal,
Labn&, Mayapdn., Ezna, Cobd y Tulum; la zona central o de bosque
tropical himedo, surcada por numerosos rics que se extiende de
Tabasco hasta Hondurss, en la que florecieron centros ceremonia-
les como Palenque, Bonampack, Yalchilan, Calamul, Huatzatunm,
Tikal vy Piedras WNegras; y la zona sur, que comprende las tierras
altas y montafiosas de Chiapas y Guatemala, fundamentalmente donde
prosperaron cliudades como Chincultitonind, Caminal, Juyd, Chani,
Nevd, Izalculebd. En esta cultura surgen unas famosas esculturas
de pequefio formato llamadas de Jaina. Por ellas podemos encon-
trar documentacidén importante sobre el tipo fisico de 1la pareja
hunana y de algunas de sus costumbres practicadas en grupo, por
ejemplo, como se embellecian o lo que los distinguia unos de

otrog, la deformacidn del crdnec, la mutilacidn dentarias, 1los
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tatuajes o escarificaciones en el rostro, la pintura corporal, el

estrabismo intencional, etec.

Parecen de baja estatura, de cabeza ancha, nariz aguilefia,
pénulos salientes, ojos oblicuos con pliegues epicdnticos vy la

mancha mongdlica.

Los dibujos realizados sobre el berro procedentes de Jaina
proporcionan valiosos datos sobre la indumentaria y el adorno
personal. Desde el sencillo braguero de 1a gente del pueblo,
hasta la rica vestimenta y elaborados atuendos de los sefiores,
sacerdotes y mujeres de la aristocracia. Se ven representacionses
de figuras humanas con faldillas, huipiles, mantos, capas,
sandalias, cinturones, abanicos, cascosg de animales, sombreros,

bastones, etc.

Las esculturas muestran sefiores o nobles sentados en sus
tronos o bancoa, & gacerdotes y sacerdotisas con sus bolsas de
copal, a Jjugadores de pelota, guerreros, musicos, tejedoras vy

muchos individuos més.

La sociedsd maya estaba organizada en c¢lases y castas bien
definidas, con funciones especificas. Habia un estamento supe-

rior formado por gente gque atendia el gobierno, el sacerdocio, la
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Buerra, la justicia v la administracién piblica, lo mismo que un
estamento inferior compuestc por los artesanos., campesinos ¥y

pueblo en general.

El culto a las estelas y 1la colocacidén de altares frente a
los basamentos-edificios fue un rasgo distintivo de 1la cultura
maya. Sus antecedentes remotos son del periodo protoclasico, 200
afios antes de Cristo a 200 después de Cristo. En lugares como

Izapa, Chiapuas, se encuentra la asociacidn de estelas y alitaras.

Las estelas tienen dibujos antropomorfos y de individuos

mitolégicos, con jaguares y diferentes fechas calendaricas.

Para los mayas el universo estaba dividido en trece estratos
superiores donde residian los Oxlahuntikd y nueve cielos inferio-
res donde habitaban los bolontikd. El mundo estaba sostenido por
los cuatro bacabes, relacionados con los puntos cardinales, con
cuatro colores vy con custrg Chagiies ¥y cuaitro Iques gque ayvudaban a

los dioges do la lluvia y del viento.

Adoraban a una gran ceiba, 4&rbol de la vida y sagrado, el
cual hincaba sus raices en el mundo de los muertos y subia hasta

los trece cielos superiores.
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Fueron los sabios y matemdaticos del nuevo mund. ¥y sus obser-
vaciones astrondémicas, calendario y »scritura geroglifica, aan no
se descifra. Inventaron el cerc y el dibujo alcanza una maestria

inigyalable.

Los mayas tuvieron un sistema vigesimal por posicidn gracias
&8 que inventaron el cerc, escribian del 1 al 18 por medio de
puntos v barras, mientras que el cero se representaba por unna
especie de concha, con ellos anotaban cantidades mAs elsvadas,
colocando sus numerales en forma creciente, de abajo hacia
arriba, multiplicédndolos por 20, 400, 800, etce., también vtili-
zaron humerales de cabeza o de figuras, este sistema se aplicd al
calendario, como puede verse an sus estelas, dinteles, escalina-

tas y otros monumentos.

Tuvieron un exacto calendario solar, religioso y c¢ivil ya
que registraban las fracciones de tiewmpo restante, los afios
bisisstos. Los mayas calcularon la duracidén de ias lunacicnes,
las estaciones, log equinoccios ¥y solsticios, el ciclo de Venus
en 584 dias e hicieron observaciones sobre otros planetas y
constelaciones. Dejaron tablas de eclipses con las fechas en que
debian de ocurrir, como se observa en el Cdédice Dresde, vy 1la

escritura Jjeroglifica que todavia no se ha terminado de describir
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completamente, dibujados en finas lineas de colores cuyos cddi-

gos, también ignoramos.

En el postcldsico, la etapa de decadencia en la cerimica,
encontramos alfareria mds bien doméstica que representa dibujos
de dioses y sacerdotes, especialmente en urnas y braceros pinta-

dos con colores diluidos en agua.

El descubrimiento del arco falso o bdéveda de piedra saledizsa
v el uso de cresterias sobre los techos fueron en realidad las

mds importantes aportaciones de la arquitectura naya.

La escultura en donde hay representaciones de divinidades,
de guerreros y de gente religiosa, ecn la que decoran los
dinteles estelas y lApidas, como la ldpida de Jonuta, el disca de
Chinkultic, que representa a un jugador de pelcta. Las estelas
de Calakoul. El1 tablero de la cruz enramada de Palenque, en el
cual dos sacerdotes de perfil ofrendan a la planta del maiz
divinizada, en forma de ecruz y con un quetzal ean el remate. La
habilidad y el sentido artistico con que los mayas pudieron
dibujar estas esculturas y la c¢reacidn de dioses como Chac, o
dios de 1la lluvia, cuentas de collar ¥ orejeras bellaments
labradas, enterramientos y prdcticas funerariss, desde las mas

sencillas hasta las més suntuosas. Practicaron enterramientos
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divrectos en el =zuelo, acompafados de ofrendas, luego entierros en
tinajas o urnas, hasta la cdmara sepuicral de Palengue, gque es el
entierro de una gran divinidad o un gran personaje de la época:

el Rey Pacal.

En el horizonte post-cldsico, caracterizade por influencias
mexicanas que llegaron a las ciudades del Puul, por la peninsula
de Yucatdn, encontramos algunas esculturas, como la cabeza de un
gobernante con tatuaje en la mejilla procedente de Cabdé, el
mascardén del dios Chae, o de la lluvia, trabajade en mosaico de
pledra. La escultura conocida como la Reina de Uxmal, qgque en
realidad es la representacidn de un joven sacerdote relacionado

con el dios Kukulkédn saliendc de las faucas de una serpiente.

Los atlantes de Chichén-Itzd representan guerreros ataviados
con capas de plumas, faldillas, pectorsles, orejeras y sandalias.
El famoso Chac-Hol, de Chichén-I1tzd, dibuja un individuo recesta-
do, con un reciniente sobre el vientre, el cuasl recuerda la
entrada de los cenotes sagrados ¥ w@uchas maAs esculturas que
indican diferentes influencias en varios sentidos y en varias

regiones de la cultura maya.

En algunos objetos de orc encontrados en los cenotes sagra-

dos, se nota el intercambio de la regidén maya con Centroamérica,
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en lo gue ahora es Costa Rica vy Panamda, donde se encontrarcn
figurillas, cascabeles, discos repujados, peguefios recipientes y
otras piezas, provenilentes del cenote sagrado de Chichén-Itza,
lugar donde los mayas hacian sacrificios vy ofrendas al dios del

agua.

En las pinturas de Bonampak, encontramos la representacion
dibujistica de la figura humana en un momento culminante para el

arte del dibujo en todo el mundo antiguo.

En una primera habitacién se dibujan las escenas ceremonia-
les, en la cual un grupo de sefiores y noblec asisten a la presen-
tacion del heredero al trono de Bounampak. Hay varios sacerdotes
ricamente ataviados que concurren a dicho acto vy la celebracién
termina en una danza celebrada a 1la luz del dfsa, en 1la que
participan misicos con caparazones de tortuga, tambores con
parches de cuero, sonajas ¥y largas trompetas. Los Dbailarines
ostentan disfraces de cangrejos y caimanes, o llevan mascaras con

sdornos vegetales.

En 1a segunda parte de los frescos se presenta una batsalla
llena de dinamismo y colorido en la que sobresalen las lanzas y
los escudos, los grandes trofeos y los cascos de animales, la

pinturs corporal y el atuendo de 1los guerreros; tambidn se
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muestra el enjuiciamiento y castigo de los prisioneros por el
jefe de Bonampak ataviado con chaquetilla y sandalias de piel de

jaguar con una lanza real en la mano.

La tercera habitacion estd destinada a exaltar la victorisa
obtenida por los de Bonampak, celebrada con una Jran fiesta al
aire libre y sobre las gradas de uno de los edificios principales
se ven bailarines con tocados de plumas de gquetzal y faldillas
con los extremos desplegados por el movimiento, acrdbatas.
misicos ¥ un cortejo de seifiores y nobles en los qus no falta la

familia real y el heredero.

Justino Ferndndez dice del dibujo de estos murales lo si-
guiente: “La componsicidn general es por bandas horizontales =
distintos niveles y dentro de ellas se despliegan 1las figuras
como en un friso, el sentido de la expresién es lo que 1lamamos
cldgico, o bien, segin W&lffing, de forma cerrada, en cuanto a
que el dibujo define 4&reas bien precisas y limitadas y asi las
formas son de una claridad absoluta. Pero el artista maya ssabe
cémo sacar el mejor partido posible al dibujo, a la linea misma,
y maneja el pincel con libertad para lograr los trazos con gran

soltura y seguridad”.
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"Todas las figuras de la escena que agqui consideramos y las
otras son excelentes en su dibuje ¥ en rico colorido de los ata-
vios, y se destacan sobre fondos lisos gue conservan la armonia,
mids, entre todas las figuras, hay una de excepcional belleza, la
de un prisionero muerto y desnudo, tendideo sobre las gradas a los
pies de los grandes jefes militares. Tiene en su cuerpc una
especie de laxitud y su estruetura consiste en una linea que va
desde su pie derecho por la pierna, el muslo, el torso ¥y el brazo
izgquierdo y que tiene mucha eledancia y suavidad en su desarro-
1llo".

“Por otra parte, una linea virtual une la rodilla i1zquierda
con el hombro deracho. El torso tiene a su vez una ondulacién
especial que remata en la cabeza reclinada hacia atrds sobre el
brazo izgquierde. En conjunto, bastaria esta figura para reputar
a los mayas antiguoe de grandes dibujantes, pintores, por los

recursos y los efectos qus

manejaban tan diestramente, son de artistas de primerisima

categorfa’" 16,

183 Ferndnde:, Justino, ‘Arte Nexicano, dv sus arigenes & auestros dias, €4, Porrda, S.A., Nsuil3,
1948, pig. 14,
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Los mayas también se destacaron en la arquitectura con el
emplec de la bdéveda de piedra salediza o arco falso, elaboraron
una bella cerdmica policroma, tallaron la piedra con preciosos
bajorrelieves v modelaron sorprendentes figuras en estuco. Todo
ello dentro de un estilo artistico propio, exuberante como ia
vegetacidn de sus junglas que se refleja en sus pinturas murales,

figurillas, cdédices, ornamentos y o“ras obras menores.

Los Mexicanos

Los mexicas o aztecasz fueron gente conocida originalmente
como chichimecas, por los hdibitos némadas que poseian. Emigraron
de un legendario lugar llamado Aztldn o Lugar de las Garzas, que
podria localizarse en el bajio do Guanajuato hasta alcanzar la
Cuenca de México. Durante su migracién pasaron por Tula, en
donde la cultura tolteca habia llegade a su fin, y después
penetrarcon y se asentaron en otros gitios del Walle de Héxico

hasta llegar a las inmediaciones de Chapultepec,

Los mexicas fueron subyugados por los sefiores de Culhuacan,
un reino vecino intedgrado por toltecas. Después conquistaron su
libertad vy vagaron de un lugar a otro hasta refugiarse en un

islote del gran lago de MHéxico. Alli se cumplid las profecia de

89



su dios Huitzilopochtli, ya que en el islote se hallaba una

42 :1la que devoraba una serpiente.

Fundaron en 1325 una modesta poblacidn, la cual con el

tiempo se convirtid en la gran Tenochtitlan.

Por ese tiempo 1los mexicas gquedaron bajo el dominio del
sefforio de Atzcapotzaleco, pero sus gobernantes Acamapichtli,
Huitzilihuitl y Chimalpopoca, 1iniciaron el desgarrollo de la
ciudad. Establecieron la divisién de 1los barrios o calpullis y

organizaron la sociedad.

Un gran gobernante y conquistador Itzedatl, los liberd del
vudo de Atzempotzalco con la ayuda de MHetzahualcdyotl, el sefior
de Texcoco,. A partir de aquif los mexicas lograron su mixima
expansidén vy esplendeor, especialmente bajo los reinados de Hocte-

zuma, Ilhuieamina, Atzayascatl, Tizoc vy Ahuitzotl, en tanto que

o hscsta la

Joes

Moctezuma Xocoyotzin mantuvo consolidado el imper

llegdada de los conquistadores espafioles en 1519.

Durante el apogeo de los mexicas, la ciudad de Tenochtitlan
alcanzé un verdadero adelanto. Se comunicabs con las riberas del
lago por medio de anchas calzadas, las de Ixtapalapa al sur, las

del Tepeyac¢ al norte y las de Tacuba al oeste. Una red de
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canales permitia el trdnsito de las canoas, mientras que los

peatones usaban calzadas vy camellones o diques adosados a los

~dificios.

Unn albarradén o represa impedia que el agua salada de
Texcoco se mezclara con el agus dulce de los lagos de Xochimilco
y Chalco; a 1a vez gque un acueducto gue venia de Chapultepec,
surt‘a de agua a8 la ciudad, en donde también habia fuentes

piblicas, drenajes y otras obras urbanas importartes.

En el centro de 1la ciudad quedaba el recinto ceremonial
resguardado por una muralla o cuastepantli, abierta hacia las tres
calzadas v decorsda con grandes serpientes. En el interior del
recinto se levantaba el templo mayor con sus templos demelos
dedicados a Tldloc y a Huitzilopochtli, el templo de Quetzalecéatl
de planta circular, el juego de pelota o tlaxtli; el zompantli o
altar de las calaveras, el temalacat]l ¢ altar donde se efectuaban

log sacrificios gladiatorios v otros Lemplos y edificios.

Alrededor del recinto ceremonial estaban los palacios o
casas de los nobles y funcionarios, por lo general hechos de
mamposteria yv rodeados de huertas y jardines, también se levan-

taban edificios como el tlacozealli o arsensal; el cuicacalli o
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casa de los cantos: el calmecae o escuela para los hijos de leos

nobles, el tepozcalli o colegio para los hijos de los plebeyos.

Tedos ellos formaban un grandioso coniunto urbano, el cual

fue admiracidn de los espafioles.

Gracias a la poca profundidad del lago lograron construir
las chinampas a base de estacns y de relleno del mismo lodo del
fondoe, de esta manera tenian una porcidn de tierra donde vivir,

asi como un azxcelents campo para la siembra del autoconsumo.

Lo tributos que proporcionaban a Tenochtitldn ofrecian
materias primag, alimentos y articulos manufacturados, los cuales
provenian de cientos de lugares conquistados, plumas preciocsas,
oro, turquesas, pieles, copal, tabaco, miel, jade, sal, ecscudos,
flechas, cacao y muchas c¢osSas mas. Por medio del comercio
adquirian productos de 1lujo, de cardcter exdtice ¥y altamente

anpreciadu por los gobernantes y nobles.

A Tenochtitldn 1llegaban frutas y animales de las tierrsas
calientea, pieles de jaguar y de venado, plumas de quetzal de los
altos de Guatemala y Chiapas, cacaso del Xoconusco, oro y plata de
Centroamérica, Jjades de Guerrero y del Usumacintsa, telas tejidas

de la huasteca, liquidambar, ete., la mayoria de elles eran
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traidos por los mercaderes o pochtecas y vendidos o intercambia-

dos en los grandes mercados de la ciudad.

En la organizacidén social y politica de 1los mexicas, habia
un consejo de estado formado por nobles, individuocs de la familia
reinante. Luego seguia el tlacatecutli o tlatoani, el cual era
el sefior principal, militer de primer orden y jefe politico del
imperio. A éste lo seguia el zihuacéatl o general de las fuerzas
militares, a veces con el cargo de sacerdote mayvor. Por debajo
de ellos estaban los pilis o nobles, los cuales tenian deberes
administrativos y desempefiaban los cargos de jueces, magistrados,
sacerdotes, comerciantes o caciques del pueblo. En el dltimo
lugar quedaban los macehuales o plebeyos que se dedicaban a las
artesanias, los mayeques o gente del pueblo conquistado en

calidad de sierves vy los tamemes o esclavos.

La religién fue politeista y se integrdé tanto con dioses
locales como con deidades adoptadas de los puebles conquistados.
En el pantedn mexica sobresale Huitzilopochtli, el sefior de la
guerra; Texcatlipoca, la deidad de ls noche; Huehueteotl, dios
del fuego tolteca y maym; Tlazolteotl v diosa de la fecundidad,
Xipe, dios de la primavera; Xochipili, deidad de las flores vy el
oaﬂto; Macuitxoechitl, dios de los juegos; Coatli, comadres de los

dioses y deidad de 1a tierra; MHicantecutli o dios de la muserte;
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Tonatiuh o dios solar, y una cantidad de dioses como Tlaloec, dios
de ia lluvia; Xilonen, diesa del maiz; Ehecatl, dios del viento,
con su mAascara bucal en forma de pico de pato; Quetzalcdatl,
relacionade con el planeta Venus, o Tonatiuh, como deciamos el

dios solar.

El dibujo de la figura humana en el mundo mexica es absolu-
tamente abstracto y mds gue entender el dibujo figurativo come la
hemos venido subrayando, en el mundo mexica va a haber un progeso
de intelectuslizaridn que sgubstituye las imdgenes formeles por
signos, simbolos, abstracciones y abreviaturas. Hay interpreta-
ciones entre los dioses, antropomorfos y zoomorfos, y acentuacio-
nes y exageraciones, distorsiones como es el caso de la famosa
escultura Coatlicue: sintesis de la religidén del pueblo mexica vy
también de la escultdrica precolombina. Era la diosa del naci-
miento y de la muerte, era la que daba y quitaba la vida, y, ade-
més, encarnaba la dualidad del ser humgno. Por ello las dos
grandes serpientes que salen de su cuello, una frente a la otrsa,
gsimbolizan el concepto de dualidad; el collar, de corazones vy
manos, simboliza la vida y la muerte por el sacrificie, es decir
el dar-quitar la existencia como ofrenda a los dioses para que se
conserve el orden del universo. La faldilla de serpientes

simboliza la tierra y sus garras o pies penetran al mundo de los
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muertos; por debajo de su base estd en relieve Tlacaltecuti, dios

que tiene relacidn con la muerte, la tilerra y el agua.

Coatlicue es wuna de las interpretaciones sintéticas mas
asombrosas del arte universal, aunque su relacidn formal con el
dibujo humano es muy pobre. Hds bien, es abstracta, exagerada,
metamorfoseads. De todos los dibujos del cuerpc humanc en el
mundo mexica, el Gnico gue sobresale es la dedicade a un dios de
la naturaleza: Xochipilli, gque eos el dios de las flores y del
canto, del amor vy de la poesia. Estd ataviado con una mascaras
sobre el rostro y sentado sobre un trono de piedra decorado con

flores yv chalehihuites, que eran adornos preciosos.

Hay otro dibujo con rostro humano: Macuilxéchitl, o el dios
5 flor que es el patrono de los juegos de pelota; estid represen-
tado como un hombre que sale del caparszén de la tortuga, ¥y que
representa a Dionisiocs, el dios del mundo antiguo clédsico, el de

las fiestas, la nrgia y los excesos.

El mundo mexica es muy pobre en representaciones reales de
figura humana, todas sus atribuciones estan metamorfoseadas, casi
suygeridas, en elementos que tienen que ver con la naturaleza, con
un cierto refinamiento, en donde se alude a la figura mis que se

concentra en ella. Si comparamos su dibujo de la figura humana
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con el del mundo maya, los estucos, las estelas, la cresteria, en
donde aparece constantemente la figura humana, en el munde mexica
aparece copn una gran y enorme pobreza, al igual que si  lo ccmpa-

ramcs con el resto de las culturas mesocamericanas.

La Nueva Espafia

Con la llegada de los espailoles al continente cambiaria 1la
nocién del mundo precolombino. La idea del dibujo y el arte, de
los dioses y la del individuo en el nueve wmundo va a tratar de
ser desterrada. Tode lo importante en los 500 afios subsscuentes

a8 la Conquista surge de este evento,

Del advenimianto ds Buropa, que es el triunfo del desarrollo
capitalista occidental, va 8 surgir lo que se conoce como la
Nacidén-Estado, el predominic del pensamiento cientifico y el
eatablecimiento de una monocultura global con sus raices fuertes
y profundas en el judeo-cristianismo. Ello involuecra de una u
otra forma el genocidio de los indigenas, el menosprecio de su
culturs 7y la destruccidén de la misma, 1la esclavitud de los
africanos, la servidumbre indigena ¥y la colonizacidn del mundo no

europeo.
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Esto ademds lleva consigo 1la destruccién de los ambientes
primigenios, gue si bien en momentos de las culturss precolombi-
nas gue hemos analizado, hay periodos de florecimiento y decaden-
cia, donde las grandes ciudades con sus grandes palacios ceremo-
niales v ciudades Ffueron abandonadas, cin conocerss 1as razones
por las cuales se abandonaron esas ciudades; hemes vistc cdmo el
mundo indigena tenia como elemento fundamental de su subsistencisa
el sacralizar el cosmos y el plansta como entes divinizados y

sagrados.

El mundo eurcpeo va a asportar uns visidén antagdénica sobre la

naturaleza que es el control de la misma naturaleza.

Coldén, cuando llegd a las tierras americanas, llegd a decir
que en todo el mundo no habia gente mejor ni pais mejor: "aman &
su projimo como a sf{ mismous, tienen el habla mis dulece dei mundo,
son dentiles y sonrien todo el tiempo. Viven en armonia unos con
otrog, con otras especies, con la tierra”1?. Hientras durd su
larga posesién del munde, sabian, a pesar de las grandes diferen-
cias culturales, por ejemplo, entre mayas y totonacos, Yy a pesar
de las enormes distancias, que vivian en un pnpundo de sbundancis,

con multitud de tesoros, manadas de bidfalos que abarcaban el

37 firepatrich, 5., Continante Mobado, Revista "évico Indigena. Méwice. J.7., adril 1365, 3. 43
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horizonte, pdajaros gque podian obscurecer el cielo, tantes que se
cogian con las manos, bosgues donde c¢recia todo lo necesarico,
tierra donde se cultivaba lo indispensabl-, tierra sagrada,
tierra de Coatlicue ¥y los dioses, v claro, sabian gue toda la

naturaleza era sagradasa.

4 1la llegada de los espaiioles, esta visidén sagrada del
mundo, con advenimiento de la moncocultura hegeménica, va a traer
un cambic sustancial, y por lo tanto, cambios sobre los diuses y
la idea del hombre. La idea medieval-renacentista judeo-nristia-

na seris el eje fundamental del arte durante més de tres siglos.

Hubo diferencias sustanciales, tanto en las construcciones
religiosas como en 91 arte que va a servir de sostenimiento
evangélico a las iglesias y conventos. Segun el tratadista
Manuel Toussaint, hubo tres grupos religiosos importantes que
formaron una escuela arquitecténica, escultérica y artistica, que
fueron las érdenes de mendicantes franciscanos, (primeramente)

los conventos dominicos y los conventos de sgustinos.

Las érdenes mendicantes tuvieron sedes distintas, que van de
ia capital de 1la Nueva Espaiia a los lugares del sureste. oeste y

norte del pais.
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En este amplio ecapitulo de la historia, el dibujo vy su
iconografia van a estar codificados por la iglesia y los gremios.
Extralimitarnos en el panorama seria ocioso, hay multitud de
tratados en donde se han recobrado los aspectos iconocgréficos de
la representacidén dibujistica, cuyas fichas aparecen en la
bibliografia respectiva. Lo importante de esto es sefialar
slgunas etapas gque, segin, Justino Ferndndez, se dieron en el

mundo de la Colonial®,

Segin Ferndndez, la Colonia se puede dividir sn trez grandes
periodos, por las creaciones gigantescas creadas en astas etapas.
La construccidn del mundo ¢ristiano en el mundo precolombino hs
sido una de las grandes aventuras culturales de la humanidad, una
de las grandes hazafias que la humanidad haye eaprendido. Ho hay
en ciudades, villas o villorios e toda América Latina en donde
no exista una construccidén con' ntual-religiosa vy dentro de esta
construceién dibuj{stica: pintu-a, escultura, diversos tallados
en wadera y creaciones en orfebreria, platerfa, joyas, ete., que
hacen de estas construcciones, casas de 1la cultura cristiana,
verdaderos monumentos de la obra de arte hispano-indigena y donde

la concepeidn del dibujo de dioses, clero y dirigentes sociales,

18) . Git.
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siempre va a estar ligado al mundo divinizado de la eristiandad vy

al servicio de la apologética evangelizadora.

En los tres grandes periodos que Fernandez propone, el
primerc consiste en el arte medieval-renacentista que combina
dibujos arcaizantes, romanticos y g6ticos con las clasicas del
renacimiento, pero que, juntas, resultaron obras originales y de
verdadera importancia por las soluciones nuevas adoptadas, por
sus proporciones exdéticas, por su nlimero, por los togues de
cardcter indigensa que tienen vy porque 2n conjunto se distingduen

de las europeas contempordneas.

El segundo perf{odo importante del arte de la Colonia es el
barroco que va desde las formas vigorosas y de severidad cldasica,
hasta las mayores complicacliones ultra-barrocas, en las cuales

quedan incluidas las churrigurescas, gque es un capitulo fundamen-

e
(=%

tal de la h g universal y desde lusgec ds  la historia de

stor

Mexico.

En este movimiento surden originalidades mestizas, mexica-
nismog, ccmo no se encontrardn en otra parte del mundo. Arte de
gran suntuosidad y riqueza, expresa la maravilla de lo que fue 1la

vida, los gustos y las ideas del virreinato en su largo desarro-
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1lo central, su ecreciente pujanza econdmica ¥ cultural y hegemo-

nia ostensible.

La Gltima parte de este periocdo es el arte neocldsico produ-
cido en un corto lapso de tiempo. Creo obras de primerisima
importancia en el panorama de nuestra cultura universal, expresd
con grandeza las modernas corrientes del gusto v del pensamiento

y abrid las puertas al futuro del Héxico independientsa.

“"No podria pedirse una época mdés brillante para el arte que
aguella que corresponde al Virreinato da la Nueva Espziia. Pocos
paises pueden ofrecer una produccion tan llena de interés, puesto
que en cada momento se encuentran obras originales y de primers
categoria, que de Héxico sdlo el arte antiguo es importarnte, son
esos dos pasados nuestros., el indigens v el novohispauo los que
le dan cardacter wexcepcional al arte de México, si bien neo se
define alli la historia ni la produccidén de obras de gran valor
estético, antes al contrario, como nacidén independiente, México
contribuye con nuevas creaciones del priser orden al arte univer-

sal"1@,

19) 39. cit.
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En estos tres pericdos hay algo que hace que venga un nuUmero
enorme de artistas a la Nueva espafia a enseflar a los indigenas a
pintar, de entre los gue surgen grandes creadores, como los
hermanos Judrez, como Manuel Cabrera, ete., los pintcres ilegados
a la Hueva Espafia constituyen una agrupacidén que ya en Eurcopa

habia desaparecido vy que se llama lLos Gremios de Pintores.

Don Hanuel Toussaint, en el Arte colonial de Mérico, dice:
“la pintura europea se habia generalizasdo en México a finales dsl
siglo XVI, los indios continuaban su trabajo pero la abundancia
de obras requeridas hacis que la calidad no fuera de priaer
orden, Las autoridades eclesiAsticas, reunidas en el primer
concilio en 1555, determinaron, segin las constituciones ¥y
modales publicados en 1556, por el célebre Juan Pablo, que ningidn
pintor espafiol ¢ indigena, pudiese pintar imddenes o retablos sin
ser examinados por 1los profesores de la Iglesia. Ante el Virrey
don Luis de Velmszco se habia ordenado que los indios pintores
fuesen sujetos a un examen (...). Con esta nueva disposicidn,
la pintura quedaba en manos de la Iglesia, porque si es cierto
que ella tenia derecho a vigilar la propiedad de las imagenes,
uns medida tan amplia como la que dictdé el primer concilio,
dejaba propiamente 1la pintura supeditada a las sutoridades
eclesiasticas, los pintores en Europa no se conformaron con este

estado de sumisidn y renuncisron a sus privilegios de que siempre
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habian hecho mérito v gue en Espafa produjeron aguel ruidosco
pleito en gue los pintores solicitaban no pagar tributeos, apovian-
dose en las opiniones de hombres ilustres en las que figurs :as

del mismo Lope de Vega 20

Las primeras ordenanzas de pintores y doradores fu=ion
pregonadas en la ciudad de México el 2 de agosto de 1557, y cons-
tituyen un notable documento para la historia del arte de lg

Bueva Espafia.

Se exige que se sepa pintar al fresco y al dleo, dibujar del
nodelo desnudo y vestido, que se conozca la perspectiva, gque se
sepa pintar los paflos y se donine asa decoracién que en Europa
llamaron grutesca y que en la Hueva Espaiia recibia el nombre de

pintura romano o pintura de rumano.

Las ordensanzas dividen a los pintores en custro grupos,
imagineros, o sea el pintor que sabia hacer imdgenes, categoria
l1a méds elevada de la pintura en aquella época; doradores, pinto-
res al fresco y sargueros, bien 83 sabido que 1las sargas eran

telas pintadas en bastidores que se podian ussr como tapices.

20) Toussaint, Mangei, Arte Colonial en Néxico, Ed. [nstitute de Investigicicnes fstet.cas, .vas,
¥évice, 1999, p. 80,
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El arte de la Colonia queda regido entre los gremios y el
yugo de la vigilancia eclesidstica durante pericdos muy largos de
tiempo, que van de su inicio en su etapa medieval-renacentista
hasta los barrocos, con la vigilancia extrema entre autoridades
eclesidasticas. Los pintores copiaban de famoses grabados euro-
peos la iconografia religiosa, mds o menos determinads por leyes

y principios originados por el dogma cristiano.

4si, el mundo de la Colonia, como el del neoclasicisna, se
abre a riLozvas posibilidades a partir de la apertura de la Acade-
mia de San Carlos, que va a ser el personaje principal del arte

moderno y contemporédneo hasta nuestros diss.

La Academia surge entre dos movimientos que son: el fin del
barroco y el principio del modernismo, ¥y que son, también, el fin
de la vida colonial y el principio de la vida independiente. A
esto llama Justino Ferndndez nuestro siglo roméntico: “La
pintura vino 8 ser la expresién de wmayor categoria, por su

calidad y las obras gque se produjeron”21,

La pintura académica tuvo cierto cardcter especial y algunos

temas novedosos en que se inicia un mexicanismo. Los temas de

21) Ferndader, Just:iag, dp. L1t
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historia cobran importancia y se renueva la pintura mural,
primero con asuntos tradiecionales y después con uno filosdfico,

de acuerdo en el positivismo de orden y progreso.

Los retratos del tiempo tienen positivo interés, pero es la
pintura de paisaje la gue alcanza mayores vuelos y la mode-nidad
con la obra de un artista de primera linea, qu= fue Jose Haria

Velasco (excepcional dibujante).

También tienen importancia aigunas obras de escultura vy
litografia, mas la pintura provincians o popular, alejada de los

canones académicos dan un interés especial al arte del siglo XIX.

lLa arquitectura es secundaria y sdlo vino a tener auge e
intenta renovarse hasta fines y principios del siglo, gracias al

conccido Art-Nouveau.

Las nuevas expresiones entre el fin de un siglo v el princi-
pio de otro, especialmente las que csen dentrc de las dos prime-
rus décadas de nuestra centuria, pueden calificarse histéricamen-
te como de modernismo, pero se trata ya del arte moderno mexics-

no, sin méas.
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Impresionismo vy post-impresicnismo tienen sus representantes

en Clausel, Guillemin, Herran y el Dr. Atl.

Al expresionismo y al arte fantdstico, pertenecen FRuelas ¥y
su cumbre es el maestro Posada.
“"Por una parte, el descubrimiento de la vida y belleza
mexicanas en costumbres, tipos y paisajes (el ser humano y su
entorno); por la otra, reflexiones sobre 13 existencia del
santido universalista y critica histdrica. Tales son las co-
rrientes del arte mexicano que anteceden a las grandes crsaciones

de nuestro tiempo”22, escribe, Justino Ferndndez.

El siglo XX ha sido un siglo en donde el tema de 1la figura
humana ge ha resaltado en muy diferentes estilos y cen wmuy
diferentes autores, El siglo XX, dice Ferndndez, "ha sido
prédigo con Héxico en el campo del arte, pues como hemos visto en
las décadas posteriores a la revolucidén se produjo el movimiento
que revivié la pintura mural y que han quedado grandes obras que
contardn como un capftule fundamental ¥ brillante de la historia

de este siglo"23,

22) fdes.

23y lda.
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El indigenismo de Rivera y la vision tragi-comica de Crozco:
las propuestas espaciales de Siguéiros, y las atmdsferas abstrac-
cionistas de Tamayo, han dejado su impronta y visidéa del ser

humane en la historia del arte de este siglo.

La pintura mural, las nuevas direcciones de la pintura monu-

mental al exterior, la renovacidn del arte del mosaico

con aportacicnes originales de los ariistss mexicanos, scn nove-

dades importantes, aunque ligadas a la arquitectura.

En cuante a la escultura puede decirse que se han hecho
esfuerzos por renovarla y que algunas obras tienen la solidez de

la tradicidén clasicista moderna y son de gran calidad.

Las novedades han sido de nivel distinto al de la pintura,
lo cuml no es de extrafiar, pues salvo excepciones, la escultura
se ha desarrollado en el mundo mds lentamente que la pintura,
pero ha renovado la tradicidn con nuevas expresiones gque han
culminado con el movimiento de los geometristas, de los puristas
y conceptualistas, posteriores a los aflos cincuenta: Matias

Goeritz y los trabajos de Hersta y Sebastidn.
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Una de las manifestaciones mas vigorosas y variadas es del
grabado mexicano contemporianeo que muesira un aspecto pPrepon-

derante, critico y dramatico.

También la litografia ha producido buena calidad de cbras de

alte valor, de manera que con éstas y los grabados se puede tener

[
[

una vigidn de gue los aritisiEs sienten, piensan, imaginan, tienen
ideas e ideales y de la calidad técnica que han alcanzado, con
interpretaciones iconogrédficas, dibujisticas muy diversas vy

complejas,

Como no podia ser menos, entre la arquitectura también ha
habide un movimiento como el de la Ciudad Universitaria, en donde

ha habido pintursa mural, mosaico y escultura.

El arte populsr ha entrado definitivamente en la conciencia
vy en el gusto artistico contemporéneo y su estimacidén ha sido
creciente. Ademds, no tan sdlo se mantienen las tradiciones,
sino que también hay matices nuevos y nuevas técnicas e inter-

pretaciones sobre la iconografia del hombre y la mujer.

Historiadores, criticos, escritores, literatos, poetas vy

artistas han expresado una conciencia de los afios anteriores a 1a
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revolucidn que redescubren los verdaderos valores del arte y la

vida de México.

“La critica de arte, en nuestro medio, ha tenido éxito al
hacer consciente al pdblico, al pueblo, de lo propio, ¥y ha
reivindicade para el arte y l1la estética el pasado indigens
antiguo, el pasado hispanomexicano y el del =sigleo anterior al

nuestro, que corresponde al México independiente.

La historia y la critica de arte han hecho relevantes les
valores actuales, ese cobrar conciencia de nosotros mismos.
abarcando nuestra historia y de su posicion y relacidn con el
mundeo, que es lo que le ha dado su avtenticidad, la autenticiuad

de]l arte contemporsineo.

El arte mexicsno contempordneo bha podido expresar su ser
auténtico en diversas manifestaciones y formas artisticas y su
ser universal, porque estd patente un humanisso que dssborda toda
limitacién provineiana, su sistema central, que es el hombre, el
pasadc, el presente y el futuro de la existencia humana. Por eso

tiene una alta calidad moral y una espiritualidad que por fortuna

se manifiestan an grandes y elevadas formas estéticas”24,

24) 1z,
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