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INTRODUCCIÓN 

LOS ORIGENES DE LA FORMA 

Durante varios años a mediados de los ~esenta, Carlos 

Pellicer me llevaba algunas tardes de la semana al Museo de 

Antropología en el Bosque de Chapultepec. Ahí, por primera vez, 

trabé contacto con las piezas monumentales del arte de Héxico. 

Posteriormente en París, en el Huseo del Hombre, pude encontrsr 

muchísimas analogías Don el arte Precolombino. 

Ante todo con el arte del Paleolítico y Neolítico Hesoameri­

cano, la Venus de Willendorf, las figurillas de la fertilidad 

egipcias y asirias, etc., llamaban la atención por el hecho de 

imaginar las ideas antiguas entrelazadas por parecidos de f~milia 

en la expresión sensible de grupos humanos de hace miles de años. 

En el mismo arte contemporáneo sucedió lo mismo: 

La leoción de Henry Hoore, Francisco Zúñiga, Joan Arp, 

Dubuffet, Cuevas, Diego Rivera y Picasso. Con los años encontré 

a Francastel y Hausser, cuyo tratamiento sobre Paleolítico y 

Neolítico eran ensayos sobre arte. 
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Así mismo, el libro de Rolland Barttes, sobre Altamira 

Lasceaux y Troís Fréres, volvía sobre el camino del origen de las 

formas como una expresión sensible y estética de la humanidad. 

En los 60 encontré un famoso libro de Herbert Read 1 ; "Los 

orígenes de las for~as en ~l arte"" 
__ •• _1.-_ 
t-'l.UOUCl 

fehaciente y contumaz de que estos objetos traducían parte 

imp~rtante y significativa del lenguaJe simbólico, según los 

esquemas del tiempo y el espacio, que se han venido configurando 

en la humanidad. 

Hace 5 años tuve la oportunidad de conversar con el maestro 

Juan Hacha, un eminente teórico del arte peruano avecindado en 

Héxico hace más d~ dos decenios. DiscutimOS en torno a Que la 

aparición del arte en su acepción moderna se configura durante el 

Renacimiento. 

Aunque la idea está basada y fundada en razonamientos 

históricos claros, s\80 investigando, por razon~s de mi biografía 

personal ¿el oriaen de las formas", que para mi explica el 

fenómeno y origen de la sensibilidad artística, hasta los días 

contemporáneos. 

1) Ih. Ori9in. 01 Forl In Art, ¡d. ¡h.les .nd Hudson, ~,ndo., 11~¡. 
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El arte del Paleolítico, un arte figurativo y naturalista 

que nace con sus propias leyes, explica la ansiedad y la angustia 

del hombre de esa época por la sobrevivencia, vinculada a la 

génesis natural del nacimier.to de lo sagrado y la fe en 105 

Dioses Primigenios, Volición instintiva, actos rituales, danza. 

chamanismo y los primeros disefios del dibuj~ hu~~~~ ~D ~u~vas 

ocultas y de difícil acceso, 

dibujo y color paradisiacos. 

Sacralización de la naturaleza, 

El arte Paleolítico da paso al Neo11tico, configurado por 

abstracciones, por deformaciones, alteraciones, signos; una 

taquigrafía oscura, como la llama Hau5ser, dimensiones de comple­

jidad mayores realizadas por la evolución natural del pensamiento 

humano interactuando con el cOsmos y la naturaleza ("Naturacosa", 

C. Pellicer), construcción de los dioses invisibles referidos, 

por esquemas y signos. 

Hausser inicia la discusión: la idea de la fe dispuesta en 

los ritualss, beneficia la sobrevivencia azarosa de la fe, los 

actos ritua11sticoa preservan la vida, preservan la existencia, 

alivian la ansiedad que gravita en el corazón del hombre cuando 

enfrenta las necesidades de supervivencia: reproducción material 

de la existencia humana, metamorfoseada en zona sagrada. 
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La invención no se puede concebir sin su real ejecución, 

dice Herbert Read. Hay una famosa frase que dice: ··Los hombres 

son Di~ses cuando suenan y mendigos cuando piensan La única 

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. El único 

signo infalible del genio es la ampliación de la esfera de la 

percepción de la sensibilidad humana para deleite, honra y 

provecho del género humano (Read). 

La escultura africana y el arte primitivo en sen~ral están 

relacionados. Evidentemente el arte Primitivo, el arte de la 

prehistoria, del Paleoindio, tiene vinculaciones precisas con ese 

resensibilización que la humanidad viene haciendo de su existen-

cia en estado de lucha y dinámica permanentemente delante de los 

obstáculos, delante de las carencias, delante de la muerte. ··El 

artista as con frecuencia inconsciente da sus descubrinientos, el 

descubrimiento casi siempre no es intencional, y no buscado·· 

(Malraux). 

La creación de algo nuevo no se realiza por el intelecto 

sino por el juego del instinto, y de impulsos de una necesidad 

interior (Skiller). Miguel Angel y Goethe, son artistas pese a 

su inteligencia, a su enorme talento y sabiduría, no a causa de 

estas cualidades; pero, naturalmente, no hay intelisencia sin 
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sensibilidad, y cuando un homore es inteligente en el ámbito de 

las ideas es por lo común sensible a los valores del arte y de la 

poesía. Además aún cuando exista sensibilidad a los valores del 

arte y de la poesía, sin inteligencia puede ir unida a algo que a 

menudo se confunde con la inteligencia, que es la sabiduría 

instintiva (Read). 

El maestro Rufino Tamayo cuya obra es reconocida en las 

grandes metrópolis, era silencioso, de ideas claras y sencillas. 

Un dia un amigo arquitecto quería conocer al maestro y se lo 

presenté en un aniversario de bodas de los Tamayo en su casa de 

Cuernavaca. 

A la media hora de estar discutiendo con el arquitecto 

restaurador, ya estaba aburrido y conversaban con largos silen-

cios, 

TaDayo no tenia una inteligencia rápida y flexible, su 

universo era instintivo y de \ntuiciones. La actividad del arte 

está en proporción indirecta 1\ las posibi lidade!O un 

artista sea por sí mismo intelectual o erudito, es instinto y 

renovación: "El arte no consiste en la aplicación de un Canon de 

belleza, sino de lo que 01 instinto y el cerebro pueden concebir 

por encima de todo canon" (Read), 
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Decía Picasso que un artista que logra ir más allá de la 

academia o de las fórmulas establecidas, parte de una severa 

intuición. de una libertad y de un goce: la imaginación se 

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

Los utensilios más antiguos se denominan eolitos, piedras 

del alba, y no se distinguen mucho de las piedras naturales. 

todavía hoy se utilizan estas piedras en algunas tribus austra­

lianas y africanas. 

Con la aparición del pedernal, producido astillando la 

piedra natural mediante golpes sucesivos en las puntas precisas, 

se obtuvo la forma deseada, la necesaria para fabrioar utensilios 

(Read). 

Entre In primera aparición del hacha manual, piriforme, 

utensilio característico del período infarior (para Europa de 550 

a 250 mil afios A.C.), y la invención de utensilios pulidos del 

Neolltiuo (entre 3000 H 5000 a~o& A.C.), se extiende un lapso de 

tiempo mUY grande. Para obtener una idea más clara de la evolu­

ción morfológica de estos artefactos, convendría dividirlos en 4 

tipos: 

6 



1. Implementos horadantes y cortantes, en los qu~ el motivo 

conductor es la agudeza. 

2. Implementos para martillar y golpear, cuya finalidad es 

el volumen y poder concentrados. 

3. Vasijas excavadas, para 3er utilizadas como recipientes 

de alimentos. 

4. La creación de objetos que no fueron concebidos CODO 

objetos prácticos sino con un sentido ritualistico. 

Las tres primeras podrían llnmarse naturaleza mimética. La 

cuarta, consciente o inconscientemente, se deriva de las formas 

encontradas en la naturaleza. pero corresponde a alguna necesidad 

psíquica interior, y expresa ese sentimiento que no es indetermi­

nado, sino que es un deseo de clarificación. de previsión y de 

orden (Read). Justamente donde aparecen los primeros signos 

ideogr'ficos. colocados sobre objetos de piedra y donde surgen 

los primeros si,noB dibujisticos de la humanided. 

"El producto final. habida cuenta de las diferencias debidas 

a la naturaleza del material. fue una forma que es en eSencia la 

misma hacha del hombre civilizado. En el diseño de todo utensi-
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lio, tlay un punto óptimo d8 ~fiORcia funcional que determina la 

forma condicionada por el material empleado, como las puntas de 

lanza y de flechas, r~spadores, hojas cortantes, hachas, etc." 

(Read). El hombre Paleolítico O Paleoindio tardío, al divorciar­

se lª forma y su función utilitaria y alcanzar un número mayor de 

refinamiento con el fin de servir como objeto ritual o ceremo­

nial, utiliza ya materiales preciosos como el jade, el ónix, 

hueso y piedras conocidas como preciosas y duras. 

Surgen los primeros signos dibujisticos ideográficos que 

muestran una representación abstracta sobre lo sagrado fenoménico 

invisible. 

La simetrla que se convierte en estética hasta que el hombre 

alcsnza concioncia de ella (Baumgarten, s. XVIII); fue indudable­

mente, en un comienzo, una necesidad técnica: "una punta de 

flecha asimétrica no volaría en línea recte. El problema reside 

en determinar en que punto la ele,ancia deja de ser utilitaria y 

~n que punto la forma se divorcia de la función para convertirse 

en un objeto dedicado a la adoración, dedicado a la veneración de 

los dioses, como ~bjeto ritual sagrado" (Read). 

En la evolución del reCipiente, primero se trató de pequeños 

trozos de roca con superficie cóncava para obtener los liquidos; 
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después se utilizaron las cabezas 6 los cocos. las conchas y el 

ahuecamiento de la madera realizado con utensilios de piedra . 

..... La experiencia enseñó 31 egipcio del Naolitico 1 gue ~l cieno 

dónde crecia el cereal era dócil y moldeab!e, gue el sol.: 

secaba y lo hacía útil como recipiente. que la cocción 10 tornaba 

impermeable al agua, seguramente junto a este periodo temprano de 

la cerámica, se utiliza el cereal como alimento y surge la 

necesidad de conservarlo" (Read). 

El uso de la cerámica determinó sus diferencias, las vasijas 

bajas fueron platos, las de parades altas copas y jarrones para 

cereales o para contener liquidas y darles una forma para vertir 

los contenidos. La necesidad de alzar y transportar los reci­

pientes mayores impulsó a a~adirles asas o manijas; pero siempre 

en su evolución, sobrepasando lo utilitario, la vasija pudo 

emplearse para ingerir liquidas, guardar coroales, aunque también 

para guardar los restos o cenizas de los nuertos como una vasija 

ceremonial, 

"Cuando el hombre neolítico, impulsado quizá por el propó­

sito práctico de obtener mayor impermeabilidad para lo líquidos, 

combinó el pulido con la pintura y aplicó el dibujo, los nuevos 

medios de representación ocultaron el material interno y el 

espíritu creador se convirtió en virtuosismo, no sólo en el 

9 



principio estético de la elegancia sino como una fuerza ideológi­

ca general que utilizó jugar con oposición entre el material y el 

espíritu; esto es, que pretendió subrayar o eliminar esta posi­

ción desnaturalizando la materia o materializando lo inmaterial" 

(Read), 

Los engobes blancos, rojos, cremas, etc., de todos los 

periodos cerámicos de las culturas neolíticas, al cubrir la 

materia crean el soporte y la superficie con ricos diseños 

geQ~étricos y figurativos que no fueran do tipo utilitario, sino 

utilizadas para oomplejos rituales que se dedioan a los mitos 

primig~nios: la mUerte, la fuerza brutal de la naturaleza conver­

tida en dioses, V leyendas, príncipes, reinados y fechas c~len-

dárioas, así como el jaguar y s~rpientes divinizadas. Tres 

etapas del desarrollo de la forma de los objetos útiles pueden 

ordenarse: 

lo. El descubri~iento de la forma funcional. 

20. Perfeoolonaniento de la forma funcional, hasta alcanzar 

la más alta eficacia. 

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

el arte del dibujo alcanza su virtud simbólica como signo laqui-
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gráfico, boceto y sugerencia a la figuración de la naturaleza Y 

el hombre. 

El e~ ~ma va siendo modificado paulatinamente en el sentido 

de la imagen que uno obtiene en la retina, ..... es modifIcado 

gradualmente por lo que el artisLa ve, la ilusión de la realidad 

y este proceso explica todas las variaciones estilísticas de la 

historia del arte representativo y de la evolución del arte del 

dibujo ... " (Read). La for~a, como reconoce Heidegger, pertenece 

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

límite. 

"Horphe", forma, es la esencia, tal como lo entendían los 

griegos. Consiste en un e~ergente colocarse a si mismo, en los 

limites, en los contornos. tal es la forma que hemos visto 

surgir en los albores de la historia de la humanidad, tal es la 

capacidad formatifa que distingue al "hono-sapiene del homo-

faber". Pero la forma no se convirtió on forma en si misma, 

mientras no hubo alcanzado los limites de la eficacia o de la 

utilidad; esto es, después de haber sobrepasado las necesidBd2~ 

minimas establecidas por la utilidad de los objetos, las formas 

alcanzan otra dimensión absolutamente diferente. Hay elementos 

de reflexión en torno a los limites que se buscan POT medio de la 
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utilidad y aquella otra utilidad que se le da f0rma cuando se 

trata de actos ritualisticos. 

El arte, en consecuencia, puede considerarse como pura y 

simple habilidad para realizar, poner en la obra como técnica. 

Esta patentizada realización del ser es conocimiento, y no porque 

implique destreza técnica, sino porque significa evolución de los 

límites impuestos. 

La distinción que establece Heidegger encuentra acertada 

ilustración en la evolución primitivn de los artefactos cono se 

han descrito: "techne" en el sentido de pericia, explicará las 

formas del artefacto en cuanto a utensilio guiado por ias necesi­

dades práctioas, pero en el sentido de haoer y manifestar produoe 

una forma que sostiene ahí, en si misma, desligada de su función 

práctica, una configuración que patentiza en cuanto hacer del 

"ente", en cuanto a su simbolización y su significación. 

Desde el comienzo la conciencia eS una actividad simboliza-

dora, de aqu1 que nunca encontremos en ella 

mente dado ain significado en referencia 

nada que sea simple­

más alá de sí. No 

existe contenido que no sea interpretado do acuerdo con alguna 

forma, dice Kant. 
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La conciencia humana comenzó con las formas de la percep­

ción, la inteligencia y la espiritualidad humana con la represen­

tación de las formas. El lenguaje medio sostenedor de su imagi­

nación es una creación formal, el arte es una voluntad de forma y 

no simplemente una reacción involuntaria o instintIva, el factor 

propósito, la voluntad, la volición de crear la forma. 

"El ojo artlstico no es un ojo pasivo que recién registra la 

impresión de las coas, es un ojo constructivo y únicamente 

mediante actos constructivos pod&mos descubrir la belleza de las 

cosas naturales, el sentido de la belleza es sensibilidad a la 

vida dinÁmica do 186 tormas y no podremos aprender de esta vida 

como no sea por un proceso dinámico correlativo que se pr~duce en 

nosotros como un hecho casi siempre más allá d& las necesidades 

materiales ... " CRead). 

La teleología de la que habla Kant nos ll&va a una reflexión 

sobre: que si bien el hombre tiene límites, también tiene fines y 

proyectos, además medios para obtener esos fines; metas no sólo 

materiales o de expresión de energía vital, sinn ta~bi.n de 

!ndol~ espiritual y sagrada. 

Los medios para alcanzar la vida fueron no solamente en un 

solo sentido hacia la dinámica de la naturaleza del hombre que 
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nace, se reproduce y muere, a una necesidad aün mayor a la de 

adaptarse y de ir más allá de los límites de la muerte. la 

reproducción y el nacimiento de otros. 

¿En qué momento nació la conciencia en la especie humana? 

El origen de la forma es también el origen de: Logos. del conoci­

miento del ser, de la realidad a través de la revelación de la 

dualidad materia-espiritu". ··Lo que perdura lo establecen los 

poetas", dice Holderlin. Es decir el hombre alcanza su identidad 

con su instinto creador en su voluntad de crear formas, de 

sobrepasar limites, de descubrir nuevas formas. de crear nuevos 

misterios y dioses invisibles. Si nuestras generalizaciones 

acerca del arte prehistórico son 

importante del objeto utilitario: 

acertadas, dice Read. 

hacha, punta de lanza. 

Lo 

~azo, 

etc.; se redimió de sus funciones estrictamente utilitarias para 

convertirse en un objeto ritual; es dec\r, se redimió de su 

magnificencia espiritual y adquirió significación simbólica; al 

tiempo Que su forma se refinaba, recibiría las características 

que dlstin¡uen a las formas de arte. 

Desde el comienzo estas características fueron complejas, 

eran características mensurables, como la proporción armón.ca, 

íntimamente ligados y refundados con la mlsrna vitalidad, el 
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instinto de la reproducción de que ya Schopenhauer nos hablaba en 

aquel famoso libro: "l,a VQluntad en la naturaleza", 

Las formas hechas por el hombre se convirtieron en obras de 

arte, que también las creó dotadas de propiedades mágico-espirl­

tuales. Los primeros "objetos de arte- fueron tales en virtud de 

su fúrma en su concentración de la fe que depositaban en ellos. 

Especie de sensibilidad espiritual en contacto con la materia 

cama "techne'·. Los griegos no tenian una palabra para designar 

al arte, empleaban "techne" equivalente a habilidad y pericia. 

La palabra lIJ:.l:..ll. deriva del latin "ars" que implica destreza, que 

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

Los romanos personifioaron a las artes oomo actividades 

refinadas o bellas. En la Edad Hedia el arte siguió siendo 

destreza para hacer alguna cosa, una silla. un tapiz, un cuadro, 

una músioa, un poema. Las artes liberales, impartidas en la 

Scuola Carolin¡ia, fundada por Carla Hagno, que incluía la 

aritmética, la retórica y la lógica; la geometría. la aritmética, 

la músioa y la astronomia2 • las ense~aban comO dostrezas objeti­

vas, eOlio un modo de hacer que suponía un grado importante de 

habilidad y destreza. 

2) l"v'UI y Qu.l""u •. 
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El arte es un órgano de la vida humana, dice Read, que 

transmuta la percepción racional del hombre en un sentimiento. 

El problema de la sensibilización de la forma. es la sintaxis de 

la línea, de los contornos. Es aprender a ver y sensibilizarnos 

al tacto visual, como afirma Jorge Chuey. 

El a~te no sólo es un proceso de experiencia que está a la 

par de la ciencia, por su importancia, por su significación, sino 

que tiene la singular función de unir a los hombres por sus 

diferentes simbolos que remiten a la naturaleza y a la existencia 

abstractas. ¿Para qué sirve el dibujo? El cultivo del arte 

constituye una educación de los sentidos y si no ss ofrece una 

educación visual, "si nuestras manos permanecen vacías y nuestra 

percepción de la forma sin ejercitarse en el ocio y el espacio, 

nos volcamoS en la violencia y el delito", dice Read. 

No existe voluntad de creación. El instinto de muerte toma 

la delantera y dispone la destrucción. Solo cuando una relación 

ha sido vista y sentida puede de alguna forma caer bajo nuestro 

poder y éste es el único sentido en que la razón es una Zorma y 

función da la vida, en la rica morfología del pensar. el ojo 

pensante como lo llam6 Paul Klee, es quizá la forma mas vital de 

la razón, no es suficiente alojo ver, debe ver el objeto contra 

el fondo y en relación con los demás objetos. Ver es como toda 
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forma de conocimiento; relacionar lo uno con lo otro, lo singular 

a lo plural, lo abstracto a lo concreto, etc. El proceso total 

_ le abarca el ademán l el lenguaje~ la inmersión de los signos y 

el alfabeto, la representación metafórica de la experienr.ia co~o 

los mitos, la historia, la poesía y las artes visuales es un 

proceso antiguo y complejo. Pero siempre en el punto de origen 

de la evolución, en el brillante foco de atención y la intención 

animal está la sensibilidad que discierne, esto es, una facultad 

estética. aminorar o renunciar a esta concentración de la 

energía de la vida, significa abandonar, no tanto la lucha por la 

existencia porque ésta depende de la astucia y la fuerza bruta, 

sino de la voluntad de vivir pletóricamente el desb~rdamiento 

erótico de la energía en los dominios de la libertad y el deleite 

(Read), este ámbito, epte reino libre y gozoso que finalmente es 

el arte. 

"Esta sutil distinción entre existencia y placer, entre 

satisfacción y deleite ae alcanza por el proceso estatico, por el 

discernimiento de las formas y la aprensión sensorial de la 

coseidad de aquel ser en si que sobrepasa el ser para un fin que 

no es una distinción metafísica, es una distinción puramente 

práctica en la evolución de la humanidad. Y sobre la conciencia 

de esta distinción se asienta el edificio entero de la civiliza­

ción, no sólo el pensamiento metafísico, sino tambian la inven-
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ción científica y cuanto nos aventuramos a llamarlo progreso 

queremos decir alivio de nuestro ser animal" (Read), 

Finalmente debemos creer que este acceso de la civilización 

de la que Read nos habla, este acceso al espacio gozoso del arte 

no es posible sin una educación. En muchos aspectos he~os 

arruinado los accesos de la sociedad a los lenguajes del arte, 

los hemos arruinado porque las formas de educación no han permi­

tido sino elaborar estratificaciones elitistas muy cruelss y 

severas. impidiendo que una gran mayoría pueda aproximarse a esta 

sorpresa permanente de la historia Y de las formas en el arte, 

Es singular imaginar que un país donde se han hecho esfuerzos. en 

la postrevolución. en el positivismo. en la misma colonia, "por 

la educación de los gentiles". no podamos aproximarnos aOn en 

forma consistente a los lenguajes del arte. 

El fracaso del proyecto de la post-revolución en la educa­

ción estriba en haber colocado a las grandes mayorías a lB 

tirania de sus propias necesidades crpada~ aAprofeso. y no haber 

sobrsDasado los limites de lo meramente utilitario. que se 

condensa en forma categórica en la utilización de la televisión 

corno único medio para poder pasar el ocio y el tiempo libre, Sin 

duda la reacción estética de nuestro país y de América Latina. 

estA construida por millares de seres con esta voluntad de 
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enseñar, de hablar, de crear el lenguaje del arte no sólo de las 

artes visuales, sino en much05 otros aspectos como la música, la 

~an¿a, la literatura, la novela, la ~oesia; sin embargo so~ 

grupos muy pequeños los que han podido acceder a esta clase de 

expresiones. 

Decíamos al principio que, si bien el arte se construye, en 

su idea moderna oon el Renaoimiento, hay una búsqueda anterior de 

estos mismos principios, que Herbert Read llama el principio de 

las formas. en la oonstrucción de las primeras líneas dibujisti­

oas que se crean en la humanidad para ir más allá de la materia­

lidad, más allá de los elementos sustanciales de la existencia 

material; ese ir más allá sigue siendo una zona sagrada. sigue 

siendo una zona espirilual. sigue siendo una forma de conciencia 

de lo que somos. de lo que queremos ser. de lo que seremos. 

Hientras no hagamos otra revoluoión en los sistemas de 

educaoión naoional, mientras no hagamos otra revolución para 

volver sobre estos temas esenciales para la civilizacl6n. patu la 

vida mis~a, para el desarrollo de un pueblo, nosotros seguiremos 

unidos en el fracaso, un fracaso que, oomo asegura Herberl Read. 

nos puede llevar a la violencia, a la frustración, a la perdida 

de lodo lo oonstruido. 
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En la segunda parte de este trabajo me referiré a los 

sistemas perceptivos y la ciencia del dibujo. En la tercera 

parte haré una relación del discurso histórico de la represen­

tación de la figura humana. 

La figura humana fue una representación importante que 

sucede después del mundo del Neolítico. Aparece en el nundo del 

Clasicismo Neolítico. Las primeras representaciones de las 

diferentes Venus: deformaciones, exageraciones y acentuaciones, 

reproducción originaria de la especie (Engels). 

La figura humana después do la representaoión de la natura­

leza y do lús animales que sostenían la iconografía del Pnleolí­

tico, seguida por esa caligrafía oscura y abstracta del Neolíti­

co, hasta la representación de la figura humana que convive hasta 

el día de hoy en las expresiones abstract&s y figurativas de las 

artes visuales. La figura humana evoluciona desde las "bonitas" 

de Tlatilco, hasta la cerámica tolonaea. 

Las expresiones de los sentimientos ancestrales en la 

gesticulación del rostro de las piezas veracruzanas van a consti­

tuir obras maestras. Hay muchas cosas que no hemos podido 

comprender en la cerámica totonaoa. Expresiones del rostro que 

aún no sabe~os leer, no expresan dolor, no expresan asombro, no 
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expresan tristeza, expresan algo no visible, sentimientos que 

seguramente entre nosotros no se han elaborado, sentimientos que 

no sahemos que significan. 

Quizá, como algunos antropólogos han escrito, los rostros 

expresan los efectos de algunas drogas, de algún efecto alucinó­

geno; pero si hiciéramos un análisis detallado de la cerámica 

totonaoa, de las expresiones en los rostros que van de la risa a 

la burla, al juego, a la tragedia, encontraremos puntos interme­

dios, expresiones de sentimientos que aún no son legiblos pera 

los ojos contemporáneos. La aventura por la expresión de la 

figura humana, del rostro, de los gestos, de la dibujística en la 

cerámica, es inmensa en el arte de Héxico. En este breve traba­

jo, hemos querido ocuparnos de la figura humana co~o una referen­

cia histórica general para la cual henos investigado en algunos 

Rutores, las referencias. Quiero sefialar que en 01 análisis 

icónico-histórico de la figura hunana, no se hizo una investiga­

ción empírica, sino que recurrí al Huseo de Antropología y a los 

textos conocidos sobre esto, porque no soy investigador en 

antropolo,ia. Hi principal enfoque es teórico. Busco caminos 

para comprender la función del arte en la sociedad. Ese es mi 

principal trabajo realizado hace mbs de 20 afios cuando inicié mis 

estudios en ciencias sociales para incorporar un método que me 

permitiera comprender el fenómeno del arte y la sociedad. 
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Pe~o este trabajo no es tampoco un trabajo sobre teoría del 

arte. Es un trabajo de apoyo al Taller de Dibujo del maestro 

Chuey, Para cualquier persona que desea iniciarse en el maravi-

lloso lenguaje del arte, la única vía es enseñarle e ver; y 

enseñar a ver es enseñar a sensibilizarnos con la linea, con la 

forma, y esto no se puede realizar sino por medio del dibujo, que 

es un método, una forma, una aplicación, un camino para entrar a 

ese mundo maravilloso. Para descubrir el mundo de las formas. 

El trabajo del maestro Chuey es ~n ca~ino para la didáctica 

de las artes visuales, importante y funcional; sin embargo 

tendria que volver a repetir que se necesita más trabajo teórico, 

más trabajo de apo~o histórico. Este trabajo es un pretexto para 

buscar caminos, encontrarnos renovadamente, en esta lucha por la 

libertad, le democracia, la justicia y la vida, pero siempre 

distinguiendo que el arte y la vida deben vincularse, pues una 

brecha aún mayor nos arrastrarla a las calamidades anunciadas por 

Herbert R&ad y el Apocalipsis. 
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c~ DIBUJO 

A. ¿Qu •••• 1 dibujo? 

El dibujo es el modo de representación de objetos por medio 

de trazos a lápiz o a la pluma. Esta voz también designa el arte 

mismo del dibujante. Se dice, por ejemplo, que una figu~a es de 

un dibujo maestro. Se emplea la voz dibujo por oposición al 

color para indicar el predv~inio del trazo sobre la coloración. 

En el dibujo arquitectónico, se dice que un edificio se ha 

conetruido según los dibujos de tal o cual arquitecto, para 

indicar que el edificio ha sido construido conforme a los planos 

trazados. 

También se dice que existe el dibujo a dos lápí~es, se trata 

de un dibujo hecho con 

cuques de lápiZ blanco; 

ha usado el lápiz negro 

lápiz negro sobre papel de color, con 

dibujos sobre papel blanco en el cual se 

para los pa~os, lápiz rojo para las 

carnes, como en el caso del dibujo anatómico. 

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

los dibujos de edificios, de máquinas, de ornatos, ejecutados sin 
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auxilio de reglas n1 compases, trazado, a veces, con gran lib8r­

tad de mano, o bien a pluma o bien a lápices, pero a mano 

levantada. 

El dibujo a tres lápices fue muy usado en el siglo pasado y 

se ejecutaba sobre papel de color. En las figuras se trazaban 

los vestidos y las partes de sombra con lápiz negro; las encarna­

ciones con raspaduras de lápiz rojo, y los puntos luminosos con 

toques de lápiz blanco. El dibujo a tres lápices no es más que 

una especie de dibujo a pastel, pero simplificado. En el siglo 

XVIII y XIX estuvo en boga, y ciertos artistas, hoy olvidados, 

hicieron gran reputación COmO especialistas en este procedi­

mIento. 

Hay otra parte del dibujo que 

representa más que los contornos de 

se llama el trazo, que no 

los objetos e indican el 

modelo o el relieve de los mismos, o sea, los efectos de sombra y 

de luz por loo contornos mismos. 

En arquitectura se dice también Que existe el dibujo conti­

nuo, que son los ornatos pintados o esculpidos cuando están 

representados sin interrupción en toda la longitud de una moldu­

ra. 
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El dibuj~ a~quitectónico es el que se utiliza para repro­

ducir edificios, principal~ente en elevación o en corte por los 

procedimientos geométricos. 

El dibujo de imitación es el que Se siguió tradicionalmente 

en las academias, y tuvo por objeto reproducir y ensayar los 

medios de reproducir las figuras, los paisajes y los ornatos. 

Este dibujo de imitación se e~plea por oposición a las de dibujo 

de arquitectura o de las máquinas. 

El dibujo de fábrica es el que se utiliza para la fabri­

cación del decorado de las telas o de los papeles pintados. 

Dibujos de ~áquina aun los que se trazan, también se llaman 

lavados, que tienen por objeto representar máquinas, piezas 

mecánicas y que son los sQuetch del dibujo industrial. 

El dibujo del natural es el que se hace con el modelo vivo o 

con objetos reales. También se usa el dibujo al natural cuando 

se oopia un vaoiado, un mármol, un bajo-relieve o una figura de 

bulto redondo. 

El dibujo figurativo es el que se refiere 8 la figuración, 

en algunos casos de la realidad. opuesto al geométrico, en el que 

se dibUja solamente la linea del diseño geométrioo. 
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El dibujo gráfico es el que se utiliza para la publicidad. 

así como el dibujo industrial. como decíamos. pera la máquina. 

Hay uno que se llama lebncográfico, que es dibujo en blanco 

sobre fondo negro. semejante a las figuras que se trazan con tlza 

o gis sobre un encerado o pizarra. 

El dibujo lineal es el dibujo al trazo. composición geomé­

trica que puede representar un edificio en plano. corte y eleva­

ción, y también un fragmento de edificio, de máquinas. un detalle 

de construcción, etc. Algunas veces los dibujos lineales están 

lavados, esto es manchados o contorneados con tinta de china o 

acuarela. En esto caso las sombras están trazadas geométricamen­

te, y los rayos luminosos siguen direcciones paralelas, dirigién­

dose por lo camón de izquierda a derdcha en un ángulo de 45 

grados. 

El dibujo sombreado, e~ el dibujo en el cual, después de 

haber indicado los contornos al trazo, se acusa la fora'B y el 

modelado con auxilio de tintas o de polvillo de lápiz. difumino y 

aón toques de lavado. 
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El dibujo didáctico es el que se ha utilizado para utilizar 

es~ritos de obras que tratan del arte y tienen por objeto el 

proceso de ensenanza. 

El diente del dibujo es la reco~tadura del dibujo. Hay e: 

que se llana "dientes de perro"", que el dibujo decorativo, nativo 

de ornamentación, formado por florones de cuatro hojas con 

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

Los dibujos de "sierra" también son notivos de ornamenta­

ción, en forma de dientes afilados, especial de los monumentos de 

la época romana y usado también en los primeros anos del estilo 

oclival. 

El dibujo de blasones, conocido como el dibujo al diestro, 

que es cuando se mira un blasón del lado derecho, que se haya al 

lado izquierdo del espectador. 

El dibujo difumado es un dibujo desvanecido cubierto de 

sombra dulce y blanda, de tonos que parecen velar ciertas partes 

de una obra, ciertos planos de un lejos, por ejemplo, montañas 

que se difuman entre los vapores de la tarde, 
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Difuminado, es el dibujo sombreado con el difumino, y 

también de las partes acentuadas del negro aterciopelado que 

recuerda el lado del lápiz blando. En ciertas planchas grabadas 

al agua-fuerte se pueden ver claramente las partes difuminadas. 

Difuminar es, en general, modelar y sombrear por medio del 

difumino. El difumino es también un trozo de pliego de papel 

rayado en forma cilíndrica, hilado con hilu~ y aguzado en punta 

romana por sus extremidades. Se emplea el difumino para difundir 

el conjunto de las lineas dc lápiz y para fijar directamente 

sobre el papel tonos negros o grises. obtenidos por medio de un 

lápiz blando muy polvorulento. El dibujo difumino da una sensa­

ción de blandura o de fluidez. 
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9. El Dibuje, LenguAje ne Verbal del Arte 

Aprender a dibujar es en realidad cuestión de aprender a 

ver. correctamente. yeso significa mucho más que el simple diri­

gir la mirada. 

Uno de los asuntos más importantes que tiene el lenguaje no 

verbal. es aprender a procesar la información visual. Hay que 

aprender a ver la información visual. Hay diferentes hipótesis 

qu~ otorgan a algunas zonas del cerebro humano esta propiedad 

espeuial que permite dibujar las imágenes del ser humano y su 

entorno, 

Para ver claramente. más profundamente. más intensamente lo 

que los chinos llaman: las 10 mil cOsas que ne rodean. El dibuje 

es la disciplina que permite redeRcubrir con~tantemente el mundo. 

Hay una manera de aprender el mundo. que no es solamente una 

manera verbal. Los dibujante~J cuando e~r-ieznn n dibujar esa 

realidad, se dan cuenta que es "otra" realidad visual. con~leta­

mente diferente a la realidad verbal. 

Dibujar es un estado de conciencia alterado. Es un estado 

subjetivo. Relaciones de linea. espacio y tiempo conscientes. 

Los dibujantes se liberan de la ansiedad y experimentan un placer 
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se~~ual al sentir el trazo de la linea. "Radin decia que apren­

der a dibujar era aprender de ver un modo diferente el mundo, y 

que el artista, el dibujante, se convertia en un confidente de la 

naturaleza"a, 

Es un lenguaje, como vaciar la mente de todo pensamiento y 

llenar el vacío con un espíritu mayor de uno mismo, es expandir 

la mente en un terreno inaccesible por los procesos convenciona­

les de la percepción, 

La expresión no verbal del arte por medio del dibujo puede 

identificar a~ autor con su línea, puede buscar elementos que 

expresen al individuo que tiene esta experiencia, puede expresar 

su individualidad y su creatividad. 

El lenguaje no verbal del arte, el usar la linea, ~lemento 

básico del dibujo, se puede hacer de modo expresivo y único. Lo 

importante es ense~ar a ver, de manera que la persona al usar su 

p~opin línea individual y e~prcsivaJ dibuje y exprese sus propias 

impresiones. 

3) Eo.ard, 90tty, Ap'lndl' ¡ dibuJ¡, cen .1 lIje 41rlche 411 clrlbr., -A.V,1 
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El dibujo no pretende sólo mostrar el objeto representado. 

sino también mostrar al que hace el dibujo. Cuando más clara-

mente uno percibe la realidad y la dibuja, o dibuja lo que ve en 

el mundo exterior, más claramente podrá el espectador ver al que 

lo hace y aprender mu no sobre la persona que lo realiza. 
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C. Los Si.tema. Perceptivo. 

Los sistemas perceptivos forman parte del estudio de la 

psi001ogía. Esta como toda ciencia~ tiene su punto de p~r~ida en 

la ,xperiencia; fundamentalmente, el objeto de la fisica y el de 

la psicología son los mismos, la diferencia estriba en que 

estudian objetos comunes en ángulos diferentes. 

El estudio de la percepción estudia el mundo con referencia 

al sujeto que la experimenta; el objeto de la física es la 

experiencia independiente del sujeto que la tiell~. La percepción 

es la experiencia depondiente del sujeto. En fisica, espacio y 

tiempo son unidades constantes; en psicolog1a, una hora puede ser 

larga o corta, según las condiciones que afecten al sujeto. 

La percepción es la experiencia que depende de un sujeto 

experenciante, lo que es lo mismo, el mundo incluido en el 

hombre. Esta experiencia o este mundo, deben se~alarse con 

precisión, están integrados por contenidos susceptibles de 

observarse y describirse. 

El espiritu es la sUma total de los procesos mentales que 

ocurren durante la vida de un individuo, y la conciencia seria la 

suma total de los procesos mentales que ocurren ahor~ en cual-
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guier momento. El espíritu~ como la conciéncia. cebe concebirse 

como una experiencia humana, dependiente de un sistema nervioso 

que puede describirse en función de hechos observados. 

La tarea de la percepción no consiste simplemente en conocer 

o reproducir las percepciones, sino en descubrir hechos relativos 

a su objeto de estudio y comprenderlos. 

Para Titchener, el famoso fundador del estructuralis~o, 

quien hizo estudios profundos sobre la percepción, asegura: "Toda 

cienCla fórmula tres cuestiones, qae son: 

1. ¿Qué? Ei análisis que se reduce al material o a s~s ole­

nenlu~ y descubre con precisión que hay en 61. 

2, ¿C6.o? La síntesis que demuestra có~o se ordenan y 

~ombinan los elementos y descubre las leyes de sus sucesiones y 

combinaoiones, 

3. ¿Por qu"? Indaga sobre la causa." 

Los dos primeros son descriptivos y el tercero es explicati-

vo. 
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La base del objeto del estudio de la percepción es la con-

ciencía, esta relación entre espíritu-cuerpo que se asegura son 

paralelas. 

El método es la introspección y el problema es descubrir el 

qué, cómo y por qué de las percepciones. 

Los procesos elementales de las percepciones son: 

"l. Sensaoión: son los elementos característicos de lns per­

cepciones, que se rian en las visiones, loa sonioos, los olores. 

los gustos. las sensacionos dáctiles y mueculureu. 

2. I.&genes' son los elementos oaracterísticos de las ideas. 

prooesos psíquioos que representan experienoias no presentes. 

reouerdos y figuraciones del futuro. 

3. Afeooionos: son los elementos oaraoterísticos de la emo­

ción, y se enouentran en experiencias como el amor, el odio, la 

alegria y la tristeza. 

Sensación y afeooión tienen un anteoedente psíquioo común. 

Las sensaciones e imágenes tienen por lo menos cuatro atributos: 
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1. Cual i.d ad 

Z. Intensidad 

3. Duración 

4. Claridad 

La Afección tiene los tres primeros, pero carece del ultimo. 

Las cualidades se definen como el atributo que distingue a 

cada proceso elemental de los demás, por ejemplo, el frio, el 

color azulo el sabor salado"4. 

La intensidad es el atributo que permite afirmar que una 

sensación es más fuerte o más débil, más clara o más confusa, más 

profunda o superficial que otra. 

La duración es un proceso, su curso caracteristico. su 

crecimiento. equilibrio y declinación se da en el tiempo. 

La claridad determina el lugar de un cierto proceso en la 

concienoia, si se está próximo 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. 

4) Tltchner, Edward 8., An Outlin. al 'Iychalagy -A.T.12 



Las afecciones carecen de claridad. El placer o desplacer 

se sienten intensamente cuando atend"mos a las sensacio~es­

imágenes con las cuales están asociadas las cualidades afect.'las 

de las mismas. 

Cada proceso de la percepción tiene sus atributos prop us. 

como la vista y el tacto, atributos de extensión que se desp.ie­

gan en un espacio. 

Hay otros de segundo orden, for.mados por la concurrencia de 

dos o más atributos. 

La estructura mental del hombre es una estructura psíquico­

mental. 

Los elementos no se dan en unidades estáticas separadas, sus 

esencias son en si ~ismas procesos. Integran un mosaico en 

movimiento, en el que se for~an figuras integradas y cambiantes. 

En medio de loda esa complejidad, hay un principio simple de 

organización. Cuanto ocurre en la conciencia es reductible a 

tres tipos de elementos y sus combinaciones, y la comprensión de 

la percopción es la comprensión de sus diferentes tipos de 

elementos, que son: las sensaciones, las imágenes y las afeccio-
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nes como construcciones de la estructura total de la vida psiqui-

ca. Esta noción está incluida en el esquema general arquitectó-

nico del tema mental en su conjunto. 
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D. La Percepción del Lenguaje no Verbal 

La cuestión principal es que parecen existir dos modos de 

pensar. el verbal y el no verbal. representados respectivamente 

por el hemisferio izquierdo y el derecho del cerebro. 

··El cerebro humano recuerda el aspecto de una nuez. como 

ella presenta dos mitades redondeadas. de superficie conboluta y 

ooneotada por el oentro. Estas dos mitades 56 llaman: hemisferio 

izquierdo y hemisferio derecho·· a . 

"El sistema nervioso humano está oonectado al cerebro 

mediante una oonexión cruzada. de manera que el hemisferio 

derecho oontrola el lado izquierdo del ouerpo y el hemisferio iz­

quierdo controla el derecho. Si por ejemplo se sufre una lesión 

en el lado izquierdo del oerebro, la parte más afectada del 

ouerpo será la derecha y vioeversa. A oausa de este oruzamiento 

de las vias nerviosas, la mano izquierda está regulada por el 

hemisferio dereoho y la mano dereoha por el hemisferio izquier­

do"s. 

~) t1.tard B., Op. :lt. 

8) ::l~I. 
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Podriamos decir 6 en cierto modo, que 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 105 hemisferios 

cerebrales humanes y SU reprocesamiento de la información visual 

indican que la habilidad para el dibujo depende del accese , las 

facultades del hemisferio secundario en el hemisferio derecho; d~ 

que si se os capaz de desconectar el hemisferio izquierdo para 

activar el derecho y esto puede llevar a dibcjar. Parece que cl 

hemi.sferio derecho procesa la información visual para dibujar, 

mientras que el hemisferio izquierdo la percibe de manera que 

pareciera interferir con el dibujo. 

El hemisferio izquierdo analiza, abstrae, cuenta, mira el 

tiempo, planea procedinientos paso a paso, verbalizB, hace 

declaraciones ~acionales basadas en la lógica, por ejomplo, los 

sistemas algebraicos nunéricos, y parece que el proceder de~ 

hemisferio izquierdo es el modo ana11tico, como el verbal, 01 

numérico, el secuencial, ,,1 simbólico y el lió, .1. 

La segunda forma de conocimiento, que es la del hemisferio 

derecho con el que vemos las cosas imaginarias, que existen sólo 

en el ojo de la mente, o al reconstruir cosas reales, como la 

imagen o las imágenes del recuerdo. Vemos las cosas en el 
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espacio y cómo se combinan las partes para formar el todo. 

Gracias al hemisferio derecho entendemos las metáforas, soñamos, 

creamos nuevas combinaciones de ideas, cuando algo es demasiado 

complicado p&ra desc~ibirlo hªcemos gestos ~ara comunlcar la 

impresión; por ejemplo, cita B. Edward, ··trate usted de describir 

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

Con el hemisferio derecho sOmos capaces de dibujar imágenes 

dentro de nuestras percepciones. 

En síntesis, el hemisferio izquierdo analiza el tiempo y en 

el tiempo, mientras que el derecho so sintetiza ~n el espacio. 
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La técnica 11amaáa dibujo de contornos puros fue introducida 

por el profesor Niko Nikolaides en su libro La naturaleza del 

dibujo o el aodo natural de dibujar, publicado en 1941. Es un 

m¡todo muy utilizado y conocido. 

Para Nikolaides la eficacia del método estriba en utilizar 

los dos sentidos; la vista y el tacto. Nikolaides recomendaba 

que nos "imagináramos que estábanos tocando las fornas mientras 

las dibujábamos". Parece que este m)todo ha dado resultado porque 

el hemisferio i?quierdo rechaza el lento y meticuloso procesa-

miento de las complicadas percepciones espaciales, dejando de tal 

modo que el lado derecho se encargue de ello. 

En dibujo el contorno se define como el h~rda que se 

gua en los objetos. El dibujo de contornos puros implica una 

intensa y atenta obse~vaci6n. y& que ee dibujan los contornos en 

una forma en que no veamos el dibujo hasta que éste queda termi-

nado. 

Un borde. en términos de dibujo. es el lugar donde se 

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

bordes donde la mano se encuentra con el aire. que los dibujos se 
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considera como fondo o espacio negativo. donde la ufia se encuen­

tra con la piel. Donde los pliegues de la carne se juntan para 

formar un arruga, etc. Estos son lo que se llama en dibujo los 

bordes compartidos. 

El bordo compartido. contorno. se puede describir. se puede 

dibujar. como una 60la línea a la que llamamos la linea de 

contorno. 

El concepto de los bordes es fundamental en el dibujo y 

tiene que ver con la unidad. La unidad se consigue cuando todas 

las partes de la composición encajan en un todo colloronte y cada 

parte c~ntribuye a la totalidad do la imagen. 

Para las prácticas del dibujo de contornos se hace importan­

te entender qus es un proceso donde no deben inmis~uirse las 

palabras. 

Ha Be puede hablar con uno mismo ni nombrar las partes al 

dibujar, simplemente se trata de recobrar la información visual. 

Ha hay que mirar el papel más que para localizar puntos o compro­

bar relaciones. Cuando se lleguen a formas de mayor dificultad. 

como al dibujar las manos, las uñas, trataremos de no detenernos 

:. seguir la linea sintiendo su trazo. 
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F. El Espacio N.gativo 

Se entiende por composición, en dibujo, el modo en que se 

ordenan y distribuyen los componentes de la imagen. Componentes 

fundamentales de una composición son las formas positivas, los 

objetos y figuras, el ser humano y su entorno. Los espacios 

negativos, zonas vacias del formato; la longitud y anchura 

relativa de los bordes de la superficie. 

"Para componer un dibujo hay que situar las formas ~QsiLivas 

y los espacios negativos dentro del fOfmato, Dicho de otro modo, 

la forma de la superficie que podemos ver en un papel rectangu­

lar, influye muchas veces en la distribución de formas y espacios 

dentro de donde se encusntra la imagen"7. 

L06 4ue empiezan a dibujar suelen concentrar toda su aton 

ción en 106 objetos, personas o formas del dibujo Y después se 

limitan a llenar el fondo, Parece dificil de creer, pero si se 

dedica cuidado y atención a los espacios negativos (los fondos), 

las formas se cuidarán de si mismas, esto es, hay que empezar por 

ver los aspectos que hay del espacio negativo y después el 

espacio positivo, 

7) Idee. 
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Aprender a dibujar con perspectiva exige ver las cosas tal y 

COfuO son en el mundo exterior, para esto debemos dejar a un lado 

nuestros prejuicios, los estereotipos aprendidos y memorizados y 

la lógica verbalista. 

Debemos superar las falsas interpretaciones que a menudo se 

basan en lo que creemos debe haberse vinto aunque nunca hayamos 

visto con claridad lo que tenemos delante. 

Durante siglos los artistas buscaron modos de representar el 

mundo tridimensional sobre una superficie bidimensional. 

En distintas culturas se desarrollaron diferentes convencio-

nalismos o sistemas de perspectiva. El término de perspectiva 

viene del latín pro!:pgc tl1 C! que significa mirar hacia adelante. 

"El sistema que nos resulta más familiar. la pe~spectiv~ lineal, 

lo perfeccionaron los artistas europeos en el Renacimiento. La 

perspeotiva lineal permitió a los artistas reproducir los cambios 

visuales de lineas y formas que se ven en el espacio tridimensio-

l oe na . 

e) Id ••• 
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En otras culturas, como en Egipto, se desarrolló una especie 

de perspectiva escalonada en la que la situación más arriba o más 

abajo indicaba la posición que ocupaban los objetos y las perso-

nas en el espacio. 

niños, las formas 

En este sistema, el que a veces utilizan los 

situadas en la parte superior del papel, 

independientemente de su tamaño se consideraban que estaban más 

alejadas. 

En épocas reciantos los artistas so ha~ revelado contra las 

convenciones rígidas de la perspectiva y se han inventado nuevos 

sistemas que emplean cualidades espaciales, abstractas, con 

color, con texturas, lineas y forDas. 

La perspectiva tradicional del Renacimiento se ajusta más al 

modo en que los occidentales percibimos los objetos en 01 espa­

cio. Las lineas paralelas parecen converger hacia puntos de fuga 

situados en una linea da horizonte & nivel del ojo observador, y 

las formas parecen hacerse más peque~as 

estén. Por esta razón el dibujo figurativo 

en estos prinoipios. 

ouanto más alejadas 

se apoya fuertemente 

Los ensayos más frecuentes que se hacen para practioar el 

pro"blema de la perspectiva, es lo que llallanos fijar el punto de 

vista, que es mirar al modelo o lo que Se dibuja a través de una 
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cuadrícula do alambre. La situación 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 más o ~en05 con la línea 

visual del artista. Esto hace que las partes más lejanas de la 

figura parezcan más pequeñas de lo que en realidad son, mientras 

que las partes ~ás cercanas parezcan mayores. 

El ~roblema al dibujar escorzos es que nuestros "justes 

mentales de la imagen visual a veces se enttometen con el dibujo 

y dibujamos lo quo sabemos en lugar de lo que vemos. De alguna 

manera, para la cuadriculn inventada por Durero era un poco el 

propósito. Utilizando la cuadricula y el punto de vistn fijo se 

obligabn a dibujar la forma exactamente como se veia. con todas 

sus proporciones o que desde el punto de v.sto lógico parecieran 

distorsionadas o erróneas. 

Dibujar a ojo. asto es en escorzo. es un proceso de comparar 

las relaciones de los ángulos, puntos y espacios. Esto es 

perspectiva visual. en la que el ojo percibe directamente la 

información óptica que el artista dibuja sin más medición. Para 

esto no se necesitan reglas. escuadras ni compases. sólo hace 

falta un lápiz y un papel. el único requisito básico ~s que 

podamos dibujar lES cosas tal come las vemos y no como creemos 

que las vemos. 
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Hay que saber utilizar los bordes de manera diferente, no 

como cielo, suelo y lados, sino como fronteras para la imagen e 

indicadores de una línea horizontal y de una línea vertical que 

permita calibrar los ángulos y las direccionas. 

Hay que observar los ángulos o direcciones de las líneas en 

relación con alguna horizontal y una vertical, después dibujar 

esos mismos ángulos y direcJiones en el papel, en relación con 

los bordes que representan esas l1isllRS lín~Rs, cue.ndo 

se tenga a la vista un punto fijo. 

Hay que dedicarnos a evaluar a ojo los ángulos 9n relación 

con las constantes horizontal o vertical. y después Se dibujan 

eSos ángulos con la misma relación. Esto eS posible porque los 

bordes del papel representan la horizontal y la vertical. el 

detalle fundamental es que hay que utilizar sólo un lápiz, 

suj~t~ndolo con el brazo extendido en posición horizontal o 

Vertical para poder determinar los ángulos, así se puede evaluar 

cada án,ulo y dibujarlo correctamente, sin necesidad de complica-

dos sistemas de perspectiva o de cuadrículas. 

Una manera de ver la relación relativa de los tamaBos de las 

cosas es sujetar el lápiz a la altura de los ojos, y con el brazo 

bien extendido para poder mantener una escala, que sería la del 
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brazo extendido, hay que medir la anchura o lo largo de los 

objetos o de las cosas que estamos dibujando. Situar el extremo 

del lápiz, de manera que coincida con una de las esquinas de los 

objetos dibujados y marcar con el pulgar la posiciór. de la otra 

parte. 

Con el brazo bien estirado y el lápiz en un plano paralelo a 

los ojos podemos medir la longitud que tienen los objetos y 

calcular su relación con la altura, digamos que la relación seria 

de uno a uno, a uno y un cuarto. 

En las lineas oblicuas hay que trazar una marca para la 

proporción, lo importante es qua la relación anchura-longitud sea 

la misma. 

Un error que se comete con frecuencia es extender el lápiz 

paralelo al ángulo que se está mirando, desviándolo del plano 

paralelo a los ojos. Puede servir de ayuda imaginar que hay una 

ventana al extremo dol brazo y que hay que nantener el lápiz 

paralelo a esa ventana. Con el lápiz en una posición perfecta­

mente horizontal hay que subirlo y bajarlo, hasta que parezca 

tocar las esquinas de los objetos, o donde los objetos se juntan 

con el espacio, las paredes, y así podemos Ver lo:; áugulos en 

relación con las lineas horizontales. 
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Dibujar las lineas verticales de un espacio, por ejemplo ue 

un espacio vertical, podemos hacerlo a partir de una línea 

perpendicular a la superficie de la tierra. Estas líneas siempre 

se mantienen verticales, sólo las horizontales, es decir las 

líneas paralelas a la tierra, cambian de ángulo, adversa y 

perspectiva. 

Las líneas imaginarias, verticales y horizontales, son las 

constantes a partir de las cuales se puede calcular 10 demás en 

el horizonte que vemos. Hay que recordar que los bordes del 

papel representan la vertical y la horizontal del mundo real. 

Este es el experimento de Durero, el que decia que el dibujo 

en perspective planteaba siempre el mismo problema, que era el 

problema del escorzo. 

Para repasar la comprensión de la perspectiva podemos hacer 

varios ejercicios, como practicar la percepción de formas de 

9S00rzo, extendiendo los dedos de una ~ano los üjü5. 

enfocar una ufia y esperar hasta que ésta se vea como una forma. 

Hay que cerrar un ojo para poder aplanar la imagen. Después 

dibujaremos la uña y después el dedo; a continuación los otros 

dedos. el pulgar y la mano. 
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Se recomienda utilizar los espacios negativos y apreciar los 

ángulos de las partes de la mano en relación con las líneas 

verticales y horizontales. 

objetos del mismo tamaño: 

Podemos colocar en una mesa tres 

tres naranjas, una en el borde más 

próximo, otra en el centro y la tercera en el borde más alejado, 

hay que apreciar los tamaños relativos y dibujar los tres obje­

tos. 

Podemos hacer un dibujo con una imagen en escorzo y estu­

diarlo. "Cada vez que RxpRrinentemos que dibujando lo que se ve 

se puede crcar la maravilla de reproducir el espacio y el volumen 

en un papel plano, los mltodos irán quedando más integrados en 

nuestra manera de ver la realidad"O. 

e) Idll, 
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H. La Proporción 

Una de las habilidades más importantes para ver. pensar. 

aprender y resolver problemas, es la facultad de percibir correc­

tamente las relaciones entre una parte y otra y entre las partes 

y el todo. Est~s relaciones en dibujo se llama proporción. 

En el dibujo existen problemas de proporción. ya sea en una 

naturaleza muerta, un paisaje. un dibujo de modelo o un retrato. 

tanto si es realista ° abstracto. El dibujo figurativo, en 

particular, depende mucho de la exactitud de las proporciones. 

Por esto resulta muy eficaz para entrenar la vista. hasta lograr 

ver las cosas tal y como son en sus proporciones relativas y 

correctas. 

Algunas veces cuando se inicia uno en el dibujo, dibujamos 

algunas partes demasiado grandes o demasiado pequeñas en relación 

con la forma completa. Al parecer la razón es que tendemos a ver 

las partes de una forma jerárquicamente, las partes importantes, 

es decir las que contienen mucha información, pueden verse más 

grandes de lo que realmente son; lo mismo sucede con las partes 

que decidimos que son mayores o que pensamos que deberlan ser 

mayores, Y al contrario, las partes que no consideramos importan-
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tes o que pensamos que deberían ser más pequeñas, 

si fueran más pequeñas de lo que realmente son. 

las vemos COlDO 

La razón se basa probablemente en nuestro conocimiento 

previo del efecto de las distancias sobre la apariencia de las 

formas. De dos objetos del mismo tamaño, el más alejado parecerá 

más pequeño y esto tiene sentido y no discut.mos el concepto. 

Volviendo al dibujo, incluso después de medir e,to y comprobarlo 

son iguales, aunque ncs parezca que el que está Lis alejado sea 

más chico o viceversa. 

Estas prenociones, precisamente, se superponen a las percep­

ciones visuales, lo que ocasiona muchos problemas a los que 

estudiamos el dibujo. "Un ejemplo claro es colocarnos ante un 

espejo, a un brazo de distancia. Creeremos que lo que Vemos en 

el espejo sin nuestra cabeza tiene un tamaño reel. Si extendemos 

el brazo y trazamos marcas en el espejo, donde se indican los 

límites superior e inferior de la imagen reflejada de nuestra 

cabeza, veremos que no va a ser más de 12 centímetros, menos de 

la mitad del tamaño real de la cabeza. No obstante, si borramos 

las marcas y miramos de nuevo, va a seguir apareciendo la imagen 
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que es del tamano natural. una vez que estamos viendo lo gue 

creemos que vemos·'lO. 

Uno de los ejercicios que más nos pueden servir para ejerci­

tarnos en el problema de la proporción es el dibujo d9 la pareja 

humana. El estudio realizado 

toda la proporción universal. 

por Leonardo es el principio de 

El eje del centro del mundo, d&l 

centro del cosmos, esta precisamente en la mitad del cuerpo 

humano, donde se encuentra el ombligo anatómico. 

Una de las práoticas freouentes que se hacen en la prOpor­

ción en el dibujo anatómico es el del cráneo o el de la cara, por 

ejemplo la relaoión que exista entre las partes del rostro humano 

y la proporción serían que en la propia oara hay un eje central 

que divide el oráneo en dos partes. Es una linea perpendicular 

que surge de la línea de los ojos, el eje central y la línea de 

los ojos siguen un ángulo recto. Entre la lín9a de les ojos y la 

barbilla hay algo menos de In mitad y más de un tercio, aprnxima­

damente un tercio de la distancia entre la nariz y la barbilla 

hay una linea desde los ojos que se puede dividir en varias 

partes. La linea central está marcada por la línea de los ojos y 

10) Id •• , 
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estará en relación con la oreja. los orificios de la nariz. el 

pelo, el cráneo. 

La distancia de los ojos a la barbilla es igual que la dis­

tancia del extremo del ojo al borde posterior de la oreja, y esto 

se puede ver fácilmente si lo medimos en un trijngulo rectángulo 

con dos lados iguales que conecte esos tres puntos, que serían 

los ojos, la nariz y la barbilla. La relaci~n de los rasgos 

faciales es una relación proporcional que veDaS si lo practicaDOS 

y tratamos de utilizar un sistema lógico para hacerlo. 
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Una de las aspiraciones que tiallen los estudiantes de dibuja 

es lograr que las cosas parezcan tridimensionales. Para eso se 

utiliza lo que llamamos sombreados. El sombreado se basa en la 

percepción de cambios de tono. Estos cambios tonales se denomi­

nan velares. La escala completa de valores va del blanco puro al 

negro puro, con infinitas gradaciones. 

En un dibujo a lápiz la luz más clara es el blanco del 

papel, y ul lonc más obscuro se consigue acumulando al máximo 

lineas negras que dependen del grado del lápiz. Los tonos 

intermedios se elaboran por varios métodos, sombreado continuo, 

tramados, etc. 

La luz que cae sobre un objeto nos revela la sombra del 

mismo mediante valores tonales claros y obscuros, las luces y 

sombras nos hacen percibir la forma tridimensional. Podemos USar 

luces y sombras para interpretar y reconocer objetos, y apenas 

prestamoB atención a las formas concretas de esas mismas luces y 

sombras, parece que ignoramos el modo en que las imágenes inver­

tidas y los espacios negativos se dan. Después de todo las 

sombras son una información secundaria al objeto tridimen~ional y 

estamos poco acostumbrados a verlas. 
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Las sombras y las zonas iluminadas, lo mismo que el espacio 

negativo son formas en si mismas, por eso debemos utilizar el 

procedimiento que utilizamos cuando dibujamos el espacio negati­

vo. Hay que enfocar la mirada en una sombra, por ejemplo la 

sombra que puede haber en un rostro iluminado, y se espera a 

reconocer la imagen y entonces la sombra empezará a verse como 

una forma. Esta se pinta o dibuja y funciona del mismo modo que 

las sombras del mundo real, revelando exactamente la tridimensio­

nalidad de un objeto. En este caso del rostro iluminado podemos 

ver las partes iluminadas, que es una parte de la nariz y de la 

~ejilla izquierda o derecha. 

Esto es, las SombraS tienen una forma específica que se 

puede dibujar correctamente. 

Dentro de las zonas de sombras se pueden detectar relaciones 

de valores, tonos obscuros, ~edios tonos y toques de luz. Estas 

percepciones se adquieren fácilmente una vez que se 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 hacer tramados con trazos paralelos unos a los otros. 

El tramado siempre va a crear una superficie animada, con una 

spnsación de aire y luz redondeando las formas. 

Para dibujar con luces y sombras se necesita adquirir 

práctica y perfeccionar la capacidad de ver y dibujar los efectos 

de la luz en las formas tridimensionales. Podemos recurrir a 

otros elementos como el pincel, la tinta china o al color, que 

puede ser utilizado para dar estas sensaciones. 

"El budismo zen decia que la vida del zen COmienza con la 

experiencia del zatori. El zatori se puede definir cOmO una 

mirada int.uitiva hacia adentro, en ccntradicción con el conoci­

miento intelectual y lógioo·· ll • Definiciones aparte, el zbtori 

es el despliegue de un nuevo mundo, previamente ignorado, que es 

el mundo fascinante del dibujo con el cual podremos desarrollar 

nuestra facultad de imaginar, de ver con el ojo de la mente y 

dibujar cosas que están en nuestra memoria y que expresa nuestro 

yo interno12 • 

11) 8. Ed .. rd., Op. Clt. 

12) Sllt~, Ray, "Inull dll utllil, -¡.~.lO 
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L~ FIGUR~ HUM~N~ EN EL ~RTE MEXIC~NO 

En el desarrollo de las culturas paleoindias, que van de 10 

a 12 mil años antes de nuestra era, surgen dos g~andes estadios 

históricos mesoamericanos compartido por el paleolítico y neoll-

tico de la historia de la ,,~manidad. Según Arnold Hauser las 

características más peculiares de los dibujos naturalistas en el 

paleolítioo es que ofrecen "la impreción visual de una ~anara tan 

directa y pura, tan libre de añadidos o de restricciones intelec-

tuales, que hasta en el i~presionismo moderno no es posible 

encontrar un paralelo a es~e arte'·l3. 

El pintor y el cazador paleolítico pensaban que con el 

dibujo poseía ya la cosa misma; pensaba que con el retrato del 

objelu se adquiria poder sobre el mismo; crelan que el animal de 

la realidad sufria la misma muerte que se ejecutaba sobre el 

animal retratado. "Ho era el penaamiento el que mataba, no era 

la fe el que ejecutaba el milagro, sino ara un hecho real, la 

imagen ooncreta, la caza verdadera dada a la pintura eran las que 

realizaban el encantamiento" (Hauser). 

13) Hauser. Arnold, Hiltoril Soci.l d. l. lit.r.tur. y.l Art" ~ajr~d. 5u¡jar~~.a, : tn.~s. l163, 
p19. 1,. 
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El arte religioso fue creado exclusivamente para honrar 3 

Dios. y más o menos toda obra de arte está destinada a abrir, a 

aliviar la angustia que gravita sobre la existencia del hombre. 

Comparte con el arte mágico del paleolítico esta tendencia a 

operar de manera oculta y religiosa. 

La representación de las primeras figuras humanas de esta 

época se ven muchas veces, disfrazadas de animales o concebidas 

como personajes gigantescos, o bien, personajes en silueta y en 

algunas áreas dibujos con manos abiertas (herramienta fundamental 

de la reproducción material del hombre). Las figuras Se ocupan de 

ejecutar danzas mágico-mímicas, u otras en las que hay una 

actitud de cacería. Encontramos reunidas, también, máscaras ~e 

animales combinados, zoomorfas y antropomorfas, que serian por 

completo inexplicables sin esta intención mágico-rsligiosa. 

El hombre de asta época descubria la relación existente 

entre el original 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 creación y del sostenimiento de la vida 

material. 
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Se sugieren posibilidades de que "otro" animado y divino 

podía ser en todo semejante al ser original, viviente y auténti­

co. El hombre dibujado en los murales paIeolndía tiene una 

funoión múgica dA su imagen, una tendencia naturalista, imitación 

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

Es hasta el neolítico donde la idea de la imagen va a 

cambiar por una idea de la representación. En este periodo 

encontramos por todas partes signos ideográficos, esquematlcos y 

convencionales que "indican, mas que rdproducen los objetos"14. 

En lugar de la anterior plenitud dA la vida concreta del paleo­

lítico, el hombre tiende a fijar la idea y los conceptos, la 

sustancia de las cosas y crear símbolos, en vez de imágenes. Es 

el surgimiento de los primeros dioses primigenios, los dioses 

agr 1co las de 1 agua, de 1 cosmos y de todos aqu e 11 os el elllen tOR 'l\le 

son necesarios a los primeros asentamientos humanos que van a 

depender de ciclos agrícolas y del pastoreo. 

Del estadio de la búsqueda individual del alimento se pasa a 

una comunidad laboral colectiva, propiamente comunitaria, y a una 

sociedad con características, 

cOllunes. 

U) Op, Cl!. 

intereses, tareas y empresas 
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A pertir del estado de relaciones no reguledas, los diversGs 

grupos evolucionan hacia una comunidad dirigida, una existencia 

que se desarrolla en torno a la caza y la granja, la gleba y el 

prado, la colonia y el santuario religioso y mortuorio. 

El animismo divide al mundo en una realidad y ~n una supra­

realidad, en un mundo fenoménico visible y un mundo espiritual 

invisible. Un cuerpo mortal, un alma 

derivan todas las metamorfosis de los 

hombres-tigres, de los hombres-jaguares, 

inmortal y de aquí se 

hombres-agua, de los 

de los hombres ser-

pientes emplumadas, etcétera. Con esto comienza el proceso de 

intelectualizaci6n de la idea del hombre, la sustituci6n de sus 

imágenes y formas concretas por signos y símbolos, abstracciones 

y abreviaturas, tipos generales y signos convencionales. La 

suplantación de la figura humana por otros elementos adicionados 

que son experiencias directas de pensamientos e interpretaciones 

religiosas, arreglos y formas, acentuaciones y exageraciones, 

distorsiones y desnaturalizaciones. 

El hombre ya no es s610 una representación de su imagen. Es 

la imagen de los dioses-hombres-naturacosa. Es una imagen 

metamorfoseada, que se convierte dn una alegoría, y así, el 

rotrnto, In figura humana, se transforma gradualmente en un signo 
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ideográfico. De la plenitud de las imágenes pasa a formar parte 

de una taquigrafía muchas veces sin imagen. 

La cultura rural de las primeras comunidades campesinas de 

la primera revolución urbana se manifiesta todavía en el art~ 

rural de los tiempos modernos. Existen rasgos formalistas 

comunes, como el estilo geometrizante arcaico, muy próximo al 

arte popular contemporáneo, que existe aún en Hesoamérica. 

Hacia el fin del paleolítico, se desarrollan tres formas de 

represenGaci6n plástica: la indicativa, la informativa y la 

decorativa. Signos e ideas. Representación de la figura humana. 

Signos pictográfioos y orna~entaci6n abstracta combinadas entre 

figuras zoomorfas y antropomorfas. 

Hacia el norte de la frontera mesoamericana existieron 

grupos que desarrollaron culturas propias. Pero con un flujo de 

influencias y coincidencias que van del altiplano al occidente de 

Héxico, lo mismo que a el sudeste de los Estados Unidos. Son las 

áreas d~ Sonora, Chihuahua, San Luis Potosí, Zacatecas y Durango, 

una franja territorial que en otros tiempos ofrecia facilidades 

para los asentamientos de los grupos y que se denomina actualme~­

te como Hesoamérica marginal. 
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El norte de México fue un territorio compartido por diversos 

grupos en tiempos muy distintos y distantes. Debido a los 

especiales factores ecológicos se fueron condicIonando sus formas 

de vida. Hubo cazadores nómadas de grandes mamíferos pleistocé­

nicos que avanzaron hasta el altiplano central cuando las condi­

ciones climáticas eran más favorables que ahora. Grupos de 

recolectores que subsistieron en zonas boscosas y aún áridas, 

semejantes a las que se ocuparon en el sudeste de los Estados 

Unidos y que se conocen cama "culturas del desierto". Grupos que 

se derivaron de ellos se asentaron en el noroeste de México y 

practicaron la agricul~ura a lo largo de los rios, recibiendo 

estímulos de diferentes grupos de cazadores y recolectores 

estacionales de gran movilidad territorial, los cuales incursio­

naron hacia e~pacios sedentarios con un nivel cultural más alto y 

que subsistieron hasta el momento de la Conquista. 

En los hallazgos arqueológicos 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, 

sandalias, objetos de madera, cerámicas, tejidos, arquitectura y 

metalurgia, que indican el desarrollo de los recolectores y 

reproductores rupestres. 
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En San Miguel Allende y el Cóporo se encontraron vasijas de 

blan~o levantado y rojo sobre café. Tapas con efigies humanas en 

braceros donde se quemaba el copal, pipas de barro. vasijas 

policromas del tipo de Michoacán O Chupícuaro. ornamentos de 

conchas, lo mismo que variados objetos. En este mismo renglón, 

en San Luis Potosi. se encontraron vasijas negras sobre engoba 

rojo. 

Chupícuaro dio lugar a otros grupos de Guanajuato que se 

fueron infiltrando hacia Michoacán. Zacatecas y Ourango. formando 

un corredor de influencias reciprocas entre Hesoamérica y el 

sudeste de los Estados Unidos. 

Lugares como Queréndaro. Lago de Cuítzoo. Suchilt. Chalchi­

huites y la Quemada. muestran influencias recíprocas. lo mismo 

que la cultura Hohokam del sudeste de los Estados Unidos. 

En Zacatecas se han encontrado ejemplares de cerámica. espe­

~lal~ente del tipo neiro con decoración de cloisone. y rojo sobre 

crema, con motivos de pequeijos animales como alacranes. serpien­

tes y ardillas, así como objetos de metal. 

En Zacatecas se localizó la zona arqueológica conocida como 

La Quemada. 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 acantilados con muros hasta 

de 10 metros de altura. Desde allí se distingue la calzada que 

conduce al centro ceremonial y dentro de él sobresale una pirá~i­

de truncada, con empinada escalinata, lo mismo que habitaciones 

con columnas hechas de lajas, cuartos alrededor de patios hundi­

dos y basamentos de cortas dimensiones. 

En Chihuahua S~ encontraron, (cultura de Ceses Grandos), UI1R 

serie de edificaciones en las cuales hubo palacios de varios 

pisos construidos de adobe, semejantes a los de la Hesa Verde y 

otros sitios del sudeste de Estados Unidos, lo misno que un juego 

de pelota en forma ovalada, canales para irrigación y cisternas 

para el almacenamiento de agua, hornos para cocer mezclas, jaulas 

de adobe para criar pericos y otros elementoa culturales partene·· 

cientes a Hesoamérica y al sudoeste americano. 

En Casas Grandes los grupos de~arrollarcn Una bella alfare­

ría, semejante a la que se hace todavia en algunos pueblos del 

lugar. 

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

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. También 

se encontraron objetos de concha, collares con cuentas de turque-

sa y caracol marino, cascabeles de 

hechas por la técnica del fundido 

ranura y otros objetos, muchos de 

comercio en ambas direcciones. 

cobre en forma de tortuga 

y alambre aplicado, hachas de 

ellos quizá resultado del 

Es precisamente en esa zona del norte, en Baja California. 

en donde se han podido encontrar los primeros (o más importan­

tes) vestigios del dibujo pnleo11tico hecho en cuevas y donde se 

encuentra la representación de las primeras figuras humanas de 

Hesoamérica. 

En las zonas de la costa del Golfo, que se extiendo desde 01 

r10 Soto La Harina en Tamaulipas hasta el río Grijalba on Tabas­

co, so desarrolló la cultura de los Olmocas que vivieron en el 

sur de Veracruz y en el norte de Tabasco. 

Las culturas de remojadas y totonacos ocuparon el centro de 

Veracruz. y los huastecos que se asentaron principalmente en el 

norte de Veracruz y Tamaulipas. 
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Los olmecas, la cultura madre de Mesoamérica, se remonta al 

período formativo o preclásico de 1500 años antes de Cristo. que 

se desarrolla en Tlatilco. Remojadas. Veracruz y Monte Albán. 

cuyos desarrollos medios y tardíos alcanzan hasta el 200 antes de 

Crísto 1 :1. Se han encontrado efigies del dios Quetzalcóatl 

humanizado con un bello pectoral de caracol. cortado. como 

símbolo del viento. Se encontraron en el Tajín el juego de 

pelota y en esto so encontró una famosa escultura conocida como 

el "Luchador olmeoa-, que na sólo es un exponente de esa cultura. 

sino que es una de las grandes esculturas patrimonio de la 

humanidad, considerada así en el Huseo Imeginario de André 

HRlraux. El "Luchador olmeca" es una de las formas de la repre­

sentación humana más completa y vigorosa de Hesoamérica. 

En esta cultura encontramos una estela conocida como la 

"Estela de Alvarado", que representa un personaje de perfil. 

frente al cual hay un individuo sentade con las manos amarradas, 

También está la lápida de Izapa. con una escena cere~onial en la 

que aparece un jugador de pelota decapitado y frente n él un 

sacerdote o religioso, 

1:1) Ber"I, 19naclo, El tundo OlIlCI. Ed, Por'.a. S,A" ~h"o. :968, 
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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 la 

obesidad, de OJOS oblicuos, nariz chata y boca de labios gruesos 

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

recién nacidos o ligeramente felina. 

Existía la deformación craneana, el rapado de la cabeza y la 

mutilación dentaria. 

Los escultores olmecas fabricaron objetos suntuarios orna­

~entados, esculturas y figurillas, todas ellas trabajadas en 

piedras semipreciosas, especialmente en las tonalidades verdes 

del jade. 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 pspejos tallados en 

magnetita que permit1an aumentar la imagen. 

La Olmeca fue la primera cultura en tener conocimiento del 

calendario, la numeración y la escritura jeroglifica. Encon­

tramos vestigios de esto en La Venta, en Tres Zapotes, el Cerro 

de las Hesas y Hontealbán. Es muy conocida IPo estatuilla de 

Tuxtla, que representa a un hombre con mascara de pato, datada 
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162 años después de Cristo, así como mascarones con jaguares. 

etcétera. 

En el arte olmeca hay una constante que es el jaguar: dios 

de la selva y el cosmos, deidad relacionada con la lluvia y 

animal totémico, está representado en hachas votivas, máscaras y 

esculturas con cabezas humanas. Representaciones masculinas con 

jorobas o deformaciones. Dibujos con figuras humanas en jade o 

serpentina, relacionadas con jaguares. 

Las máscaras humanas que se encuentran en hachas votivas, 

joyas como la canoa de jade, las cabezas colosales de Tres 

Zapotes, Veracruz, son muestras de la preocupación por el dibujo 

de la figura humana que esta cultura ostenta. 

El origen de la cultura Olmeca es el más remoto, 1500 años 

antes de nuestra era. Por ello es considerada la civilización 

más antigua, la cultura madre de Hesoamérica. 

En la eacultura Olmeca, encontramos que los hombres tenían 

una nariz chata, practicaban la deformación del cráneo, la 

mutilación 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 y vistosos tocados, turbantes 

decorados con ro tivo5 de garzas, bolutas, monos y grecas, pena­

chos, cascos con aves estilizados y gorros cónicos, lo mismo que 

prendas de vestir como el quetchquemetl, faldillas, ceñidores, 

huipíles, sombreros y sandalias. 

La apariencia personal se realzaba por medio de collares, 

narigueras, orejeras, brazaletee,bezotes y otros ornamentos. 

Las diferentes divinidades explioan el complejo panteón de 

esta zona. Dioses cuyas imágenes transitaron desde el mundo 

Olmeoa, al Haya y al Hexioa, hasta el noreste norteamerioano. 

Vestigios de Tláloo; de Xipe, díos de la Pri~avera; Ahuehue­

téotl, el dios del Fuego; Hiolanteoutli, dios de la Huerte; 

Xilonen, la diosa del Haiz; Esoatl, dios del Viento; Xoohiquet­

zatl o Xoohipili, la diosa de las Flores. Huohos de ellos fueron 

introduoidos en épocas distintas, según las oonquistas culturp.les 

que se tueron dando por grupos posterlores. Los dioses estaban 

relacionados con los elementos de la naturaleza y el cosmos y 

deben de haberse oelebrado grandes festividades en honor de 

Hacuilxochitl o 5 Flor, patrono de las fiestas donisiaoas en las 

que habia danza, músioa, bailes, juego de pelota y orgías. 
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En relación con el juego de pelota e~tán los bellos yugos, 

díbujaáos 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 que se 

le colocaba frente del pecho y que se sujetaba con el cinturón y 

las hachas votivas, eran una especie de wáscara que acompañaba al 

muerto. generalmente representan cabezas humanas con adiciones de 

figuras zoomorfas, las cuales se relacionan, tal vez, con la 

decapitación de los jugadores vencidos. Hay yugos en forma de 

rana o jaguares. otros en forma de lechuza. otros con formas 

antropomorfas. Exista un caimán con un movimiento dinámico nota­

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

Algunas hachas están dibujadas. muestran una cabeza humana 

con tocados de animales. como la cabeza de un guerrero que lleva 

un tocado de delfín. 

Al final del horizonte clásico. los totonacos que se exten­

dieron desde la Sierra de Puebla hasta la Costa del Golfo y que 

ocuparon sitios cOmo los de Papantla. Hisant18. Isla de Sacrifi­

cios. Zempoala. etc .• y que se asentaron en ese lugar hasta la 

llegada de los espaijoles. encontramos cerámica con jeroglíficos 

dibujados. con engobes cremas y naranjas. vasos tallados de 
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alabastro representando monos y animales de gran precisión y 

maestría. 

En Veracruz hay una enorme producción de figuras, esculturas 

de barro con algunas adiciones de chapopote. Son famosas sus 

caritas sonrientes plenas de gracia y al~gria. Constituyen el 

repertorio de gestos de los sentimientos humanos más vasto de la 

historia del arte. Obras maestras en la interpretación y concep-

ción de la pareja humana y su expresión sensible, expresados an 

un eino dibujo resuelto con escasas lineas-incisiones hechas 

sobre el barro crudo. 

Los totonaoas penetraron una vasta zona de Veraoruz haoia el 

norte. En la zona huasteoa de San Luis Potosi, surge la conocida 

cultura huasteca. Aquí encontramos la famosa escultura conocida 

oomo el "Adolescente huasteco", enoontrada en un rancho llamado 

El Consuelo, perteneoiente al Tamuén de San Luis Potosí. Repre-

senta a un joven saoerdote de la deidad del sol o del COSmOS: 

Quetzalcóatl. Lleva a la espalda con un fino reboso transparente 

a un nifto, el símbolo del sol. Su ouerpo está bellamente tatuado 

oon flores, hojas de Maíz, soles, cabezas de lagarto y otros 

signos jeroglífioos; lleva orejeras y en su mano dereoha hay un 

hueoo, donde se le colocaban las ofrendas floridas. 



Los huastecos eran individuos de cabezas chatas, según dice 

Sahagún, con las narices agujeradas para colgarse narigueras 

tubulares en cuyos extremo, colocaban plumas. Se limaban y 

aguzaban los dientes o se los teñían de negro, el cabello se lo 

pintaban de amarillo y rojo Y también se ponían resplandores de 

pluma en la cabeza. Plumajes redondos a las espaldas, medias 

calzas de plumas en las piernas y brazaletes. 

Las esculturas totonaC3S revelan un estilo artistico propio, 

a Quetzalcóatl se le representa can un go~ro cónico, orejera en 

forma de gancho y pectoral de caracol cortado. 

Las deidades tatanacas fueron incorporadas posteriornente al 

panteón Hexica. 

Las fuentes históricas revelan que había una fiesta de Tlal­

solteotl, en el mes de Oxpanixtli, época de la recolección de las 

oosechas, en la que intervenian hu&stecoR llavando ~randes 

esculturas fálicas dedicadas a la fertilidad. 

Otras esculturas, procedentes de Veracruz, representan a 

honbres jóvenes vestidos con braguero o delantal, otra al dios 

Hictlantecuhtli, señor de la muerte, a la diosa Xilonen, del H~iz 
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Tierno, ataviada de quetchquemetl y tocado de moño de papel 

decorado con mazorcas. 

Los dibujos masculinos llevan gorro cónico y turbante 

decorado con calaveras, predominan las representaciones de 

deidades femeninas terrestres, con los brazos sobre el pecho y un 

tocado-resplandor por detrás de la cabeza; lo mismo gue escultu­

ras masculinas con gorros cónicos, mostrando por el frente el 

tema de la vida y el otro de la muerte. 

Los huastecos, grandes escultores y lapidarios, dibujaron 

también sobre la concha y el caracol marino, construyeron edifi­

cios circulares sobre montículos o basamentos rle tierra, desarro­

llaron una bella alfarería policroma y tuvieron fama de magos, 

ilusionistas, así como de excelentes tejedores de mantas, telas y 

otras prendas. 

Hoy los huastecos conservan todavía pArte de sus costumbres, 

creencias y el idioma, cuyos orígenes se remontan a tiempos 

prehisp'nicos. 

En los períodos protoclásicos, que van del 500 al 200 antes 

de Cristo, hasta el 900 después de Cristo, Teotihuacán alcanza su 

desarrollo pleno; también, El Tajín veracruzano, Pánuco 1, 11, 
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111 Y loa huastecos, Mayas, tarascas, etc. El legendario 1eo-

tihuacán se remonta a los tiempos del preclásico superior, 500 

años antes de Cristo. 

Por esa época el valle estaba ocupado por pueblos aldeanos 

dispersos, los cuales vivían de la agricultura, hacian cerámica y 

construian burdos basamentos para sus templos. 

Hasta el año 200 antes de Cristo aliSO después de Cristo, 

las poblaciones comenzaron a concentrarse hacia el centro del 

valle de Teotihuaoán y construyeron las pirámides del Sol y de la 

Luna, siguiendo los lineamientos arquiteotónioos del preclásico 

pero a esoala monumental, revestidas de estuco y orientadas a los 

puntos cardinales. 

Con el tiempo Teotihuacán desarrolla una sBri~ de 

propios que la distinguen de otras culturas contemporaneas. En 

el dibujo establecen la modalidad del Talud y el Table~o ricamen-

te deoorado. Construyeron templos como el de Quetzaloóatl. la 

Serpiente Emplumada, ouyo frente es un mosaico de Piedra y Estuco 

Policromo, levantan edificios como los llamados subterráneos y el 

templo de la agrioultura, en los ouales aparecer las primeras 

pinturas murales con representaciones de cuerpos humanos. 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 Tláloc y a Chalchitlicue, que se relacico'o con el 

agua, lo mismo que Huehuetéotl, deidad del fuego. 

Se desarrolla la escultura monumental, la alfarería y el 

comercio que se extiende hasta la costa del Golfo y Oaxaca. 

Estos logros ocurren entre los años 150 y 350 daspués de Cristo, 

con los que se marca el inicio del urbanisno y la expansión de 

esta importante ciudad. 

Entre los a~os 350 y 650 después de Cristo, ocurre el flore­

cimiento clásico de la ciudad de Teotihuacán, el centro ceremo­

nial se planea sobre un eje norte sur o avenida de los Huertos, 

a 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 loa cultos y festividades religiosas en las que no 

faltan los altares y adoratorios. 

Los barrios residenciales se distribuyen alrededor del 

centro cere~onial 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 hunanas 
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con exageraciones y deformaciones geometrizantes como las dedica­

das a Tláloc, Ahuehuetéotl, dios del fuego, o Xipe, de la prima-

vera, lo mismo que a un extrafto dios, gordo, costefto. Chal-

chihuitlicue y Quetzalpapalotl, el dios d~ las Mariposas, flor&­

citas del aire. 

Se desarrollan conocimientos del calendario, la numeración y 

la escritura geroglífica, la astronomía y la medicina herbolaria. 

Florece el dibujo, la religión, los conocimientos. las 

artesanías y el comercio. Teotihuacán se convierte en el centro 

cultural mác importante del altiplano central que va a influir a 

un número enorme de pueblos. 

Los teotihuacanos acostumbran decorar los templos de los 

sacerdotes y nobles con freSC06 de tema religioso. Para ello 

cubrian los muros con una capa de estuco-cal y cuando estaba 

húmedo-fresco se dibujada y aplicaban los colores diluidos en 

agua. También se aplicaban en estado seco. al templo. con 

colores mezclados con resina o pegamento. 

Los pintores emplearon colores obtenidos de minerales. entre 

ellos el rojo indio, azul, amarillo y negro, colores que diluían 

en paletas para obtener diferentes tonalidades. La pintura fue 
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con exageraciones y deformaciones geometrizantes como las dedica­

das a Tláloc, Ahuehuetéotl, dios del fuego, o Xipe, de ~a pri~a­

vera, lo mismo que a un extraño dios, gordo, costeño. Chal­

chihuitlicue y Quetzalpapalotl, el dios de las Mariposas, flore­

citas del aire. 

Se desarrollan conocimientos del calendario, la nUEeración y 

la escritura geroglífica, la astronomía y la medicina herbolaria. 

Florece el dibujo, 

artesanías y el comercio. 

la religión, los conocimientos, las 

Teotihuacán se convierte en el centro 

cultural más importante del altiplano central que va a influir a 

un número enorme de pueblos. 

Los teotihuacanos acostumbran decorar los templos de los 

sncerdot~~ y nobles con fr&scos de tema religiúso. Para elle 

cubrian los muros con una capa de estuco-cal y cuando estaba 

húmedo-fresco se dibujada y aplicaban los colores diluidos en 

agua. También se aplicaban en estado seco, al temple, con 

colores mezclados con resina o pegamento. 

Los pintores emplearon colores obtenidos de minerales, entre 

ellos el rojo indio, azul, amarillo y negro, colores que diluían 

en paletas para obtener diferentes tonalidades. La pintura fue 
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aplicada directamente sobre el dibujo en piedra y en cerámica y 

fig~rillas de hombres, mujeres y animales. 

En los murales del oalacio de Tepantitla, conocido como el 

Tlalocan, ya que representa el para iso del dIOS Tláloc, alll 

vemos diseñados y dibujados guerreros, los jugadores de pelota. 

los ahogados y los hidrópicos cuando morían. Los difuntos se 

representan en forma de figurillas tipo retrato, pintados de 

amarillo, rosa o azul, los cuales se divierten nadando en el agua 

de una laguna o en un rio, cazando libélJlss y mariposas, cantan­

do y practicando varios juegos entre ellos el de la pelota. 

Todos bajo la protección del dios Tláloc o de la lluvia, que 

aparece ataviado casi siempre con un tocado de plumas de quetzal, 

máscara sobre el rostro y una rica indunentaria. 

En el templo de Quetzalcóatl o de la Serpiente Emplunada, 

predoninan las serpientes con plumas preciosas, caracoles alados 

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

Otra escultura antropomorfa, la de la diosa Chalchihuitli­

cue, compa~era de ~láloc y deidad del agua terrestre, concebida 

co~o una gran masa cóbica de piedra a tono con el estilo arqui­

tectónico de Teotihuacán, donde la diosa viste un Huipil y 

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

tas. 

Encontramos en Teotihuacán también la escultura del dios del 

Fuego, Ahuehuetéotl, un viejo que llevaba un gran bracero para el 

fuego sobre la cabeza. Almenas o remates del techo de los 

edificios de piedra o de barro en forma de caracol cortado de 

greoas escalonadas, llevan la efigie de Tláloc. Lo mismo que 

esculturas en forma de doble cráneo humano, relacionadas con el 

díos de la Huerte o Híctlantecutli, la cual tenía en los ojos y 

la nariz incrustaciones con algunas piedras preciosas. 

Así la concepción humana alcanza su calidad teológica con 

metáforas divinas. También se crean objetos, igualmente precio-

sos, como la cerámica anaranjada muy delgada y fina (que fue 

objeto de comercio), vasijas antropomorfas. cllaa y CU~flCOS 

decorados a veces con Fintura al fresco, vasijas en formas de pie 

con sandalias o huaraches, tazas y Iláscaras semejantes a las que 

se tallaban en piedra. 

Durante el periodo postclásico que va del a~o 960 antes de 

Cristo al 1500 después de Cristo, alcanzan su esplendor varias 

culturas como la de los mexicas, los zapotecaa y los toltecas del 

clásico tardío, los Ilayas y los tarascos. 
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El territorio ocupado por los mayas se extendió desde el río 

Grijalba en Tabasco hasoa el Valle de Lulua en Honduras y río 

Lempa en el Salvador. o sea. que abarca parte de Tabasco. Hondu-

ras, El Salvador, Chiapas, Guate~ala, Yucatgn, Quintana Roo ., , 

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

Hesoaméríca. 

La región maya puede ser dividida en tres grandes zonas: la 

norte o de llanura qemi-árida, que abarca la península de Yuca-

tán, la región milpera de Campeche y parte de Quintana Roo, en 

laa que se fundaron ciudades como Uxmal, Chichén-Itza, Cabal. 

Labná, Hayapán. Ezna, Cobá y Tulum; la zona central o de bosque 

tropical húmedo, surcada por numerosos ríos que se extiende de 

Tabasco hasta Honduras, en la que florecieron centros ceremonia-

les como Palenque. Bonampack. Yalchilan. Calamul. Huatzatum. 

Tikal y Piedras Negras; y la zona sur. que co~prende las tierrqs 

altas y monta~osas de Chiapas y Guatemala, fundanen~almente donde 

prosperaron ciudades cono Chincultitoniná, Caminal, Juyú, Chamá, 

Hevá, Izalculebú. Bn esta cultura surgen unas famosas esculturas 

de pequefto formato llamadas de Jaina. Por ellas podemos encon-

trar dOcumentación importante sobre el tipo físico de la pareja 

humana y de algunas de sus costumbres practicadas en grupo. por 

ejemplo. como se embellecían o lo que los distinguía unos de 

otros, la deformación del cráneo, la mutilación dentaria, los 
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tatuajes o escarificaciones en el rostro, la pintura corporal. el 

estrabismo intencional, etc. 

Parecen de baja estatura, de cabeza ancha, nariz aguileña, 

pómulos salientes, ojos oblicuos con pliegues epicánticos y la 

mancha mongólica. 

Los dibujos realizados sobre el berro procedentes de Jaina 

proporcionan valiosos datos sobre la indunentaria y el adorno 

personal. Desde el sencillo braguero de la gente del pueblo, 

hasta la rica vestimenta y elaborados atuendos de los señores, 

sacerdotes y mujeres de la aristocracia. Se ven representaciones 

de figuras humanas con faldillas, huipiles, mantos, capas, 

sandalias, cinturones, abanicos, cascos de animales, sombreros, 

bastones, etc. 

Las esculturas muestran señores o nobles sentados en sus 

tronos o bancos, a sacerdotes y sacerdotisas con sus bolsas de 

copal, a jugadores de pelota, guerreros, músicos, tejedoras y 

muchos individuos más. 

La sociedad maya estaba organizada en clases y castas bien 

definidas, con funciones específicas. Había un estamento supe­

rior formado por gente que atendía el gobierno, el sacerdocio, la 
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gU6rca 1 ia justicia y la administración pública, lo mismo que U~ 

estamento inferior compuesto por los artesanos. campesinos y 

pueblo en general. 

El culto a las estelas y la colocación de altares frente a 

los basamentos-edificios fue un rasgo distintivo de la cultura 

maya. Sus antecedentes remotos son del período protoclásico, 200 

años antes de Cristo a 200 después de Cristo. En lugares como 

Izapa, Chlapbs, se encuentr~ la asociación de e~telas y altares. 

Las estelas tienen dibujos antropomorfos y de individuos 

mitológicos, con jaguares y diferentes fechas calendáricas. 

Para los mayas el universo estaba dividido en trece estratos 

superiores donde residían los Oxlahuntikü y nueve cielos inferio­

res donde hahitaban los bolontikü. El mundo estaba sostenido por 

los ouatro baoabes, relacionados oon los puntos cardinales, con 

cuatro colores y con ~uatro ChaquGs y cuatro ¡ques que ayudaban a 

los dioses de la lluvia y del viento. 

Adoraban a una gran ceiba, árbol de la vida y sagrado, el 

cual hincaba sus raíces en el mundo de los muertos y subía hasta 

los trece cielos superiores. 
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Fueron los sabios y matemáticos del nuevo mundL y sus obser­

vaciones astronómicas, calendario y 'scritura geroglífica, aún no 

se descifra. 

inigualable. 

Inventaron el cero y el dibujo alcanza una maestría 

Los mayas tuvieron un sistema vigesimal por posición gracias 

a que inventaron el cero, escribían del 1 al 19 por medio de 

puntos y barras, mientras que el cero se representaba por unB 

especie de concha, con ellos anotaban cantidade~ más elevadas, 

colocando sus numerales en forma creciente, de abajo hacia 

arriba, multiplicándolos por 20, 400, 800, etc., también utili­

zaron numerales de cabeza o de figuras, este sistema se aplicó al 

calendario, comO puede verse en sus estelas, dintelas, escalina­

tas y otros monumentos. 

Tuvieron un exacto calendario solar, religioso y civil ya 

que registraban las fracciones de tiempo restante, los años 

bisiestos. Los mayas calcularon la duración de las lunaciones, 

las estaciones, los 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 

debían de ocurrir, como se observa en el Códice Dresde, y la 

escritura jeroglífica que todavía no se ha terminado de describir 
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completamente, dibujados en finas líneas de colores cuyos códi­

gos, también igno".amos. 

En el postclásico, la etapa de decadencia en la cerámica. 

encontramos alfareria más bien doméstica que represenLa dibujos 

de dioses y sacerdotes, especialmente en urnas y braceros pinta­

dos con colores diluidos en agua. 

El descubrimiento del arco falso o bóveda de piedra salediza 

y el uso de cresterias sobre los techos fueron en realidad las 

más importantes aportaciones de la arquitectura ~aya. 

La escultura en donde hay representaciones de divinidades. 

de guerreros y de gente religiosa, con la que decoran los 

dinteles estelas y lápidas, como la lápida de Jonuta, el disco de 

Chinkultic, que representa a un jugador de pelota. Las estelas 

de Calakmul. El tablero de la cruz enramada de Palenque, en el 

cual dos sacerdotes de perfil ofrendan a la planta del maíz 

divinizada, en forma de cruz y con un quetzal en el remate. La 

habilidad Y el sentido artístico con que los mayas pudieron 

dibujar estas esculturas y la creación de dioses como Chac, o 

dios de la lluvia, cuentas de collar y orejeras bellamente 

labradas. enterram~entos y practicas funerarias, desde las más 

sencillas hasta las mas suntuosas. Practicaron enterramientos 
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directos en el suelo, acompañados de ofrendas, luego entierros en 

tinajas o urnas, hasta la cámara sepulcral de Palenque, que es el 

entierro de una gran divinidad o un gran personaje de la época: 

el Rey Pacal. 

En el horizonte post-clásico, caracterizado por influencias 

mexicanas que llegaron a las ciudades del Puul, por la península 

de Yucatán, encontramos algunas esculturas, como la cabeza de un 

gobernante con tatuaje en la mejilla procedente de Cabá, el 

mascarón del dios Chac, o de la lluvia, trabajado en ~osaico de 

piedra. La escultura conocida cono la Reina de Uxmal, que en 

realidad es la representación de un joven sacerdote relacionado 

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

Los atlantes de Chichén-Itzá representan guerreros ataviados 

con capas de plumas. faldillas, pectorales. orejerao y sandalias. 

El famoso Chac-Hol. de Chichén-Itzá, dibuja un individuo recosta­

dc, con un recipiente sobre el vientre. el cual recuerda la 

entrada de los cenotes sagrados y muchas más esculturas que 

indican diferentes influencias en varios sentidos y en varias 

regiones de la cultura maya. 

En algunos objetos de oro encontrados en los cenotes sagra­

dos, se nota el intercambio de la región maya con Centroamérica. 
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en lo gue ahora es Costa Rica y Panamá, donde se encontraron 

figurillas, cascabeles, discos repujados, pequeños recipientes y 

otras piezas, provenientes del cenote sagrado de Chichén-Itzá, 

lugar donde los mayas hacian sacrificios y ofrendas al dios del 

agua. 

En las pinturas de Bonampak, encontramos la representación 

dibujisticn de la figura humana en un momento culminante para el 

arte del dibujo en todo el mundo antiguo. 

En una primera habitación se dibujan las escenas ceremonia­

les, en la cual un grupo de señores y nobles asisten a la presen­

tación del heredero al trono de Bona~pak. Hay varios sacerdotes 

ricamente ataviados que concurren a dicho acto y la celebración 

termina en una danza celebrada a la luz del di~, en la gue 

participan músicos con caparazones de tortuga, tambores con 

parches de cuero, sonajas y largas trompetas. Los bailarines 

ostentan disfraces de cangrejos y caimanes, o llevan máscaras con 

~dornos vegetales. 

En la segunda parte de los frescos se presenta una batalla 

llena de dinamismo y colorido en la gue sobresalen las lanzas y 

los escudos, los grandes trofeos y los cascos de animales, la 

pintura corporal y el atuendo de los guerreros; también 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 lanzR real en la mano. 

La tercera habitación está destinada a exaltar la ?ictoria 

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 plunas de quetzal y faldillas 

con los extremos desplegados por el movimiento, acróbatas, 

músicos y un cortejo de señores y nobles en los que no falta la 

familia real y el heredero. 

Justino Fernández dice del dibujo de estos murales lo si­

suiente: "La compQsición seneral es por bandas horizontales a 

distintos niveles y dentro de ellas se despliegan las figuras 

cerno en un friso, el sentido de la expresión es lo que llamamos 

clásico, o bien, según Wolffing, de forma cerrada, en cuanto a 

que el dibujo define áreas bien prAnisas y !i~itada~ y asi las 

formas son de una claridad absoluta. Pero el artista maya sabe 

cómo 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 aquí consideramos y las 

otras son excelentes en su dibujo y en rico colorido de los ata-

vios, y se destacan sobre fondos lisos que conservan la armonía, 

más, ent::e todas las figuras, hay una de excepcional belleza, la 

de un prisionero muerto y desnudo, tendido sobre las gradas a los 

pies de los grandes jefes militares. Tiene en su cuerpo una 

especie de laxitud y SU estructura consiste en una linea que va 

desde su pie derecho por la pierna, el muslo, el torso y el brazo 

izquierdo y que tiene mucha elegancia y suavidad en su desarro-

110" . 

"Por otra parte, una linea virtual une la rodilla lzquierda 

con el hombro derecho. El torso tiene a su vez una ondulación 

especial que remata en la cabeza reclinada hacia atrás sobre el 

brazo izquierdo. En conjunto, bastar la esta figura para reputar 

n los mayas antiguos de grandes dibujantes, pintores, por los 

recursos y los efectos qua 

manejaban tan diestramente, son de artistas de primerisima 

categoria"18, 

lB) Fernlnde:, Justlno, 'Artl "Ixic.no, di IUI origenll • nuntru di .. , Ed. PorrJi, S.A., ~e.::,. 
:968, p¡g. 18. 
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Los mayas también se destacaron en la arquitectura con el 

empleo de la bóveda de piedra salediza o arco falso, elaboraron 

una bella cerámica policroma, tallaron la piedra con preciosos 

bajorrelieves y modelaron sorprendentes figuras en estuco. Todo 

ello dentro de un estilo artístico propio, exuberónte como ia 

vegetación de sus junglas que se refleja en sus pinturas murales, 

figurillas, códices, ornamentos y o~ras obras menores. 

Los mexicas o aztecas ~ueron gente conocida originalmente 

como chichimecas, por los hábitos nÓmadas que poseían. Emigraron 

de un legendario lugar llamado Aztlán o Lugar de las Garzns, que 

podría localizarse 

Cuenca de México. 

donde la cultura 

en el baj10 de Guanajuato hasta alcanzar la 

Durante su migración pasaron por Tula, en 

tolteca habia llegado a su fin, y después 

penetraron y se asentaron en otros sitios del Valle de México 

hasta llegar a las inmediaciones de Chapultepec. 

Los mexicRs fueron subyugados por los señores de Culhuacán, 

un reino vecino integrado por toltecas. Después conquistaron su 

libertad y vagaron de un lugar a otro hasta refugiarse en un 

islote del gran lago de México. Allí se cumplió la profecía de 
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su dios Huitzilopochtli, ya que en el islote se hallaba UDa 

á~ ,ila que devoraba una serpiente. 

Fundaron en 1325 una modesta población, la cual con el 

tiempo se convirtió en la gran Tenochtitlán. 

Por ese tiempo los mexicas quedaron bajo el dominio del 

se~orío de Atzcapotzalco, pero sus gobernantes Aca~apichtli, 

Huitzilihuitl y Chimalpopoca, iniciaron el desarrollo de la 

ciudad. Establecieron la divisi6n de los barrios o calpullis y 

organizaron la sociedad. 

Un gran gobernante y conquistador Itzc6atl, los liberó del 

yugo de Atzcapotzalco con la ayuda de Netzahualcóyotl, el se~or 

de Texcoco. A partir de aquí los nexicas lograron su máxima 

expansión y esplendor, especialmente bajo los reinados de Hocte­

zuma, Ilhuicamina. Atzayacatl, Tizno y Ahuitzotl, en tanto que 

Hoctezuma Xoooyotzin mantuvo oonsolidado el impe~io hasta la 

llegada de los oonquistadores espa~oles en 1519. 

Durante el apogeo de los mexioas, la oiudad de Tenoohtitlán 

aloanzó un verdadero adplanto. Se oomunioaba oon las riberas del 

lago por medio de anchas oalzadas, las de Ixtapalapa al sur, las 

del Tepeyac al norte y las de Tacuba al oeste. Una red de 
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canales permitía el tr~nsito de las canoas, mientras que los 

peatones usaban calzadas y camellones o diques adosados a los 

~dificíos. 

Un albarradón o represa impedia que el agua salada de 

Texcoco se mezclara con el agua dulce de los lagos de Xochimilco 

y Chalco; a la vez que un acueducto que venía de Chapultepec, 

surt~a de agua a la ciudad, en donde también había fuentes 

p6blicas, drenajes y otras obras urbanas importa~te3. 

En el centro de la ciudad quedaba el recinto ceremonial 

resguardado por una muralla o cuatepnntli, abierta hacia las tres 

calzadas y decorada con grandes serpientes. En el interior del 

recinto se levantaba el templo mayor con sus templos gemelos 

dedicados a Tláloc y a Huitzilopochtli, el templo de Quetzalc6atl 

de planta circular, el juego de pelota o tlaxtli; el zompantli o 

altar de las calaveras, el temalacatl o altar donde se efectuaban 

los sacrificios iladiatorios y otros templos y edificios. 

Alrededor del recinto ceremonial estaban los palacios o 

casas de 109 nobles y funcionarios, por lo general hechos de 

mampostería y rodeados de huertas y jardines, también se levan­

taban edificios como el tlacozcalli o arsenal; el cuicacalli o 
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casa de los cantos; el calmecac o escuela para los hijos de los 

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

Tedas ellos formaban un grandioso conjunto urbano, 

fue admiración de los españoles. 

el cual 

Gracias a la poca profundidad del lago lograron construir 

las chinampas a base de estacas y de relleno del mismo lodo del 

fondo, de esta manera tenían una porción de tierra donde vivir, 

así como un excelente campo para la siembra del autoconsumo. 

Los tributos que proporcionaban a Tenochtitlán ofrecian 

materias primas, alimentos y articulos manufacturados, los cuales 

provenían de cientos de lugares conquistados, plumas preciosas, 

oro, turquesas, pieles, copal, tabaco, miel, jade, sal, e~cudos, 

flechas, cacao y muchas cosas más. Por medio del c0mercio 

adquirian productos de lujo, de carácter ~x¿ti~ü y altamente 

A~reciadu por los gobernantes y nobles. 

A Tenochtitlán llegaban frutas y animales de las tierras 

calientes, pieles de jaguar y de venado, plumas de quetzal de los 

altos de Guatemala y Chiapas, cacao del Xoconusco, oro y plata de 

Centroamérica, jades de Guerrero y del Usumacinta, telas tejidas 

de la huasteca, liquidambar, etc., la mayoría de ellos eran 
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traídos por los mercaderes o pochtecas y vendidos o intercambia­

dos en los grandes mercados de la ciudad. 

En la organización social y politica de los meXlcas, habia 

un consejo de estado formado por nobl~s, individuos de la fami"ia 

reinante. Luego seguía el tlacatecutli o tlatoani, el cual era 

el señor principal, militar de priwer orden y jefe político del 

imperio. A éste lo seguía el zihuacóa~l o general de las fuerzas 

militares, a veces con el cargo de sacerdote mayor. Por debajo 

de ellos estaban los pilis o nobles, los cuales tenian deberes 

administrativos y desempeñaban los cargos de JUGCDS, magistrados, 

sacerdotes, comerciantes o caciques del pueblo. En el último 

lugar quedaban los macehuales o plebeyos que se dedicaban a las 

artesanías, los mayeques o gento dol pueblo conquistado en 

calidad de siervos y los tamemes o esclavos. 

La religión fuo politeísta y se integró tanto con dioses 

locales como oon deidades adoptadas de los pueblos conquistados. 

En el panteón mexica sobresale Huitzilopochtli, el señor de la 

guerra; Texcatlipoca, la deidad de la noche; Huehueteotl, dios 

del fuego tolteca y maya; Tlazolteotl o diosa de la fecundidad, 

Xipe, dios de la primavera; Xochipili, deidad do las flores y el 

canto; Hacuitxochitl, dios de los juegos; Coatll, comadre de los 

dioses y deidad de la tierra; Hicantecutli o dios de la muerte; 
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Tonatiuh o dios solar, y una cantidad de dioses como Tláloc, dios 

de la lluvia; Xilonen, diosa del maíz; Ehecatl, dios del viento, 

con su máscara bucal en forma de pico de pato; Quetzalcóatl, 

relacionado con el planeta Venus, o Tonatiuh, como decíamos el 

díos solar. 

El dibujo de la figura humana en el mundo mexica es absolu-

tamente abstracto y más que entender el dibujo figurativo cono la 

hemos venido subrayando, en el mundo mexioa va a haber un prooeso 

de inteleotualización que substituye las imágenes formales por 

signos, símbolos, abstracciones y abreviaturas. Hay interpreta-

ciones entre los dioses, antropomorfos y zoomorfos, y acentuacio-

nes y exageraoiones, distorsiones como es el oaso de la famosa 

escultura Coatlicue: síntesis de la religión del pueblo mexica y 

también de la esoultórica precolombina. Era la diosa del naci-

miento y de la muerte, era la que daba y quitaba la vida, y, ade-

más, enoarnaba la dualidad del ser humano. Por ello las dos 

grandes serpientea quo salen de su ouello, una frente a la otra, 

simbolizan el ooncepto de dualidad¡ el collar, de oorazones y 

manos, simboliza la vida y la muerte por el sacrificio, es deoir 

el dar-quitar la existencia como ofrenda a los dioses para que se 

conserve 01 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 está en relieve Tlacaltecuti, dios 

que tiene relación con la muerte, la tierra y el agua. 

Coatlicue es una de las interpretaciones sintéticas más 

asombrosas del arte universal, aunque su relación formal con el 

dibujo humano es muy pobre. Hás bien, es abstracta, exagerada, 

metamorfoseada. De todos los dibujos del cuerpc humano en el 

mundo mexica, el ~nico que sobresale es la dedicada a un dios de 

la naturaleza: Xochipilli, que es el dios de las flores y del 

canto, del amor y de la poesía. Está ataviado con una máscara 

sobre el rostro y sentado sobre un trono de piedra decorado con 

flores y cha1chihuites, que eran adornos preciosos. 

Hay otro dibujo con rostro humano: Hacuilxóchitl, o el dios 

5 flor que es el patrono de los juegos de pelota; está represen­

tado como un hombre que sale del caparazón de la tortuga, y que 

representa a Dionisias, el dios del mundo antiguo clásico, el de 

las fiestas, la or¡ia y los excesos. 

El mundo mexica es muy pobre en representaciones reales de 

figura humana, todas sus atribuciones están metamorfoseadas, casi 

sugeridas, en elementos que tienen que ver con la naturaleza, con 

un cierto refinamiento, en donde se alude a la figura más 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 crestería. en 

donde apare~e constantemente la figura humana, en el mundo mexica 

apare~e con una gran y enorme pobreza, al igual que si lo compa­

ramos con el resto de las culturas mesoamericanas. 

L. Nueva E.p.~. 

Con la llegada de los espa~oles al continente cambiarla la 

noción del mundo precolombino. La idea del dibujo y el arte, de 

los dioses y la del individuo en el nuevo mundo va a tratar de 

ser desterrada. Todo lo importante en los 500 años subsecuentes 

a la Conquista surge de esto evento. 

Del advenimiento da Eurupa, que es el triunfo del desarrollo 

capitalista ocoidental, va a surgir lo que se oonoce como la 

Nación-Estado, el predominio del pensamiento oientífico y el 

estableoimiento de una monooultura global con sus raíces fuertes 

y profundas en el judeo-oristianismo. Ello involucra de una u 

otra forma el genooidio de los indígenas, el menosprecio de su 

oultura y la destrucción de la misma, la esclavitud de los 

africanos, la servidumbre indigena y la colonización del mundo nú 

europeo. 
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Esto además lleva consigo la destrucción de los ambientes 

primigenios, que si bien en momentos de las culturas precolombi­

nas que hemos analizado, hay periodos de florecimiento y decaden­

cia, donde las grandes ciudades con sus grandes palacios ceremo­

niales y ciudades fueron abandonadas. ~in conocerSt" las razones 

por las cuales se abandonaron esas ciudades; hemcs viste cómo el 

mundo indígena tenía como elemento fundamental de su subsistencia 

el sacralizar el cosmos y el planeta como entes divinizados y 

sagrados. 

El mundo europeo va a aportar una visión antagónica sobre la 

naturaleza que es el control de la misma naturaleza. 

Colón, cuando llegó a las tierras americanas, llegó a decir 

que en todo el mundo no había gente ~ejor ni país mejor: "aman a 

su prójimo comO a si misIDus, tienen el habla más dulce del mundo, 

son gentiles y sonrien todo el tiempo, Viven en armonia unos con 

otros, con otr~s especies, con la tierra- 1 ?, Mientras duró su 

larga posesión del mundo, sabian, a pesar de las grandes diferen­

cias culturales, por ejemplo, entre mayas y totonacos, y a pesar 

de las enormes distancias, que vivían en un mundo de abundancia, 

con multitud de tesoros, manadas de búfalos que abarcaban el 
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horizonte, pájaros que podían obscurecer el cielo, tantos qua se 

cogían con las manos, bosques donde crecía todo lo necesario, 

tierra donde se cultivaba lo indispensabl', tierra sagrada, 

tierra de Coatlicue y los dioses, y claro, sabían que toda la 

naturaleza era sagrada. 

A la llegada de los españoles, esta visión sagrada del 

mundo, con advenimiento de la monocultura hegemónica, va a traer 

un cambio sustancial, y por lo tanto, cambios sobre los dioses y 

la idea del hombre. La idea medieval-renacentista judeo-~ristia­

na seríe el eje fundamental del arte durante más de tres siglos. 

Hubo diferencias sustallciales, tanto en las construcciones 

roligiosas cama en 

evangélico a las 

Hanuel Toussaint, 

el arte que va a servir de sostenlmiento 

iglesias y conventos. Según el tratadista 

hubo tres grupos religiosos importantes que 

formaron una escuela arquitectónica, escultórica y artistica, que 

fueron las órdenes de mendicantes franciscanos, \primeramente) 

los conventos dominicos y los conventos de agustinos. 

Las órdenes mendicantes tuvieron sedes distintas, que van de 

la capital de la Nueva España a los lugares del sureste, oeste y 

norte del país. 
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En este amplio capítulo de la historia, el dibujo y su 

iconografía van a estar codificados por la iglesia y los gremios. 

Extralimitarnos en el panorama sería ocioso, hay multitud de 

tratados en donde se han recobrado los aspectos iconográficos de 

la representación dibujístíca, cuyas fichas aparecen en la 

bibliografía respectiva. Lo importante de esto es señalar 

algunas etapas que, según, Justino Fernández. se dieron en el 

mundo de la Colonia 1B . 

Según Fernández, la Colonia se puede dividir en tres grandes 

períodos, por las creaciones gigantescas creadas en ~stas etapas. 

La construcción del mundo cristiano en el mundo precolombino ha 

sido un& de las grandes aventuras culturales de la humanidad, una 

de las grandes hazañas que la humanidad haya e~prendido. No hay 

en ciudades, villas o villorios 1e toda América Latina en donde 

no exista una construcción con' ntual-religiosa y dentro de esta 

construcción dibuj1stica: pint,¡~a, escultura, diversos tallados 

en ~adora y creaciones en orfebrería, platería, joyas, etc., que 

hacen de estas construcciones, casas de la cultura cristiana. 

verdaderos monumentos de la obra de arte hispano-indígena y donde 

la concepción del dibujo de dioses, clero y dirigentes sociales. 

le) Jp, Clt. 
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siempre va a estar ligado al mundo divinizado de la cristiandad y 

al servicio de la apologética evangelizadora. 

En los tres grandes períodos que Fernandez propone, el 

primero consiste en el arte medieval-renacentista que combina 

dibujos arcaizantes, románticos y góticos con las clásicas del 

renacimiento, pero que, juntas, resultaron obras originales y de 

verdadera importancia por las soluc'ones nuevas adoptadas. por 

de sus proporciones exóticas, por su número. por los 

carácter indígena que tienen y porque en conjunto se 

de las europeas oontemporáneas. 

toques 

distinguen 

El segundo periodo importante del arte de la Colonia es el 

barroco que va desde las formas vigorosas y de severidad clásica, 

hasta las mayores complicaciones ultra-barrocas, en las cuales 

quedan incluidas las churrigurescas, que es un capitulo fundamen-

tal de la histeria univernnl y dCQdc luo~v da la historia de 

México. 

En este movimiento surgen originalidades mestizas, mexica­

nismos, ceDO no se encontraran en otra parte del mundo. Arte de 

gran suntuosidad y riqueza, expresa la maravilla de lo que fue la 

vida, los gustos y las ideas del virreinato en su iargo desarro-
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110 central, su creciente pujanza económica y cultural y hegemo­

nía ostensible. 

La última parte de este período es el arte neoclásico produ-

cido en un corto lapso de tiempo. Creo obras de primerisima 

importancia en el panorama de nuestra cultura universal, expresó 

con grandeza las modernas corrientes del gusto y del pensamiento 

y abrió las puertas al futuro del Héxico independiente. 

"No podría pedirse una época más brillante para el arte que 

aquella que corresponde al Virreinato da la Nueva Espe~a. Pocos 

países pueden ofrecer una producción tan llena de interés, puesto 

que en cada momento se encuentran obras originales y de primera 

categoría, que de Héxico sólo el arte antiguo es importante, son 

esos dos pasados nuestros, el indig"n9 :r el noyohis¡'¡"l1o' los que 

le dan cará~ter excepcional al arte de Hóxico, si bien no se 

define allí la hist.oria ni la producción de obras de gran valor 

estético, antes al contrario, corno nación independiente, HóÁico 

oontribuye con nuevas creaciones del pri~er orden al arte univer­

sal"lB. 

le) ~p.Clt. 
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En estos tres períodos hay algo que hace que venga un numero 

enorme de artistas a la Nueva espana a ensenar a los indígenas a 

pintar, de entre los que surgen grandes cresdores, como 103 

hermanos Juárez, como Hanuel Cabrera, etc., los pintcres llegados 

a la Nueva Espafta constituyen una agrupación que ya en Europa 

había desaparecido y que se llama Los Gremios de Pintores. 

Don Hanuel Toussaint, en el Arte cQlQ.nial de México, dice: 

"la pintura europea se había generalizado en Héxico a finales del 

siglo XVI, los indios continuaban su trabajo pero la abundancia 

de obras requeridas hacia que la calidad no fuera de primer 

orden. Las autoridades eclesiásticas, reunidas en el primer 

concilio en 1555, determinaron, según las constituciones y 

modales publicados en 1556, por el célebre Juan Pablo. que ningun 

pintor espafio1 o indígena, pudiese pintar imágenes o retablos sin 

ser examinados por los profesores de la Iglesia. Ante el Virrey 

don Luis de Velazco se había ordenado que los indios pintores 

fuesen suj9tOS a un sxamen (. o.). Con esta nueva disposición, 

la pintura quedaba en manos de la Iglesia. porque si es cierto 

que ella tenia derecho a vigilar la propiedad de las imágenes, 

una medida tan amplia como la que dictó el primer concilio, 

dejaba propiamente la pintura supeditada a las autoridades 

ecleciásticas. los pintores en Europa no se conformaron con este 

estado de sumisión y renunciaron a sus privilegios de que siempre 
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habían hecho mérito y que en España produjeron aquel ruidoso 

pleito en que los pintores solicitaban no pagar tributos, apoy¿n-

dose en las opiniones de hombres ilustres en las que figura ~3S 

del mismo Lope de Vega" 20 

Las primeras ordenanzas de pintores y doradores fuelor 

pregonadas en la ciudad de México el 2 de agosto de 1557, y cons-

tituyen un notable documento para la historia del arte de le 

Nueva España. 

Se exlge que se sepa pintar al fresco y al óleo, dibujar del 

modelo desnudo y vestido, que se conozca la perspectiva, que se 

sepa pintar los paños y se donine esa decoración que en Europa 

llamaron grutesca y que en la Nueva España recibía el nombre de 

pintura romano o pintura de rumano. 

Las ordenanzas dividen a los pintores en cuatro grupos, 

imagineros, o sea el pintor que sabia hacer imágenes, categoria 

la más elevada de la pintura en aquella epoca; doradores, pinto-

res al fresco y sargueros, bien es sabido que las sargas eran 

telas pintadas en bastidores que se podían USI'.r como tapices. 

20) TaU~5.1nt, ~anuei, Art, Coloniil In "'uco, Ea. li\shtuto de Jn~E!st!~j(lGr.es tHeLo,s, ~';'''. 
~é'lCO, 1990, p. 80. 
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El arte de la Colonia queda regido entre los gremios y el 

yugo de la vigilancia eclesiástica durante periedos muy largos de 

tiempo, que van de su inicio en su etapa medieval-renacentista 

hasta los barrocos, con la vigilancia extrema entre autoridades 

eclesiásticas. Los pintores copiaban de famosos grabados euro­

peos la iconografía religiosa. más o menos det~rminarla por leyes 

y principios originados por el dogma cristiano. 

Así, el mundo de la Colonia, como el del neoclasicismo, se 

abre a ~L3vas posibilidades a partir de la apertura de la Acade­

mia de San Carlos, que va a ser el personaje principal del arte 

moderno y contemporáneo hnsta nuestros dias. 

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 

asto lla~a Justino Fernández nuestro siglo romántico: "La 

pintura vino a ser la expresión de mayor categorí3, por su 

calidad y las obras que se produjeron- 21 . 

La pintura académica tuvo cierto carácter especial y algunos 

temas novedosos en que se inicia un mexicanismo. Lo~ temas de 

21) Fern¡"dez, Ju.Un, Op. Clt. 
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historia cobran importancia y se renueva la pintura mural, 

primero con asuntos tradicionales y después co~ uno filosófico. 

de acuerdo en el positivismo de orden y progreso. 

Los retratos del tiempo tienen positivo interés, pero es la 

pintura de paisaje la que alcanza mayores vuelos y la node>nidad 

con la obra de un artista de primera linea, que fue José Haria 

Velasco (excepcional dibujante). 

También tienen importancia algunas obras de escultura y 

litografia. más la pintura provinciana o popular. alejada de los 

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

La arquitectura es secundaria y sólo vino a tener auge e 

intenta renovarse hasta fines y principios del siglo. gracias al 

conocido Al:.t.-Nouyeal!. 

Las nuevas expresiones entre el fin de un siglo y el princi­

pio de otro, especialmente las que caen dentro de las dos pri~e­

raS décadas de nuestra centuria. pueden calificarse históricamen­

te como de modernismo. pero se trata ya del arte moderno mexica­

no. sin más. 
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Impresionismo y post-impresionismo tienen sus representantes 

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

Al expresionismo y al arte fantástico. pertenecen Ruelas 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 la existencia del 

sentido universalista y crítica histórica. Tales son las co­

rrientes del arte mexicano que anteceden a las grandes creaciones 

de nuestro ticmpo"22, escribe, Justino Fernández. 

El siglo XX ha sido un siglo en donde el tema de la figura 

humana se ha resaltado 

diferentes autores. El 

en muy 

siglo 

diferentes estilos 

XX, dice Fernández, 

y con muy 

"ha sido 

pródigo con Méxioo en el campo del arte, pues como hemos visto en 

las déoadas posteriores a la revolución se produjo el movimiento 

que revivió la pintura mural y que han quedado grandes obras que 

contar'n como un capitulo funda~Gntal y brillante de la historia 

de este siglo"23. 

22) Idu. 

23) Id". 
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El indigenismo de Rivera y la visión tragi-cómica de Orozco; 

las propuestas espaciales de Siquéiros, y las atmósferas abstrac­

cionistas de Tamayo, han dejado su impronta y visió~ del sar 

humano en la historia del arte de este siglo. 

La pintura mural, las nuevas direcciones de la pintura ~onu­

mental al exterior, la renovación del arte del mosaico 

con aportaciones originales de !üs artistas mexicanos, sen nove­

dades importantes, aunque ligadas a la arquitectura. 

En cuanto a la esoultura puede deo irse que se han hecho 

esfuerzos por renovarla y que algunas obras tienen la solidez de 

la tradición clasioista moderna y son de gran calidad. 

Las novedades han sido de nivel distinto ~l de la pintura, 

lo cual no es de extrañar. pues salvo excepciones. la escultura 

se ha desarrollado en el mundo ~ás lentamente que la pintura, 

pero ha renovado la tradición con nuevas expresiones que han 

culminado con el movimiento de los geometristas, de los puristas 

y conceptualistas, posteriores a los años cincuenta: Matías 

Goeritz y los trabajos de Hersúa y Sebastián. 
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Una de las manifestaciones más vigorosas y variadas es del 

grabado mexicano contemporáneo que muestra un aspecto prepon­

derante. crítico y dramático. 

También la litografía ha producido buena calidad de obras de 

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

una visión de que laG arti~tas si~nten, pien~an, imaginan, tienen 

ideas e ideales y de la calidad técnica que han alcanzado, con 

interpretaciones 

complejas. 

iconográficas, dibujísticas muy diversas y 

Como no podia ser menos, entre la arquitectura también ha 

habido un movimiento como el de lu Ciudad Universitaria, en donde 

ha habido pintura mural, mosaico y esr.ultura. 

El arte populsr ha entrado definitivamente en la conciencia 

y en el gusto artístico contemporáneo y su estimación ha sido 

creciente. Además, no tan sólo se mantienen las tradiciones, 

sino que ta~bién hay matices nuevos y nuevas técnicas e inter­

pretaciones sobre la iconografía del hombre y la mujer. 

Historiadores, criticas, escritores, literatos, poetas y 

artistas han expresado una conciencia de los años anteriores 8 la 
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revolución que redescubren los verdaderos valores d~l arte y la 

vida de México. 

"La critica de arte, en nuestro medio, ha tenido éxito al 

hac~r consciente al público, al pueblo, de lo propio, y ha 

reivindicado para el arte y la estética el pasado indígena 

antiguo, el pasado hispanomexicano y el del siglo anterior al 

nuestro, que corresponde al México independiente. 

La historia y la critica de arte han hecho relevantes 103 

valores actuales, ese cobrar conciencia de nosotros mismos. 

abarcando nuestra historia y de su posición y relación con el 

mundo, que es lo que le ha dado su autenticidad. la autentici~ad 

del arte contsmporáneo. 

El arte mexicano contemporáneo 

aut~ntico en diversas manifestaciones 

ha podido expresar su 

y formas artísticas 

ser 

y su 

ser universal, porque está patentA un hu~ani5~o que desborda toda 

limitación provinciana, su sistema central, que es el hombre. el 

pasado, el presente y el futuro de la existencia humana. Por eso 

tiene una alta calidad moral y una espiritualidad que por fortuna 

se manifiestan en grandes y elevadas formas est~ticas··24. 

24) Id ... 
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