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NOTA PRELIMINAR

Eata tesis fue concebida inicialmente como un trabajo més profundo

¥ riguroso, pero dadas las dificultades para encontrar Iinformacién

en algunos temas(como la teoria de los colores, el arte en la comu

nicacién, etcétera) se concluys por plantear esta propuesta de ani

lisis, que es mAs una aproximaciédn al estudio de imagenes pilctsd

ricas. Igualmente,

hay puntos que quedan abiertos a la discusidn

debido a que no se ha llegado a ninguna conclusiédn en torno a

ellos(por ejemplo, el caso de la egtética en el arte es muy polémi

co).

También se pensd en hacer un andlisis desde el punto de vista

semidtico,

pero solamente se pudo llegar a una lectura visual de

las obras{tal como lo apuntd una de mis sinodalesa) de acuerdo con

mi propia propuesta.

Asf, queda a la consideracién de los lectores esta versidn' so

bre cémo oﬁﬁervar pinturas desde la &ptica deé la comunicacién.



P'ROL OGO -

Rufino Tamayo Arellanes nacid en la ciudad de Oaxaca el 26 de agos
to de 1899 y murié en México, D.F. el 24 de junio de 1991. Hijo de
padres indigenas y huérfano desde muy pequefio, crecid al lado de
una tfa materna. Sus primeros contactos con la ciudad de Mé&xico —--—
los tuvo en el mercado de La Merced, donde trabajé vendiendo fru-——
tas. Tras abandonar los estudios de contabilidad, ingread a la Esa-
cuela-Nacional de Artes PlAsticas donde obtuvo sus primeros conoci
mientos de pintura. Posteriormente viajsé a Nueva York para conocer
las nuevas tendencians de la pintura contemporénea que méAs tarde le
ayudarfan para alejarse del muralismo. Por su estilo y el cromatis
mo intenso de sus obras, es considerado como el Gltimo de los cl&-
s8icos de la pintura mexicana, al lado de artistas como Diego Rive-
ra, David Alfaro Siqueiros y José Clemente Orozco. Es autor de im
pértarites murales en construcciones como el Palacio de las Bellas-—
Artea, 1la Eascuela Nacional de Misica y el Museo Nacional de Antro-
pologfa; en el edificio central de la UNESCO en Paris y el Palacio

de Bellas Artes de Dallas en Estados Unidos, entre otros.



INTRODUCCION

El presente trabajo es un primer acercamiento al anilisis de imége

nes pictdricas, que se basa en planteamientos tebSricos de autores-

como Umberto Eco y en algunas técnicas de anéfilisis de imagenes del

comunicélogo Daniel Prieto Castillo.

Partiendo principalmente de las técnicas de este tiltimo, en el

anédlisis se proponen algunas categorias para examinar diez pintu—-

ras de Rufino Tamayo.

Las obras en cuestidn son las siguientes: Encuentro No. 1(1961),

Mujeres(1971), Costa(l973), Rujer en blanco(1976), La gran galaxia

{(1978), Danzante(1979), Reloj oclwvidado(1986), La familia(1987), -—-—
Hoy (1988) y Rockanrolero;1939;. Todas estas piezas artisticas -—-

forman parte de la colececién del Museo de Arte Contemporéneo Rufi-

no Tamayo, ¥y son ya patrimonio de la nacidén Junto con las cerca -

de 3 mil obras que el artista ocaxaquefio dond al pueblo de México.

Sin embaro, valdria preguntarnos: ¢ por qué an analizar pintu—--—

ras y no fotografias, videos, programas televisivos o pelfculas de

cineastas importantes ? Porque las pinturas también son imagenes—

¥ porqQue tienen la capacidad de decirnos algo, tal vez en mayor me

dida que un video o una fotografia. También porque abundan las

teais y los estudios sobre pelficulas, videos, fotonovelas, fotogra

fia y demds productos de la comunicacién masiva en imA4genes; y esS

c ean los trabajos sobre obras pictéricas, que también son imige-—

nea y son un medio de difusidén.



Adem&s, ; por qué Rufino Tamayo y no otro artista nacional o ex

tranjero ? Porque Tamayo es el Gltimo de los cléisicos de la pintu

ra mexicana y en grazén de que sSu aporte mAs importante al arte, es

el uso y la magistral combinacién de l1los colores de muchas de sus-

obras.
& Por qué las diez pinturas citadas y no otras del mismo autor 7
Porque, pensamos que engloban aspectos del hombre y de su entorno,

y razén de que algunas de ellaas abordan temas de la cultura mexi-—

cana. Ademés, es preciso mencionar que las diez piezas correspon—-—

den al dltimo periodo de produccidn del creador oaxaguefio.

Ahora bien, &’por Que un anflisis visual ? ¢ qué significa un

estudio visual ? Este concepto tal vez se confunda con los an&li-

8is realizados con aparatos audiovisuales como las videocasseteras
o con los mSdulos de edicidn que emplean en las estaciones de te
leviaidn.

Sin embargo, el estudio estA vinculado con el trabajo de con—

templacidn de obras de arte{en este caso pinturas) que requiere de

un acto de cbservacidén del espectador. Aunque el acto de contempla

cién implica un trabajo psicolégico un poco complejo, en este tra

bajo no lo abordamos por no ser el tema principal.

La visién de este receptor, aunque es subjetiva y personal,cons

tituye su forma mAs importante para percibir el mundo que le rodea.



Se ha calculado que el 75 por ciento de 10 que el hombre aprende
de la realidad lo hace a través del sentido de la vista;: por lo -
tanto, es su sentido mAas valioso en el proceso de percepcidn de

las cosas, segin una investigacién de la BBC de Londres{*).

De ahfi la importancia de la vista de un espectador en la obser-

vacién y anélisis de obras pictéSricas, Y de ahfi también la razén -

de ser de un eastudio visual como el Que se propone en este trabajo.
AdemAs, como parte del planteamiento del problema de esta inves—

tigacidén vale 1la pena anotar lo siguiente: las pinturas estudiadaa-

presentan muchas posibilidades de anédliegis por la variedad de los

trazos y por la combinacidédn de los colores, as{ como por la temati

ca de laams mismas. Sin embargo, podemos preguntarnos: ¢ cémo anali-

zar cuadros pictéricos y descubrir ideas y significados a partir de
ciertos trazos y figuras 7 ¢ qué significado puede encerrar una de

terminada ubicacién de los objetos de un cuadro ? & c©6émo hacer qQue

un egspectador pueda descubrir més significados en una pintura a par

tir de objetos, trazos y colares 7 & cSmo proponer una forma de -—-—

analizar pinturas y una interpretacién que supere en el espectador-—

la primera impresidén qQue recibe al obeervar una obra pictérica ?

Y refiriéndose a Tamayo, podriamos cuestionarnos .. ¢émo interpre

tar 1los colores de este artista considerando que la utilizacién del

color es su aracterfistica mAs importante ? 4 qué simbolismo pue-—

de encerrar el uso de clertos colores en pinturas especfificas ?

(*) Tomado del video Ayuda visual(Serie Oficios), producido por 1la
BBC de Londres. Video de capacitacién doblado al easpafiol para-—
la UNAM, 1980.
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¥ & qué relacién puede existir entre cualidades técnicas deter-—
minadas y un significado o un concepto especifico en un mismo cua-—
dro ?

Para llegar al andlisis de las diez pinturas sin dejar de lado-
a la comunicacidén(y cubrir el primer capitulo) se recurrié a tedrt
cos de la semiologia como Roman Jakobson, Pierre Guiraud y Umberto
Eco, a fin de vincular el arte con la comunicacién(o proceso comu-
nicativo, como lo llama Eco). Se definen también las funciones ~-
lingifisticas de Jakobson con base en Guiraud para ubicar el arte -

en la comunicacién, y se expone un cuadro de Eco para el mismo pro

pSaito.

Después se plantean algunas consideraciones sobre el arte, la
apreciacidn estética y aspectos en torno al papel del receptor en
la observaciédn de obras pictéricas.

En la parte final del primer capftulo se explican las técnicas-—
de anélisis de Prieto Castillo con dibujos Que ilustran las selec-—
cionadas para el eatudio.

Todo esto conatituye el m arco tedérico que pretende englobar —-—
resumidamente aspectos de la comunicacidn, lo artistico y las téc-~
nicas de anélisisa.

E)l segundo capitulo aborda puntos sobre la composiciédn pictédri-
ca ¥y la importancia de los colores en la pintura, explicando estos
t8picos con ejemplos de las obras de Tamayo y de acuerdo con opini

ones Gé aAlgunbsc de siUs €hitinon.
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También se propone una definicién sobre lo que es la estructu-—
ra de una obra pictérica{mencionando las pinturas del andlisislasi
comoalgunas ideas acerca de la mexicanidad en las pinturas del crege
AdOR oaxagumio.

El tercer capfitulo esti conformado ya por el andlisis mismo de
los diez cuadros, donde se definen laas «<nteporfias sugaridas que se
manjean en cada pieza.

El cuarto y Gltimo capftulo(el mé&s pequefio) explica sintética—-—
mente lo que consideramos como el significado social de las obras-—
en cuestidén, para pasar finalmente a las conclusiones del anéAlisis.

Es importante sefialar, por otra parte, cufiles fueron las hipéte-—
sis que guiaron el trabajo: 1) Las diez obras de Rufino Tamayo tie-
nen signos y med4nsajes que dan cuenta de 1las costumbreas y tradicion
ag8 c8& YA hucisabad mExicana an Vintiritod momentos del premente siglo
Dichos signoes y mensajes trascendieron por la serie de valores que
representan y que tienen vigencia en nuestros dfas, es decir, son-—
universales. 2) Las pinturas tienen colores, formas y figuras con
cuya combinacién en cada una Tamayo logra reflejar diversoa aspec-—
tos de nuestra sociedad. 3) Los colores empleados en las diez pie-—
za8 expresan estados de &nimo de sus personajes, asf como atmésfe——
ras que estdn directamente vinculadas al tema de cada cuadro. Y 4)
Los colores y personajes de dichas obras nos revelan el gusto de -

Tamayo por temas relaci nados con lo mexicano.
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De esta manera, nuestro objetivo es ofrecer un estudio de imége
nes pictéricas basA&ndonos en algunas técnicas de anflisis de Prie—

to Castillo, tomadas de su libro Elementos para el andliais de men

sajes.
Al mismo tiempo, con los cuatro capftulos{pero sobre todo con -
Pretendemos presentar un pequefic modeleo para analizar

el tercero).
pintuﬁas que les sea 3til a los estudiosos de las ciencias de 1la
comunicacidn y (¢ por qué no ?) al pilblico interesado en arte pic-—

térico.
Finalmente, en la parte Gltima de la tesis(el apéndice) se en--—
listan las fichas técnicas de las piezas examinadas, para quien de

see saber datos adicionales de las mismas.
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CAPITULO I =z MARCO TEORICO

1.1. La comunicacidn, el anélisis, lo visual

Antes de realizar cualquier tipo de anédlisis de contenido de obras
de arte es preciso definir algunos aspectos que tienen que ver con

el proceso de percepcidn de imAgenes en el marco de la comunica---—
cién({o proceso comunicativo), para conceptualizar después el anadli

sis visual que se sSugiere en esta investigacidn.

1.1.1. La comunicacién(definiciones)
Definir la comunicacién implica mencionar los elementos que parti-

cipan en este proceso, de acuerdo con los planteamientos formula--—

dos por algunos tedSricos de la comunicacidn.
Aunque cada tedrico establece su propio concepto, aquf comenza-—

con una deriniciég que plantea Umberto Eco en el Tratado de

remos
Y seguiremos con las de otros autores como base

semiSstica general,
para exponer 1la que servirf para el presente andAlisis.
Eco dice lo siguiente respecto de la comunicacidn: "(...) Defi-—

namos, ermtonces, un procesé comunicativo como el paso de una sefial
(lo cual no significa necessriamente un signo) desde una fuente a
través de un transmisor, a lo largo de un canal, hasta un destina-
En un proceso entre una mAquina y otra,

tario(o punto de destino).
86lo puede de——

‘significante’ alguna

la sefilal no tiene capacidad
En tal caso no hay co

terminar el destinatario subespecie stimull.
aun cuando se pueda decir efectivamente que hay paso

municacidén, -

de informacidn”. (1)



1a

“(...) En cambio, cuando el -—=

Enseguida el miamo autor agrega:s
sea

destinatario es un ser humano(y no es necesario que la fuente
también un ser humano, con tal de Que emita una sefial de acuerdo -

con reglas conocidas por el destinatario humano), estamos ante un
proceso de comunicacidén, siempre que la 8sefial no se limite a fun--—
sino que solicite una respueata inter

cionar como simple estimulo,

pretativa del destinatario™.(2)
Como se podri notar, en esta definicién participan cinco elemen
canal y destinatario), pero el requi

tos (seiial, fuente, transmisor,

s8ito esencial para que exista comunicacidén es la presencia de un
ser humano como destinatario interpretante.

Be necesita de la participacidén de un cédigo
Por ello

Ademés de esto,
que les sea comiln tanto a la fuente como al destinatario,
easte tedrico seiflala que: "(...) El proceso de comunicacidn se veri
fica s86lco cuando existe un céddigo. Un cSdigo es un sistema de sig~

nificacién que reline entidades presentes y entidades ausentes.Siem

pre qQque una cosa materialmente presente a la percepcién del desti-
natario representa una cosa a :partir de reglas subyacentes, hay -

significacidn®.¢ 3)
Lo anterior quiere decir que el cddigo es un sistema de aignifi
cacidén comin para el destinatario y para la fuente(emisor), donde-

la informacidn es interpretada precisamente por la existencia de

un sistema de significacidn(csSdigo) comin.
Por su parte, Pierre Guiraud, basédndose en los Ensayos de lin—-
glifstica general de Roman Jakobson, expuso un esquema del proceso-—

comunicativo:
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cCO0ODIGO

medium D E S T I N A T A R I O

E M I S OR medium M ENSZS A JE

R EF ERENTE

() Tomado de Guiraud, Pierre. La memioclogfa. P.11

Como mse ve, en este planteamiento participan seis elementos b&-—
sicos: 1) el emisor, 2) el medium(vehificulo del mensaje), 3) el men
saje, 4) el receptor, 5) el cédigo y 6) el referente{o cosa de la

qQue se habla en el proceso o cadena comunicativos).

Otros autores como Daniel Prieto Castillo también abordan el

proceso de comunicacidén considerando nuevos actores, talez coOomo —-

los medios y recursos, el marco de referencialidad y la formacién-
social en donde sSse dan los mensajes, ademés del emisor, el recep—-—

tor, el mensaje, el referente y el cédigo.

Aunque este investigador afiade tres elementos al modelo de Ja-—-

kobson y enrtquece con ello su planteamiento, no midifica la esen-—

cia del esquema del semiSlogo checo ni el del tebrico italiano, ni

tampoco la esencia del proceso comunicativo.(4)



Propuesta de definicién de comunicacién visual

Dentro de la cadena comunicativa, la interpretacién de un mensaje-—
es lo que cierra el ciclo emisor-receptor, en donde este Gltimo -—--—
una parte sustancial para la interpretacién de mensajes.

desempefia
que

Nues tra intencidén es aplicar este esquema al presente estudio

se enmarca dentro de la comunicacién wvisual.

En este anAlisis proponemos la definicién de comunicacidn como:

Puesta en comin de un mensaje por parte de un emisor ante un recep
tor cualquiera con base en uno o varios cédigos. Distinguimos tam
bién cuatro elementos b&sicos: el emisor(el pintor), el mensaje(la
idea), el medio(la obra pictérica y los materiales) y el receptor-
(un espectador); adem&s del c&digo y el referente.
El emisor es quien elabora un mensaje y 1o transmite: el mensa-—
jees 1la idea o contenido del mismo; el medio es el vehfculo por —-—

donde se transmite el mensaje(para efectos de nuestro anéilisis,pen

samos que el mensaje y el medio son inseparables); el receptor es
qQuien recibe la idea o mensaje: el cS6digo es un sistema de signifi
cacién comiin para interpretar un mensaje y el referente es el obje

to o tema al que hace referencia el mensaje.

Como. se podrd notar, este esquema de la cadena comunicativa es
similar al que propone Roman Jakobson, que ya se mencioné anterior
mente; sin embarge, en el presente estudio lo aplicaremos al and&li
ais e interpretacidn de obras pictdricas. Se aclara que el proble-—

ma de la interpretacién recae en buena parte en el cb8digo y el re—

sobre todo para el andlisis de mensajes pictdricos. Estos—

ceptor,
dos elementos de la cadena comunicativa seré&n tratados adelante.



17

El an&lisis y lo viaual
la

1.2.2.
"(...) para analizar y comprender

Dondis refiere que:

Donis A.
estructura de un lenguaje{una pintura) es Util centrarse en los
a fin de comprender mejor sus cua

elementos visuales, uno poer uno,

lidades especificas".(S5)
con el procesoc mediante el -

El anélisis tiene que ver entonces
cual se estudia un objeto descomponiéndolo en cada una de sus par-—
tes © elementos, en nuestro caso se trata de un objeto pictdrico.
en la percepcidén de pinturas, el espectador debe apli-

ademia de hacer uso de sus

También,
car una observaciédn cuidadosa y aguda,
conocimientos y de su capacidad de anédlisis.

Lo visual del anélisis estéd relacionado con ejercicio que rea--

liza el ojo humano de un receptor cuando observa y analiza con de-

tenimiento un cuadro y los objetos que est&én en &1.
los elementos de la cadena comunicativa anterfior-

De este modo,
de

mente sefalados son necesarios, pero para efectos de anéalisis
contenido el receptor es quien juega el papel méia importante pues-

es quien tiene que interpretar el mensaje pictdrico.

rT.2. Lo artfastico en la comunicacién
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1.2.1. Laa funciones del lenguaje

Para ubicar el arte dentro de la comunicacidén retomaremos las si—
guientes funciones del lenguaje: referencial, poética, connotati-
va y emotiva, en las cuales encaja principalmente la obra pictSri-

ca como portadora de un mensaje artistico.

Las funciones comunicativas(o del signo) las define Pierre Gui-

raud con base en la propuesta de Roman Jakobson en el libro La se-—

miologfa. La otra funcién del signo(metalingUfistica) también parti
aquf solamente-—

cipa en los procesos de comunicacidn, sin embargo,

abordaremos las mencionadas porque creemos que Son las mas uUtiles—

para ubicar el arte en la comunicacién.

La funcidén referencial ~dice Guiraud- define las relaciones en
tre el mensaje y el objeto al que hace referencia. Su problema fun
damental reside en formular,a propésito del referente, una informa

cién verdadera, es decir, objetiva, observable y verificable. Es -
el objeto de la légica y de 1as diversas clencias que son cédigos-—

cuya funcidn esencial consiste en evitar toda confusién entre el

signo y la cosa, entre el menssaje y la realidad codificada.

La funcién poédtica(llamada también estética)
Se preococupa por la manera

es definida como -

la relacién del mensaje consigo mismo. -

En el arte, esta funcidn es bési-

de componer o formar un mensaje.
ca porgque se encuentra ligada con objetos estéticos. En esta fun—-—
cién se crean mensajes—objetos que, en tanto que objetos y méas —_—
alld de los signos inmediatos qQque los sustentan, son portadores de

su propia codificacidn, como apunta Guiraud.



La funcidén emotiva establece las relaciones entre el mensaje y

el emisor. Cuando nosotros comunicamos algo —-por medio del habla o
de cualquier otra forma de expresidén—, emitimos ideas relativas a
la naturaleza del referente(o sea la funcidén referencial) pero tam

bién podemos expresar nuestra actitud con respecto de ese objeto
respetable o ri-—

bueno o malo, bello o feo, deseable o detestable,

dficulo.
la funcidén connotativa define la relacidn entre—

Por Gltimo,
pues todo mensaje emitido tiene por obje

el mensaje y el receptor,
to obtener una reaccidn de este Ultimo.
Las funciones expuestas por Jakobson Quedarian adaptadas de la

siguliente manera a las obras pictdéricas

Referencial

FUNCIONES DEL Emotiva
LENGUAJE, SEGUN Postica > P INTURAS
JAKOBSON Connotativa

Metalinglifstica

Habria que sefialar que lo artistico dentro de todas estas fun-—-—

ciones radica precisamente en que la funcidn que mas domina en la
interpretaciédn de obras pictéricas(en nuestro caso pinturas) es la

funcidén poética, ya que los cuadros pictéricos -al igual que las -
obras de arte en general- son portadores de su propia significaci-

én y tienen como fin motivar estéticamente a los receptores hacia-

una idea(la del emisor).
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l1.2.2. El esquema de Eco

Para la ubicaciédn de una obra pictérica como portadora de un mensa
édsta se pue—

Je estético dentro de la comunicacién y la semidtica,
de ver en un cuadro que Umberto Eco presenta en su Tratado de se—--~
las fuentes de los signos(*):

miSstica general, al hablar de

I—FUENTES DE SIGNOS————~—_7
E)EJZ:E;In‘oFgTsF.TE&g Substancias rgénicas
/\ﬁu_-’"’_"“ 5S] Extraferrestres Te

NaturaTles l ar

Homo sapiens Criaturas privadas
del lenguaje

/ \ verbal
componentes organismos

componentes orgunismos

El sefiala que los signos tienen dos fuentes principales para

los objetos inorgadnicos y las substancias organicas.

producirse:
eatdn los objetos naturales y los manufactu

Dentro de los primeros
rados, Yy dentro de los segundos vemos a las substancias terrestres

Yy extraterrestres.

Basé&ndonos en este esquema y para efectos de ubicacidn de obras
art{stico-pictéricas dentro de la semidStica de Eco, pensamos que —
é&stas ae sitiGan dentro de los objetos manufacturados e inorgénicos

que son producidos por el hombre(un artista creador).

(*) Tomado de Eco, Umberto. Op. cit.P.27a
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1.3 El papel del receptor y los elementos de una pintura

1.3.1. El1 receptor

Loas mensajes © ideas son el sustento del procesoc comunicativo, pe-—
ro también son importantes la intencidédn con que los transmite el -
emisor, asf como el impacto o reaccidén que causan en un receptor.

En el caso de las pinturas, generalmente es un soclo mensaje o —
idea el que gufa al emisor(el artista) para enviarlo a través de =
un medio(un cuadro pictérico), con la finalidad de que un receptor
(espectador) cualquiera lo interprete de acuerdo con su cédigo, c§
digo qQue no siempre es el mismo al del emisor.

Sin embargo, las interpretaciones de una misma pileza artistica-
pueden variar de acuerdo con el numero de personas Gque la observan
En esta tarea de asimilacién el espectador hace uso de sus muchos-—
©o pocos conocimientos de pintura.

Por su lado, el artista ofrece la obra al receptor e invita a -—
qQue este Ultimo proponga su propio cSdigo; es decir, el espectador
es invitado a hacer una invencién de su cé6digo o abduccién, como
lo llama Umberto Eco. Este autor también denomina a este fenémeno-
hipocodificacidn, ya que -segin €él- el destinatario interpreta la
informacién de la obra artistica a partir de l1la invenciddn de su —--—
propio cédigo o sistema de significacidédn.

En este punto, Eco seflala que el destinatario ya no hace induc-—
ciones y deducciones de la obra que analiza, sino que realiza abe-
duccliones a partir de la informacidn que el artista le ofrece en

su mensaje pictdSrico.



Retomando esta idea de la invencién del cédigo(o hipocodifica--

¢idn) por parte de un receptor, diremos que éste interpreta el men
saje de una pieza pictérica inventando un c&digo a partir de sus -

conocimientos y experiencia y a partir de la informacidén que le
ofrece el artista.

1.3.2. Los elementos de un cuadro pictérico
hay elementos objetivos dentro de una pintura que le -

Ahora bien,
sobre el -

Permiten a un espectador formarse ideas(a veces muchas)

mensaje de una obra pictérica. (")
Unc de esos elementos importantes que llama la atencién de los-—

receptores es el color.
El color y sus variadas combinaciones dentro de un cuadro moti-

van mucho el interés o el desinterés del publico.

Otro de los elementos objetivos lo constituyen los objetos que

esté&n en el cuadro(figuras, personajes, animales) y el modo como -
son dibujados(geométricamente, regordetes, etcétera).
Hay cuadros en donde aparece un soloc objeto, pero también los -—

hay en donde vemos muchos de ellos.

En este caso "({(...)el receptor sin cultura artistica se limita-—
a recoger en el mensaje de la obra aquellos elementos aptos para -—
identificar los objetos o el grupo de objetos. Se trata en tal cea-—
50 de una operacién de reconocimiento. La obra se presenta como un

mensaje cifrado por el artista y con la garantfa de que el especta

dor lo descifrarsd gracias al tdicito ajuste entre emisor y receptor

(6)
Notas hacia la hermenei

(") El1 profesor Julio Amador,ea su trabajo
tica de 1a imagen,apunta que son 6 los componentes baAasicos de-~
la imagen:l)forma,2)color,3) ¢ono,4)cualidades matéricas,S5)com~

posicidn y 6)expresidn.
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El1 tamafio de los objetos es otro de los elementos objetivos que

influyeen el receptor para gue &ste se fTorme ideas distintas sobre

el mensaje pictérico o sobre el estilo del pintor. Eato tiene Que

ver con la dimensién de 108 objetos Que mAs adelante se vera.
El critico de arte Erwin Panofsky llama a este procesoc de reco-

cimiento "asignificacidén primaria'" o descripcidén pre-—-iconografica,-

que consiste en identificar los objetos y seres que vemos en una
imagen. (*)

De esta forma,podemos decir que los elementos objetivos mencio-

nados no son sino signos que sirven para representar una o varias-—

ideas sobre el menaaje pictérico de un artista(el emisor). Tales -

signos se relinen en un todo que forma una composicidédn pictérica

(un cuadro) y le corresponde al receptor interpretarlos segiGn sus

Juicios y experiencia y de acuerdo con su propio sistema de signi-

ficacién(cédigo).

Dichos elementos objetivos o signos son objetivos en tanto que

son evidentes y los puede ver cualquier individuo que no confunda,

por ejemplo, los colores. Como apunta Guiraud, "(...) hablar de —-—

pintura abstracta no tiene sentido pues toda pintura es concreta'".

(7}
Esta tarea de reconocimiento de los primeros signos o elementos

de una pintura es uno de los aspectos mAs importantes para obser-—

var una obra visual, y conastituye el primer paso para realizar un

anidlisis de tipo visual de un cuadro pictdrico.

{*) Julio Amador también coincide con Panofaky al hablar de los
tres niveles de significacidn en el trabajo citado anteriormen

te.
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1.4. El problema de la eatética en el arte

1.4.1. La valoracién estética

Para hablar de lo bella que es una pintura como obra de arte, te
nemos gque plantear algunas situaciones relacionadas con el recep
tor de una pieza artistica y el problema de la estética en arte-—
pictérico.

En nuestro caso nos interesa la valoracidén estética de una —-—
pintﬁra por parte del espectador, sobre lo cual el mismo Umber-—
to Eco ha escrito ideas interesantes, aunque &1 habla de obras
arti{sticas en general sin ser precisamente pinturas. Este autor-

afirma que: *

+++) la observacién de una obra de arte, en efecto
concierne a las cualidades estructurales de una cosa en su rela-—
cidn con nosotros; es decir, el examen de las estructuras objeti
vas y de las reacciones individuales que éstas suscitan®.(B)

En efecto, en esta labor de comprender estéticamente un cua-—-—
dro entran en accién los Juicios de cada individuo y su experien
cila en la lectura de imégenes(su c6digo); sin embargo, los jui-—-—
cios de personas comeo los especialistas en critica de arte sue——
len influir en este proceso de valoracidn estética.

Sobre esto, Eco apunta que: "“{...) los juicios de belleza ¥
placer son infinitos ¥y todos vélidos, pero dentro de cada expe——
riencia personal existen elementos intelectuales que, al margen—
del orden de la sensilbilidad, pueden servir como puntos de refe-

rencia; todeo el mundo, al poner libremente en Jjuego sy gusto -
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personal, reconoce ciertos juicios formulados por otros como esté-—
ticamente superiores, criticamente mfis exactos, cada uno de noso--—

algunas de las ideas de otra persona sSobre el

tros considera que

arte coinciden con las propias®.(9)

Aunque las opiniones de los cri{ticos de arte pictérico sirven

porque son Jjulcios m&s sustentados en el conocimiento especializa-
do sobre un artista determinado o un estilo o corriente artisticas
especificas, sus Juicios pueden no ser considerados como vélidos -

por el comin de la gente. Sin embargo, las opiniones de dichos crf

ticos suelen ser aceptadas entre ellos mismos y entre las personas

que coinciden con sus criterios.

Uno de los requisitos para que un receptor vea con sentido esté

tico una pintura, es que los elementos de la misma le provoquen -

placer en su gusto personal.

Aquf estamos de acuerdo con esta idea, y sostenemos gque el pla-—

cer de una pintura lo provoca en los sentidos y las emociones del
recaptor coman.
No ohatante,en esta labor de valoracidén estética por parte de un

easpectador entran en juego los elementos objetivos(color, objedos—

y tamafio de &stos) que componen una obra pictérica y son los que

influyen en el juicioc estético de cada persona.

Valorar, pues, estéticamente una pintura implica tener en cuen-
ta los elementos objetivos que integran su estructura, poniendo en
Juego los conccimientos sobre pintura de cada espectador(su cé&digo

¥y el gusto personal que le provocan determinadcs elementos del cua

dro.
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1.4.1. E1 texto estético
El texto estético, segin Umberto Eco, tiene las siguientes carac-—

terfsticas: ser ambigio y autorreflexivo, y ser ademéds la inven—-

ceién de un c&digo. En el ultimo punto debe afiladirse que la inven-—

cién de la que habla tiene gque ver con la recreacidn—invencién

que el emisor{(el artista) hace del cdédigo.

A eBte perfil, también agregarfamos el papel preponderante que

cumple la funcién poética de Jakobson y qQue ese refiere a la forma

cidn o composicién de los elementos{(de una pintura) en un todo;es

decir, la funcidén poética de una obra artistica se preocupa por -

la manera de formar el mensaje.

La ambigiiedad en una obra de arte(en este caso una pintura) se

produce por la riqueza de sentidose que puede generar su conteni-—-—

do: a su vez, la rigqueza de sentidos provoca la autorrflexidn del

texto estético e invita al receptor a pensar m&s para descubrir -

unoc o© varios mentidos de la obra pictérica.

“"(...) Al destinatario se le re—-—

Como lo mefiala el mismo Eco:

quiere una colaboraciédn responsable. Tiene gque intervenir para -

llenar los vacios semédnticos, para reducir la multiplicidad de —~—

los sentidos, para escoger sus propilios recorridos de lecturaf(...)

El texto estético se convierte asf en la fuente de un acto comuni

cativo imprevisible cuyo autor real permanece indeterminado, pues

unas veces es el emisor, y otras el destinatario, quien colabora-

en su expansidn semidsica".(10)



La invencidén del cédigo est& relacionada con el procesoc de

composicidn y la realizacién del cuadro pictédérico. Esto es, -

el artista recrea(inventa) una obra a partir de elementos con

cretos como el color y a partir de elementos abstractos(su ide

a o mensaje).
En el momento de concebir su composicién y durante la ejecu

cién de la misma, el creador inventa o recrea su idea(o sus —-~

ideas)y desempeiin al mismo tiempo una funcién poédtica, como ya

se mencionéd.
En el caso de las obras de Rufino Tamayo, el color es el —-—
elemento objetivo que mAs motiva el gusRto personal y pensamos-—

que es el factor que permite a sus crfticos y al pidblico va—-—

lorar estéticamente sus pinturas.

Hay también otros elementos objetivos que deapiertan el sen

tido estético de los receptores de pinturas, como la estiliza-
ci6n de las personas(rostros atractivos, cuerpos anamtSmicamte
bien dibujados, etcétera), las vestimentas de los personajes,—
la dramatizaciédn de los protagoniastas de un cuadro y hasta la

arménica distribucidn de los objetos dentro de la pintura.

No obstante, estos elementos mencionados dependen en buena -—

medida del estilo del artista creador y de ideas personales

del emisor{el pintor), y la valoracién estética depende ya del

gusto personal de cada espectador.
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1.5. La propueasta de anflisis de Primto Castillo

En este "inciso abordaremos los elementos bésicos de la imagen—-—

que propone Daniel Prieto Castille que pueden aplicarse para

el an&lisis de las pinturas. (.1)
Aunque buena parte de dichos elementos técnicos de la imagen

los estudia Donias A. Dondis en su libro La sintaxis de la ima-——
gen, Prieto Castillo es quien los delimita con un sentido més -
vinculado a la comunicacién asf{ como a la interpretacién de men

sajes visuales. Sobre todo, este autor se preccupa por los men-—

sajes de tipo propagandfstico ¥y publicitario, y suglere algunos

significados de los mismos.
Para el andlisis que vamos a proponer, se escogerén aquellos
elementos mé&s aplicables al an&lisis y a la intedrpretacién de

pinturas.

Habrfa que aclarar que este investigador utiliza esos elemen

tos como técnicas de anédlisis de distintos tipos de imégenes, y
por ello su trabajo se relaciona més con el andlisis de conteni
do, as{ comoe con los proceson de percepcidn y significacién de

las imé&agene
En su libro Elementos para el andlisis de menmajes, Prieto -
Castillo maneja varias definiciones en torno a los elementos

Que integran las imAagenes, tales como la profundidad, el con—--—
trate, la perspectiva, el punto, la lfinea, el equilibrio, la -—-—

simetrfia, etcétera, que dan cuenta de aspectos abstractos y con

cretos de las imAgenes.
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De igual modo, el autor define loe varios plancos Gue forman -—
parte del lenguaje visual de un receptor y que estin directamen—
te vinculados con los planos cinematogré&ficos, a saber: plano ge

neral, plano de grupo, gran pPlano general, el primer plano, el

plano medio y el gran primer plano o close up.

1.5.1. Los elementos de la imagen
En principio habremos de decir en qué consisten los elementos —-—
.méAs bésicos, como son el punto y la linea.

El punto es un elemento que tiene forma y diédmetro y es la —-
unidad mfnima de la imagen. Sus formas pueden ser diversas, des-
de una estrella, un cfrculec y hasta un cuadrado. Cuando aparecen

dos puntos en el planoc establecen una relacién, y si son varios-

¥ orientados en un aentido pueden dirigir la mirada.

E L P U NT O
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Durante mucho tiempo, la regla de elaboracién en el espacio-—
Bréfico fue la perspectiva lineal, especialmente en las artes -—

La perspectiva lineal consiste en la inmovilizacién-—

plésticas.
Es decir, se

de ese flujo a partir de un &ngulo de visidén fijo.
inmoviliza tanto el campo visual como a quien percibe. Se crea

entonces una profundidad ilusworia mediante la distorsién de las
cosas en la representacién. A la perspectiva lineal le siguid -—
que se logra fundamentalmente por el

la perspectiva ampliada,

contraste de lo grande y lo pequeiio.

P E RSP E C T I V A L I N E A L

P ER S P ECT I V A A M P L I A D A
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Los recursos de verspectiva permiten acentuar un plano sobre-—

otro, enfatizar un elemento pars dejar otros en segundo plano. -—
Las reclaciones figura-fondo, los espacios ordenados en el plano-

grdfico, significan para el receptor un principio de organiza—-—-—

cién gue facilita muche las cosas-.

Otro elemento de las imAgenes, el contraste, constituye una

estrategin visual para agudizar el significado de un objecto pic-—

térico. El1 contraste puede no sédlo excitar y atraer 1la atencidn-—
del observador, sSino que es capaz también de dramatizar ese sig-—

nifjcado para hacerlo mds importante y dindmico. Por ejemplo, si
deseamos que algo parezca claramente grande no hay mféis que poner
otra pequefia junto a ello. Esto es cl contraste, una organiza——-—
cién de c¢stimulos visunles orientada a 1la consctusilidén de un efeg
to intenso. Existen contraste

de tonos o de

color y dec escala.

C O N T RA S TE




El equilibrio es un factor importante en la composicién de

imégenes y se define como
hay un centro de gravedad a medio

se debe al funcionamiento de la percepcién

dad de equilibrio, que se manifiesta tanto
como en la relacidén con el campo visual.
Un elemento similar es la simetrfa, que

brio donde a cada unidad situada a un lado

una estrategia de disefic en la que
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camino entre dos pesos. Esto

humana, a la necesi-

en la composicién —-—

se refiere al equili

de la lfinea central

del plano corresponde exactamente otra en el otro lado.

E Q UI L I BRI O

S I METRTIA

Fe s — - -
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La lfnea es upn agrupamiento de puntos, ©o como un punto en mo

vimiento, y sSe caracteriza por acentuar la sensacidn de direc—-—
cionalidad, al tiempo que encierra una fuerte energfia por sus -—

posibilidades de movimiento y por sus combinaciones.

L I NE A

La dimensidén de los objetos es la representacién volumétrica

de lom mismos dentro del cuadro.

D I MENJSTION




La simplicidad y la complejidad es
anidlisis con las cuales se determinan
las imAgenes. La simplicidad conasiste
decir, trazos simples y directos, sin

Esto facilita mucho el reconocimiento
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otro Jjuego de técnicas de-—
ciertas caracterf{stucas de
en formas elementales,es —
complicaciones secundarias

¥y la interpretacidn.

La complejidad, por su parte, tiene por caractaristica una —--—

imagen donde aparecen numerosas unidades visuales{(objetos) y re-—

laciones, lo que hace m&s diffcil la interpretacién, el recoooci

miento de lo Que se quiere significar.

S I M PL I CTIDAD

c oM PL EJ IDAD
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La economia de una imagen ee refiere a la simplicidad de un -
objeto, donde se incluyen unidades minimas en trazos. Este recur
80 se caracteriza porgue lo esencial de la figura se realza con-—
pocos trazos. Su contrapartida es la profusidén, cuya composicién
estsi cargada de detalleas(vedse la figura anterior).

La actividad en un fcono provoca la sensacidn de movimiento -—
por la inclusién de recursos dinémicos, esto es, que algunos ob
Jetos de la imagen se encuentran en movimiento y le otorgan vida
y dinamismo al cuadro. La pasividad, en cambio, es un efecto de
reposo, donde la tendencia es la representacidn estaAtica de los-

objetos que componen el cuadro.

A CTIVIDAD P A SIVIDAD

.

ANO AOME S




La transparencia es otro factor que incluye el andlisis de
im&genes y se refiere a aquel detalle visual a través del cual
es posible ver otor. Su técnica opuesta es la opacidad, donde un

detalle visual impide ver otro; es conocida como una técnica de

bloqueo.
O P A CTIDAD

T R A NS P ARENTCTIA

T

tiene que haber uni-—

En la imagen, pictérica o de otro tipo,
dad, la cual representa un equilibrio adecuado de elementos di-
versoa en una totalidad que se percibe visualmente. Tales ele—-—
siempre gque se establezca entre

mentos pueden Ser humerosos,
elloms una relacidn. En esta categorfa todos los elementos que
componen una unidad compacta que tiene un sentido especf{fico.

W

U NTIDAD
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1.5.2. Loa planos cinematogré&ficos

ans&lisis de pinturas adoptaremos los planos em

En este trabajo de
como una forma para observar y analizar los

Pleados en el cine
cuadros pictdSricos. Aquif los vamos & definir de acuerdo con las -—
mismas propuestas de Prieto Castillo, enriquecidas con las de Jor

e Trevifio en su libro Televisién(teorfa y prédctica).
en él1 se pue

El gran plano general es el plano mAs amplio pues

den observar grandes paisajes.
El plano general abarca paisajes pequefios donde los objetos se

aprecian con mé&s claridad.
El plano de grupo(grup shot) se distingue porque en él se apre
sin -

cian a un grupo de personas que actidan en una misma escena,

importar muche el paisaje o la escenograffa.

El full shot se caracteriza porque aparece una persona de cu-—
erpo entero en medio de una escena pegquefia; se utiliza para real-—
una actividad o una presencia.
En el plano americano se cobserva a un personaje de las rodi-—-—

llas bacia arriba dentro del cuadro.
o

El primer plano pone énfasis en cosas pequefilas de un obJjeto

persona.
El clome up me distingue porque en €1 se capta un detalle muy-

pequefic de algo o alguien.

en el anélisis veremos cémo cada uno de estos

De esta forma,
planos{no todos) pueden distinguirse en los cuadros de Rufino Ta-—
mayo, aunque también se pueden aplicar a otras obras pictSricas.



CAPITULO Ix LA COMPOSICION, LOS COLORES, LA ESTRUCTURA

2.1. Lm componicién de iméigenes en las pinturas
En este inciso hablaremos sobre la importancia que representan los

objetos principales y secundarios en una pintura y acerca de su pa

pel en cada cuadro.
Antes que nada, diremos que la composicién de una imagen picté-

rica es la distribucién en un cuadro de cada uno de los objetos

que lo integran(componen) tomando como punto de particda el conteni

do o mensaj= gque el 3utor quiere mancfar'.

Dicho en otros términos, la composicién de imégenes giene que

ver Jdirectamente con la forma en qQue son presentados los objetos

en una obra pictérica, respondiendo a una idea o mensaje del pin-—-—

tor.

Si se maneja la dicotomfa forma—~contenido, la composicidn de —-—

imAgenes pone énfasis en la forma del mensaje para atender al con-
tenido del miamo.

Bruno Munari afirma que los mensajes visuales se presentan en -
la realidad en dos partes: con el objeto y el soporte: el primero-
se refiere al mensaje mismo(la informacidn) y el segundo estd rela
cionado con la forma y los elementos que lo componen.(12)

Prieto Castillo recurre al semidlogo Roland Barthes para expo~—
nernos que la compokicidén de imAgenes se sustenta en tres factor—-
es: el objeto(el tema de 1la imagen), el soporte(los elementos que
le dan contexto a 1la imagen) y la variante{que se refiere a la —-

forma en que aparecen el objeto y el soporte).{(13)



Para el caso de las pinturas, estos elementos también pueden -—-—
ser aplicables, pero aqui sugerimos algunos que pueden ayudar al -
anflisis de una composicién pictérica.

Ademis de los mencionados en la Gltima parte del primer capitu-
lo, en este trabajo les damos un sentido Que permita referirnos a
las diez pinturas de Tama&o.

Los elementos referidos(o categorias de anédlisis), son : tema,
descr;pcién. los colores y su significado, composicidédn, estructu—-—
ra, perspectiva, interpretacidén y estética.

Para descubrir cada una de estas variables o categorfas de an&-—
lisis en los cuadros, es necesario ejercitar una observacidn cuida

dosa y un trabajo de anflisis que nos ayuden a interpretar una

obra pictérica.

2.1.1. La composiciédn de las pinturas en Tamayo

El escritor Xavier Villaurrutia, al referirse a la técnica de com
posicién que utiliza Rufino Tamayo en sus pinturas, afirma que: —
“{(...) las figuras humanas no tienen © no quieren tener sino un va
lor estrictamente pléstico y estén pensadas y ejecutadas en fune——
cién de la unidad del cuadro. De ahfi que las figuras humanas en -
cadacuadro de Rufino Tamayo no sean numerosas. Una, dos, tresas £i-—
guras le bastan. Porque este pintor no compone por acumulacidn, ——

“(1a)

aino por seleccidédn(...



Efectivamente, los cuadros de este artista tienen una composi~—
Ya que son unos cuantos loa objetos y figuras-

cidn poco numerosa,
que

Importan también los colores al igual

que integran sus obras.
Pero incluso estos Gltimos{los objetos)

las formas de los objetos.
&uardan una caracteristica m&s: generalmente son desnudos, sin ro-

pas y accesorios que los cubran.

Otra caracteristica de la compaosicién en los cuadros de este ar
tista 1o constituyen la presencia de los colores, pero muchas ve--
en ocasiones los objetos

Easto es,

ces desplazando a los objetos.
son un refuerzo de los ceolores o sirven de contexto para mostrar
ampliamente determinados tonos.

La riqueza de la técnica empleada por este creador se define
era menos importante

«-.) 1 sujeto(en cada cuadro) Que

"
Sus pinturas se reconocen por los suaves

porques:

el color y las formas.
pero voluptuosos colores y por la imaginerfa gque invents como met§

fora de los sentimientos".(15)

2.1.2. La composicidn de las diez obras

Al igual que en muchas obras(sin contar los murales), en las diez-

pinturas del ané&lisis Tamayo hace uaso de pocos objetos en la compo
gicién pictSrica de cada cuadro.

Los casos de Rockanrolero y El1 reloj olvidado lo ilustran,
En el primero es una sola fie

pues

solamente vemos un objeto principal.
gura humana, mientras qQue en el segundo es un objeto no humano.
En los cuadros Danzante y Mujer en blanco es una sola figura hu

mana el objeto principal, al igual qQque en la primera.
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En Costa es también un smolo objeto principal, peroc ea pococ desta

cable en virtud de que en la costa esté&n el mar, la arena y las -—

rocas. En cste caso, el tema y el obje%o principal son globalizan-—

tes.

En La gran galaxia son dos los objetos principales: las estre—-—

llas gque aparecen en el firmamento estelar y el hombre que las ob-

serva.

En los tftulos La familia, Mujeres, Hoy y Encuentro No. 1 apare

cen m&s de una sola figura humana. En el primero son tres persona-—

Jes(el padre, la madre y la hija);:; en el segundoc son dos mujeres;-—

en el tercero es una figura humana y tres animales(dos perros y un

ave) y en el cuarte son dos personajes al parecer conectados por

dos &Srganos vitales.

Cabe mencionar que en estos cuadros son también pocos los obje-—

tos secundarios que acompafian{soportan) a los principales.
»

A excepciin de las pinturas Rockanrolero, El reloj olvidado,Hoy

Yy La gran galaxia, las obras no presentan figuras secundarias que
las soporten.
En estos cuadros vemos objetos auxiliares como el scl, plantas,

pledras(en el caso de Hoy): nubes, edificios viejos(El reloj olvi

dado ) ; un micréS8fono, una plataforma y un cfiruclo(en Rockanrolero):

una montafia, el mar y algunos peces(en La gran galaxia).

Como se podré notar, en estos ejemplos los objetos secundarios—

sirven de contexto a los principales y al mensaje que nos tranami-

te el cuadro.
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2.1.3. El proceso de composicién pictéSrica de una obra masestra
(un ejemplo)

Para tlustrar el procedimiento que siguid uno de nuestros grandes—
miralistas como fue Diego Rivera(1886-1957), para estructurar y —-—
luego pintar una de sus obras més polémicas, citaremos uno de los
pasajes bilogr&ficos de este artista, en donde nos narra algunas si
tuaciones que precedieron a la creacién de su mural El1 hombre en -
la encrucijada, pepnlizado ean el edificio principal del Centro Ro-—
ckefeller de Nueva York.

¢& Por qué este mural 7 Porque se trata de una obra maestra que
desperté el interés de cientificos e intelectuales de la &poca en
Estados Unidos y en Europa, y porque después produjo el rechazo ro
tundo de los circulos empresariales que patrocinaron su realiza-—-—

cidén.

Ademés de lo anecdStico e histbSrico, el relatec de Rivera nos —-
permite conocer detalles del proceso de composicién de este mages-—
tuoso fresco, que més tarde fue destruido por sus patrocinadores.

Asimiasmo, se escogid la siguiente cita por no contar con una de
Rufino Tamayo(el artista objeto de estudio de este andlisis) donde
nos describiera el proceso de composiciédn de alguna de sus obras -

més importantes.

A continuacidén Rivera nos explica la concepcidén de su idea y la
forma como procedid para elaborar la composiciédn del mural, respon
diendo siempre —segin explica- a su particular concepto de EL hom-

bre en la encrucijada:



a3

"(...) E1 asunto que se me dio para que lo interpretara, fue el -
siguiente: 'El hombre, en las encrucijadas de la vida, mira con -
incertidumbre hacia el futuro;: pero confifia en una existencia me—
Jor"'. & Cufil es mi concepciédn del tema propuesto ? Hela aqui: -
el hombre en las encrucijadas de la vida, ve al mundo tal como es
¥y ve lo que le reserva el porvenir; ve que el plan individualiasta
de la organizacidn que existe ha llevado al munde al caos —guerra
miseria por falta de trabajo- y que la esperanza del futuro estéi-
cifrada en la organizacién de las fuerzas productoras dentro de -
la armonfa y de la amistad y el dominio de las fuerzas naturales,
mediante una elevada preparaciédn cientifica y el desarrolloc de ap
titudes del trabajador hé&bil. Socialismo, si se quiere(...)}"

Finalmente, describe la composicidn pictérica de su obra y 1la
ejecuciédn de la misma :

“"{...) Esa fue mi concepcidn y he aqui cémo la ejecuté: La compo
sicidén tiene, como figura central, al hombre contemporéneo, repre
sentado por el trabajador hAbil controlando el trabajo manual y -
las fuerzas naturales por medio de sus elevados conocimientos ci-
ent{ficos, viendo hacia el porvenir desde el centro de dos cami--—
nos Qque se cruzan. Estos quedan representados por dos elipses.Una
de ellas es el campo visual de un telescopie; la otra, el de un -
microacopio. Estén cruzadas como unas hojas de tijeras cuyo eje -—
es el Atomo representado como si estuviera dominado por la mano -
de la fuerza mecénica y clentifica. A la lzquierda de la figura -
central, los aparatos de televisién muestran la perspectiva de —-
uno de los dos caminos contemporéneos que se cruzan; el socialis-
mo con sSu organizacidén de productores en armonfia y amistad y el -
mundo individualista con sus naturales concomitancias: la diferen
ciacién de clases de ricos y pobres ¥y su inevitable resultado, la

guerra y la cesantfia.
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En primer término, dentro de mi concepto realista, hay un grupo
de hombres de ciencia y otro de trabajadores de todas las ramas, -—
mirando a través de enormes lentes al hombre y a los componentes -—
del fenSmeno social que hoy lo rodea. Estudian el desarrollo de —--—
los acontecimientos y esperan la solucién. De acuerdo con el asun-—
to sefialadoe las dos nuevas fronteras estéin representadas en dos pe
qQuefios entrepafios laterales. En el de la izguierda, la unién de -—
los productores plantea 'la liquidacidén de todas la tiranfas; en el
de la derecha, la liquidaciédn de las supersticiones, por medio de
la erudicién cientffica. Estos entrepaifios estaban destinados a for
mar el eslabdn gque habria de enlazar mi obra con la de los dos ar-—
tistas cuyas pinturas habrfan de ocupar las paradas laterales, en
una de las cuales se rpresentarfa la evolucidn de la técnica y en
la otra, la evolucién de la &tica de la humanidad.

En todos sus elementos, mil fresco fue compuesto, ante todo,para
completar la idea plédstica y arguitectdnica en el lugar que ocupa,
Yy el asunto fue utilizado teniendo en cuenta esa finalidad.

El probelma era el siguiente:

El edificio es el mfés alto y el de mayor importancia dentro del
frupo que forma el Centro Rockefeller, ¥y la pared de que hablamaos-—
esti situada precisamente en el eje del grupo. En conamecuencia, el
principal objeto de l1a pintura fue hacer resaltar este punto cen-——
tral y, al mismo tiempo, l& altura de una construccidén de 67 pi---—
Bo08, cuyo remate frecuentemente se pierde antre las nubes. Por es—
ta razén pinté un telescopilio en mi composicién, como para dar la —
idea de una altura infinita; y el microscopio, para conectarlo con
el sentimiento de la ciudad tumultuosa, con su enorme masa de po——
blacidn. La intermseccidén del macrocosmos y del microcosmos en el =—
Atomo, la célula y el hombre, establecen el verdadero centro plé&as—
tico del edificio, en el espacio y en el tiempo.
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El1 fondo estd ocupado por el gran circulo que forma la dfnamo,-~
cuyos sectores, marcados por lineas sobresalientes, encierran divi
siones del tiempo y del espacio; entre sus piezas, generacoras de
energfa, otros sectores que se proyectan del circulo, cuyo centro-—
es el Atomo, expresan la vida intelectual y la existencia vegeta-—-—
tiva, las enfermedades y la muerte, la guerra y la paz, el capita-—
lismo y el socialismo; todas las manifestaciones de la energia po-
sitiva-y de la negativa que son necesarias para el funcionamiento-
de l1la maquinaria de la existencia.

Y eso es todo. Los que pedfian hacerlo aprobaron mi concepcidén,—
aplaudieron la ejecucidén y luego resolvieron no permitir que la —-—
vean. Estf bien. La posteridad dir& la dltima palabra: algin dfa -
la fidelidad de mi concepcidén se hard patente ante el mundo'".(16)
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2. 2. Significado de los colores en las pinturas

E1l uso del color en las obras de cualquier artista pictdrico es —-—
muy importante para conocer los gusteos de un autor y las caracte-—-—
risticas de su pintura. Pero el color en un cuadro es tan sélo una
parte del proceso de conocimiento del estilo de un pintor.

"(...) E1 color —-dice Donis A. Dondis-— est&d cargado de informa
€ién; ¥y es una de lasa experiencias visuales méAs penetrantes que to
dos tenemos en comin. Por tanto, constituye una valiosfisima fuente
de comunicadores visuales".{(17)

Ciertamente, no todos los artistas plésticos acuden al empleo -
del color para definir su estilo pictdrico; ain embargo, muchos de
ellos se apoyan en este redcurso para imprimirle vida a sus perso-—
najes o un sentido especi{fico a sus creaciones.

A veces no bastan determinados gestos en los cuadros o las for-—
mas de los objetos para expresar emociones o estados de &Animo de -~
los personajes en una pintura.

También las atmésferas de los protagonistas requieren de cier——
tos colores para representar, por ejemplo, un ambiente claro u os-—
curo, un dia o una noche.

Los colores, sin embargo, no siempre determinan el estilo pictéd
rico de un creador, pero son recurso a veces vital en una obra -
plastica, como ocurre con las pinturas de Tamayo.

M&s bien, el color estad ligado con las emociones que puede des-—
pertar en un espectador; y de ahf que su uso sea muy socorrido pa-

ra los artistas.



Pero precisamente porque loas colores pueden suscitar determina-—

das emociones, tienen al mismo tilempo un significado, cuya inter—--

pretacidén puede variar de acuerdo con las circunstancias especifi-

cas del cuadro y segiin las experiencias y los conocimientos de ca-

da persona-.

Ahora bien, "(...) el conocimiento que hay sobre el color en la

comunicacidén visual va poco més alléd de la recogida de observacion

es, de nuestras reacciones ante €l. No existe un sistema unificado

y definitivo de las relaciones mutuas de los colores".(18)

Aqui sugerimos un significado de los tonos primarios de acuerdo

con las propuestas de Donis A. Dondis, que sSe suma al que daremos-

de los colores oscuros.
Estos significados estdn asociados con las emociones que provo-—

can en un receptor.

Asf, podemos decir que hay tres matices primarios o elementales

amarillo, rojo y azul. Cada uno representa cualidades fundamenta--—
les.
El amarillo es el color que se considera mé&s pré&ximo a la luz y

el calor; el rojo es el mas emocional y activo y esté ligado a la

sangre; el azul es suave y pasivo, genera tranquilidad.

Los colores secundarios son: naranja, verde y violeta. Los dos-—

primeros son activos y ardientes(no siempre), mientras Que el se~w
gundo es un tono que provoca pasividad.

Los colores negro y gris son pasivos; el primero a veces genera
angustia o asfixia; el segundo motiva tranquilidad y tristeza, al-

igual que el violeta.
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La miama Donis A. Dondis apunta que cuanto m&s intensa o satu-—
rada es la coloracidén de un objeto visual o un hecho,

Lo informativo da lugar a una elec-—--—

mé&s cargado

estd de expresidn y emocidn.
cién de color saturado © neutralizado gue depende de la intencidn

Sobre el eatudio de los colores y de las reacciones que gene—-—

ran en los espectadores se pueden escribir mdGltiples articulos en
virtud de gque el tema es sumamente amplio e inagotable, dada l1la -~
riqueza de emociones que pueden despertar ante diversos eatimulos

visuales,.
En este trabajo nos limitamos a los significados descritos en

lfneaa anterijiores.

2.2.1. Los colores de Tamayo

En el estilo pictSrico de este artista,
Existe un poema escrito por el propio Rufino Tamayo en el
la naturale

el uso del color es funda

mental.
que compara los colores(sus colores) con fendSemnos de

za y qQque tal vez le sirvieron de referencia para elaborar sus

obras. Este poema lo dedica a su compafilera Olga Tamayo,y en &1 de
fine los que fueron sus colores predilectos.

Aunque estos tonos no nos revelan el significado de ellos en

s8f nos permiten tener una idea de loque es50s color-

cada pintura,
Es posible que los trece tonos que Tama

es representaban para é&1.
Yo nos muestra smean los que realmente aparecen en el arco multico

lor;:; pero también es probable que esos colores eran los que forma
sélo (-3

ban su espectro cromfitico m&s usado. De cualquier modo,

pudo explicarnos la razén del empleo de ciertos tonos en cada

obra, y 108 que veia en el poema Arcoiris.
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=L ARCOIRIS (™)
Rufino Tamayo
A clga

Azul como el hondo mar
cuando estéd tranquilo
Verde como el campo
en tiempo de lluvia
Naranja como puesta de sol
en el otofio
Violeta como reflejo carmesi
sobre el mar azul
Magenta como las bugambilias
que adornan nuestros Jjardines
tierra erozionada
de la altiplanicie

Ocre como la

Café como la tierra hiGmeda
del fértil trépico
Rosa como conjuncién
de sol y de luna
Gris como mafiana ain sol
en un dfa lluvioso
Amarillo como tierno sol
en un dfa de primavera
Blanco como el color
de la luna llena
Negro como noche
8in luna y sin estrellas
Rojo como el fuego
que todo lo consume
{(*) Poema publicado en Tamayo, editado por Producciones Impresas,
SA de CV, México, 1983. Publicado después en el diario La Jor
nada el 25 de junio de 1991.
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2. 3. La estructura de las pinturaese
Las obras pictéricas guardan una estructura de composicidn que -

permite a los realizadores integrar los elementos del cuadro de

acuerdo con un orden espec{fico que responde a la idea del emisor
Si se toma en cuenta esta idea, tendremos qQue pensar que la es
tructura de una pintura depende del mensaje gque su autor nos quie

re transmitir.
La estructura de una composicidédn pictdrica nos permite saber -~
adem&s el nlimero de objetos del cuadro, el aire o espacio que de-—
be haber entre los objetos, as{ como la forma que adoptard la pin
obalada, etcétera.

tura: rectangular, cuadrada, redonda,
de estructura estédn presentes en practicamente

Estosa elementos
todas las pinturas, y se les puede descubrir tan pronto los comen
a identificar con detenimimnto en una obra pictérica.

cemos
Suele ocurrir gque muchos artistas plfisticos pin--—

Sin embargo,
ten sus cuadros asin tener en mente una estructura preliminar de

su obra antes de realizarla.
Es comin escuchar a algunos creadores decir que "van trabajan-

do su pintura conforme se lea va ocurriendo”, lo cual es véalido.No
obatante, alin cuando se dibujen objetos y figuras al azar en un -
eapacio cuadrado, casi siempre el realizador va creando de acuer-~
Esta idea es casi derfinitivo gque influ-

con una idea original.
as{ co-

do
en la estructura o en la forma qQue adoptar& su cuadro,

ye

mo en los elementos que la conformarén(la narracidn que nos ofre-—
ce Diego Rivera sobre la composicidn y la concepcidn de su mural—
{ilustra la idea anterior).

E1l hoabre eon la encrucijada,



Para efectos de un anélisis visual, 1la observacién cuidadosa -~
de cada uno de los elementos que integran un cuadro, puede darnos
las primeras pistas para descubrir su estructura y su composiciédn
pictédricas. Una vez hecho esto, es probable que podamos interore-—
tar la idea o mensaje de su autor.

También este trabajo de observacidn y anélisis de los elemen——
tos y sSu estructura noa posibilita hacer una primera valoracién -
estética de la obra, la cual estars mAs sustentada Que la impreme
s8ién o impacto visual que recibimos al observarla por primera vez
2.3.1. La estructura en las diez piezas de Tamayo
Podrfamos afirmar que las diez pinturas estén estructuradas en ——
cuadrados o en recténgulos horizontales y verticales, que se ajus
tan al tema de cada tftulo y a la idea que Tamayo nos Quiere mos-—
trar, asi como & los tonos que le interesd presentar.

En los casos de Encuentro No. 1, Hoy y La fTamilia vemos rectan
gulos horizontales, donde los objetos se aprecian con claridad, -—
excepto en Encuentro No. 1. En el titulo Hoy el autor Jjuega mAs -—
con los objetos y con el espacio entre ellos, aunque en los otros
dos cuadros el aire tiende a ser superado por las figuras que apa
recen en primer planc y con un tamafio considerable.

Algo similar ocurre con Mujeres, donde las protagonistas se no
tan a primera vista y en primer plano, en un cuadro presentado —-—

como un rectingulo heorizontal.
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En el caso de Rockanrolero, su estructura est& configurada por
el cantante(presentado en primer plano) y los pequefios objetos —=-
que lo rodean(una plataforma y bocinas a sus costados) y los espa
cios de un cuadro realizado en una recténgulo horizontal.

Costm y Reloj olvidado guardan también algunas caracteristi——
cas comunes: en ambos el objeto principal se distingue con clari-
dad y los objetos ocupan la parte del espacio, dejando poco aire;
mientras que en el primero las pocas figuras son absorvidas por -
el aire que hay por el mar de la costa y por el bloque de tierra.

Danzante y Mujer en blanco son obras dvnde los objetos se ob-
servan en primer plano, sin figuras secundarias que los acompafien
salvo los adornos personales. En ambas el espacio ocupa un lugar-
importante, aunque es superado por la figura central que llena —-
una parte considerable del cuadro(en el primer caso). Las dos ple
zas son rectidngulos verticales.

En La gran galaxia los objetos principales se notan a primera
vista(el hombre gritando y las estrellas), con mucho espacio(inte
grado por el cielo y el mar). Ambos aobjetos se aprecian con clari
dad(a excepclédn de los puntos o estrellas), en un cuadro ejecuta-
do como recténgulo horizontal.

Como se notarf, los objetos principales de cada cuadro estan-—
asociados con el titulo y el tema de cada obra y responden a la -

idea de su autor.
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2. 4. La mexicanidad en las pinturas de Tamayo(algunas conside=-
raclones )

En este apartado manejaremos algunas ideas gque pueden servir pa-

ra intentar definir la mexicanidad en el estilo pictérico del ar

tista en cuestidn, basdndonos en los temas que MAS preocuparon a

este creador en la mayor parte de su obra.

Desde luego que esos temas y la mexicanidad de su trabajo es-—
t&n contemplados en las diez cuadros gue se enlistan para el ané
l1sis visual y en muchas de sus obras que no se abordan en este-
estudio.

Antes diremos que: "(...) la intuicidén aprende que toda ima—-—
gen eas un signo y que puede encontrarse en ella, como en un ros-—
tro, ademés del parecido y de la belleza, la inscripcién del al
ma. Es ella la que entre todos los elementos introducidos en el

cuadro, cualesquiera que é&éstos sean, establece un vinculo secre
to que los hace participar de una comunidad nueva. La pintura no
es, en mAs o en menos, la imagen del mundo sino para darnos la -
impresién de otro mundo, el universo del pintor. ¥ este univer-—
so aparece tan coherente, tan homogéneo como aquel por el cual -
discurre nuestra vida ff{sica(...) En la imagen qQque el artista da
de la naturaleza, es el reflejo de su propia naturaleza lo que -—
aquél busca y proyecta. Un hombre esté alli; a nosotros nos to-—

ca descifrarlo®.(19)
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Rufino Tamayo era un amante del pueblo que lo vio nacer. Desde
el barrio de la ciudad de Oaxaca donde nacidé y pasdS su primera -—--—
infancia, hasta su crecimiento ya como artista internacional, Ta-
mayo siempre estuvo en estrecho contacto con el pueblo mexicano,-—
y esa relacién lo hizo inclinarse por temas populares, por la gen
te mé&s sencilla de México, "mi México", como &1 mismo decfa.

Por ejemplo, su gusto por los colores llamativos, ardientes —-—
como el rojo y el verde de 1la sandia{muy mexicanos)}), lo explica -
el propio Tamayo cuando recuerda su primer trabajo al llegar a la
ciudad de México al desempefiarse como vendedor de frutas en un --—
puesto que tenfa su tia materna en el mercado de La Merced.

Uno de sus amigos contemporéneos, Xavier Villaurrutiam, lo con-—
sBigna asf : “{...) Rufino Tamayo nacié en Oaxaca en 1899. Sus ra
dres eran indigenas zapotecas. Su nifilez transcurrié en el trépico
que —para decirlo con palabras de Carlos Pellicer, poeta de su
generacidn-— le dio 'las manos llenas de color'. Huérfano y ado--—
lescente vino a México y trabajd con humildes parientes., en un —-—
mercado de la ciudad; vendiendo frutos del trSpico, de su trdépico
que, a manera de atmésfera, viajsd con &l hasta la altiplantcie. —
Los mismos frutos que habr&n de aparecer en su pintura como moti-
vos recurrentes, insistentes, con la geometrfa de sus formas y —-—

con la magia de su color®",(20)




Uno de los principios béAsicos de la temaAtica de este artista,-—

al mismo tiempo que su fuente de inspiracién mé4s importante, lo -—

constituye la gente pobre de México asi como sus costumbres y tra

diciones.
En Tamayo lo nacional o mexicano tiene que ver con todo aque——

110 que es caracterfstico de México, desde su gente méAs humilde -—

hasta los héroes nacionales o pupulares, pasandoc por todo lo qQue

producimos gracias a la naturaleza del territorio y que nos dis-

tingue de otros pafises del mundo.
El escritor Luis Cardoza y Aragén también definidé el gusto me-—

xicano de Tamayo de la siguiente manera : "(...) Sensacidén llena-

del sabor de México —de esas tierras oscuras, frescas, capitosas

hamedas, grasas—, que no viene de la arcilla muerta, sino de la —
arcilla viva. En Tamayo es en quien 88 oye mejor el timbre de la

voz de México més claramente perceptible por sus plésticas simpa-—

tfas populares y la delicada utilizacién que hace de ellas. Todos

los barros policromados, las tierras aceitosas y mojadas, los fru

toa y vegetaciones intensas, las ingenuidades equivocas de la pro

vincia, la gracia rdstica e inteligente, se manifiestan en su -

obra con sau molicie, con su pasidén contenida. El fotdSgrafo ambu—-—

lante, la pintura de retablos y pulquerias, la jugueterfa popular
las calles de las barriadas de México con Sus sorprendentes y pu-—~
se precipitan al fondo de Tama-

risimos colores logrados con cal,

Yo y Ssobre ese sedimento edifica su obra'".(21)}



Loms cuadros m&s pintorescos de nuestra ciudad o del campo me-—
xicanos también constituyen parte de los ambientes de la pintura
del artista ocaxaquefio, ¥y son ademés partes fundamentales del mo-
do de vida de los mexicanos. Esos cuadros tienen que ver directa

mente con el estilo de vida del pueblo, como lo apunta Cardoza y

Aragén.

El mundo indfgena forma parte esencial en la obra y en la te—
mAtica de Tamayo y en él se sustenta la mexicanidad de su traba-—
Jo. A Rufino Tamayo no le interesd pintar a los ricos de Méxi--—

cao, Bsus empresas, sus propiedades, sus ranchos o latifundios; en

lugar de ello, opté pPor otra clase scocial y prefirié retratar a

la clase de donde &1 surgié, a 1la clase baja, a su puebin de dla-—

ciudad o del campo.

De esta forma se puede afirmar que los mexicanos de Tamayo

eran la gente humilde y no los hombres ricos del pafis.
Asf,podemos decir gque: "(...) todo autor posee um estilo per-—

sonal Que sc¢ expresa en la eleccldén de una técnica, en la manera
de utilizarla, en la vivencia afectiva que representa en su obra,
en el mensaje, incluso cognoscitivo, Que quiere enviar; todo au-
tor es siempre representativo de su época, y de esta &poca com—=-
parte o rechaza sus valores y utiliza sus desc brimientos clientf

ficoa ©o tecnolégicos. En cierta medida, el autor estd por lo ge

neral condicioconado por su tiempo © por su cultura, por los cua-—-—
dres y por las ideologias dominantes y ademés, por el contexto -—

social y polfitico donde vive".(22)



De algin modo esto oturre con Rufino Tamayo y asi lo confirma
su obra.

Es muy probable que buena parte de 1la teméAtica indigena que -——
este artismta emplel en muchos de sus cuadros esté inspirada en la
raza césmica de la que habla el rfildsofo José Vasconcelos en su -—
l1ibro del mismo nombre.

A&emés. podrfa mencionarse que ambos personajes(Tamayo y Vas-—-—
concelos) vivieron circunstancias similares en México pues a los-—
dos les tocd la reconstruccidn de un pais que primero pasd por -
una revolucién armada y después por las revoluciones educativa, -—
agraria, administrativa, induatrial e ideolSgica en la primera mi
tad del siglo XX.

Por todo lo anterior, podemos afirmar que la mexicanidad en =--
las obras de Rufino Tamayo estf determinada por los temas mexica-—
nos que &1 aborda en buena parte de sus cuadros y que estén inspi
rados (los temas) principalmente en la vida de las clases urbaras-—
(urbanas, rurales e indigenas) de México; ademés de los ambientes
diurnos y nocturnos de l1a naturaleza del territorio mexicano.

Deade luego hay excepciones, y dentro de los cuadros que se =—-—
analizardn estd presente esta idea en distintas formas.

A pesar de que las diez obras estén en el Gltimo periocdo de —=
produccidédn de Tamayo, elloc no las desliga de esta definicidn que

exponemos de la mexicanidad.



CAPITULO I I I : EL ANALISIS DE LAS DIEZ PINTURAS

En este capfitulo exponemos el anAlisis de las diez pinturas de Ru
fino Tamayo, considerando las categorfas de anélisis que aqui pro
T descripcidn, colores, significado de los co-—

pocemos, como son
estructura, perspectiva, tema, estética e in-w-

composicidn,
Estas dos Ultimas categorfas las

lores,
he-

tarpretaciSn{de cada obra).
in-

mos definido como subjetivas porque son las que requieren del

telecto de cada persons para valorar e interpretar cada cuadro.

Las pinturas se enlistan cronolégicamente con el tftulo de ca-~
da una, 8sin incluir en esta aprte las caracter{sticas técnicas --
respectivas(que s{ aparecen en el apéndice).

Para algunos casos fue necesario citar las opiniones de la crf

tica de arte Raquel Tibol(especialista con gran conocimiento de

que sirvieron como auxiliar y refuerzo de la

la obra de Tamayo)
categorfa "interpretacidsn". Los jucios de la maestra Tibol enri-
quecieron ademds aspectos sobre la historia o el porqué de algu--—

nas de laa piezas estudiadas.
las categorfas incluyen al

En algunas de las obras analizadas,
gunos elementos de anédlisis de Prieto Castillo(explicados en el

primer capftulo), s8lo que aparecen adaptados y no desglosados.
A continuacidén se presentan las definiciones de las categorfas

mencionadas y posteiormente cada una de las pinturas con el an&li

asis respectivo.
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3. 1. Definicidén de las categorfas de anfilisisa

La descripcién es un breve listado de los objetos del cuadro ¥y —-—
una pequefia narracién de la escena que presenta.

Los coleores son los tonos utilizados en el cuadro asi como el
porcentaje aproximado en que se usan. También el color es un mate
rial plAstico que sirve para dar un tinte especfifico a un objeto-
(pictérico).

El significado de los colores se refiere al significado que -—--
tiene cada color con el objeto gque representa y a su relacidédn con
el tema del cuadro.

La composicién se refiere a los objetos que aparecen en la pin
tura y a su ubicacién en la misma.

La estructura nos indica la forma de presentacidén de cada cua-
dro(rectangular, cuadrada, etcétera).

El tema nos sefiala el tSpico general gue aborda la obra y que-—
estd asociado al tftulo de la misma.

La perspectiva se refiere anal plano cinematogrffico en gque esté
ubicado el cuadro.

La estética nos indica el aspecto o los aspectos que permiten—
valorar la obra con sentido estético{categorfia subjetiva).

La interpretacién es una propuesta{al igual Que la anterior ca
tegoria de anfilisia) sobre los valores sociales, culturales y hu-—
manos que la pintura nos transmite(categorfa subjetiva o perso——-

nal).

3. 2.

2 pinturas




PINTURA:

Descripecidn:

Coloresa:

Signifjicado de los colores:

Compostcidn:

Estructura:
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Encuentro No. 1(1961)
La pintura nos presenta a dos peraonas desnudas, -
vistas de perfil, conectadas por el Srgano de una
de ellas y envueltos en un ambiente rojo-—-anaranja-—

do.

amarillo, café, negro y azul.

Rojo, anaranjado, rosa,
El color ca

Sobresalen los tonos café,
4 ocupa un 50 % del espacio del cuadro,
el rosa Be lleva un 25 % y el naranja el 15 %;
restante lo ocupan los dem&s colores mencionados.

aclarar que los tonos principales estédn muy dispersos-

rosa y naranja.
mientras que
el 10 %
Cabe

en el cuadro.

La obra en su conjunto nos refleja-—
tomando en cuenta

la imagen de algo vital y activo, -
los colores rojo, café claroc y anaranjado.

Destacan dos objetos principales: un &rgano inter-—

no de un ser humano y un hombre de perfil con ex—-—

tremidades distorsionadas y con un cuerpo esquelé-—
Cada uno ocupa una parte importante en cada-

tico.
Hay otros obje-—

una de las dos mitades del cuadro.
tos pequefios que ocupan reducidos espacios y Que

s8e ubican al azar dentro del cuadro.

Aunque los objetos no son muy distinguibles a sim-
ple vista, la pintura guarda una estructura de —_—
equilibrio respecte del espacio qQue occupan sus ob-—
Jjetos principales. El cuadro es un recténgulo hori

zontal.
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Perspectiva: Sin perspectiva, en un full shot con objetos princi

pales presentados en primer plano.

Tema: Biocolégico-humano

Estética:

Su valor reside en el manejo de los colores en tonos —
muy similares, que se llegan a confundir mirando el -—-—
cuadro desde lejos; sin embargo, los trazos ¥y la combi
nacién de los colores hacen que la pintura esprese al
"encuentro" del hombre con sus Srganos internos mas vi
tales.

Interpretacién: El encuentro del hombre con su cuerpo interno -—-

forman una unidad orgénica que simboliza la vida
humana. Esta es una pintura qQue encierra valores
del hombre no s5lo como mexicano, sinoc como espe
cie.
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PINTURA: Mujeres(1971)
El cuadro presenta a dos mujeres con brazos abier-
tos y dibujados en sin rostro
¥ sin ropa. Detrés
de las mujeres y dos partes del cuadro divididas
como representando dos atmésferas

Descripcidn:
figuras geomé&tricas,

de ellas se notan las sombras

por dos colores,

Amarille, negro, gris, rojo y verde oscuro.
El 60 % del cuadro lo ocupan los colores negro y gris-—
abajo)}) y un 35 % del espacio es del -
el reloj(algunos detalles

% el verde(con pequefifsimos

Colores:

(en 1a parte de
amarillo., Un 4 % lo abarca
en las dos figuras) y un 1

detalles en el suelo) y el blanco.

dos colores principales, la

Por 1los
so0l débil y un paisaje don-

Significado de los colores:
una tardn con un
La parte de arriba es ocupada

¥ la de abajo por el

escena ea
de la tierra es negra.
por el amarillo(la luz del sol)
negro, con mM4&s negro por las sombras de las dos muje—-—
El negro representa la oscuridad del terreno don-—
y el amarillo significa
la -

rea.
de aparecen las protagonistas,
El rojo nos representa la sangre,
El blanco sirve

1a luz del sol.
vida de que gozan las protagonistas. -

para darle cierta claridad a la parte baja del cuadro.
Son dos figuras principales(las dos mujeres) gque -—
Se observan otros objetos peque
dos brazos geométri

Composicién:
aparecen sin ropa-.
pequefiaas piedras,

fios: un sol,
Los objetos principales

cos de una de las mujeres.

se observan en la parte central del cuadro, con el

deméis espacio cubierto por aire.



Estructura: Este cuadro es un recténgulo horizontal

un plano de grupo,

me

Perapectiva:
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pintado en-—
donde los objetos se ven en pri-

plano, rodeados por bastante amire y espacio.

Sin perspectiva, con figuras en primer plano.

Tema: Social-familiar.

Estética: Aquil el aspecto que quizés valga m&s destacar es el

equilibrio qQque guardan los dos colores principales al

mostrarnos
los brazos

personajes

4 foais.
se da

Interprotacidén:

el atardecer. También la descomposicidn de
de una de las muJjeres le proporciona a los
un aire de transformacidn, como de metamor

Esta idea mse asocia con 1la transformacidén que

entre la tarde y la noche.

Se trata de dos mujeres pintadas en un atarde-—--

cer triste y poco luminoso, en algin lugar del-

Las dos mujeres se nos presentan como

campo.
dos sobrevivientes en algin sitio hostil, que
dan signos de vida por el color rojo que mues-—-—

tran en su cuerpo.






PINTURA:
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Cos ta (1973)

Descripcién: La pintura muestra una vista panorédmica de una pla

Coloresa:

¥ya donde se aprecian el mar, la arena y el bloque-—
negro y gris formado por la tierra; esta Gltima —-—
presenta una divisién parecida a una grieta en la-—

parte superior.

Verde agua, verde pardo, negro, gris, amarillo y viole
ta. Un 70 % del cuadro lo ocupa el negro en combina—-—-
ciédn con el gris y el violeta. E1 25 % es para el ver-—
de agua y el S % restante es para el blanco y el amari
llo.

Significado de los colores: El1 verde agua representa la clari--—

dad del mar; el negro para pintar una tierra misterio-
sa y virgen(con montafilas, selva, crédters y otras forma
cicones); el amarillo de la parte superior del cuadro -
indica una divisién o abertura de la tierra y el blan-—
co constituye la arena de la playa, que figura junto -
con el amarillo(dibujados en laprte inferior de la pin
tura). Estos dos colores significan la impieza y la -

pureza de la arena en esta costa.

Composicisn: Destacan dos objetos principalea(el mar y la tie—-—

rra) que forman la costa(tftulo del cuadro). En 1la
parte que constituye la tierra(arriba) se observan
distintas formaciones u objetos: por ejemplo,dos -—
matraces de laboratorio colocados en forma inverti
da y una abertura de la tierrra Que representa una
d@ivisién. La tierra ocupa un 70 % del espacio en -
la parte superior y el mar un 30 % en la parte in-
ferior.



Estructura:

Perspectiva:

Tema:

Eatética:

Interpretacidn:
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El cuadro es un recténgulo horizontal en un gran -—-—
plano general. La dimenaién de los objetos principa
les permite distinguirlos con facilidad en la pintu
ra.

S4in perspectiva, donde los objetos se aprecian en-—
primer plano en una vista aérea de la playa.

Geogr&fico-natural.

El valor estd constituido por la gran combinacién que
lLogra el autor con los colores gris,
verde pardo,

de 1la tierra.

negro, violeta y
que representan todos juntos los objetos

Esta combinacién contrasta con lo8 colo

res claros como el amarillo y blanco de la playa y el
verde agua del mar.

Se trata de una costa sin gente,

con tierra wviy
g£en Y un mar 8in olas y sin movimiento.

Estamos ante-
una costa virgen observada desde una vista aérea;

se—
trata de la representaciédn de una toma en picada,se——

g3n el lenguaje cinematografico.
Por 1a fecha en que fue realizada,

esta obra puede ~-—

representar el retrato de una playa virgen de nuestro
territorio,

posiblemente de alguna playa del sur.
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PINTURA:
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Mujer en blanco(1976)

Descripcisédn: E1 cuadro muestra a una mujer desnuda, sin rostro,-—

Colorea:

de color blance y con los huesos visibles. Detrés -—
de ella se observa un cuadro que la enmarca; dentro
del cuadro interior mse ven dos pl&tanos colocados a
lo8 pies de la mujer.

Blanco, rosa, negro, gris, verde agua, rojo y amarillo.
El rosa ocupa la mayor parée del espacio{un 60 %), el -
blanco representa un 20 %, el verde un 10 %, y el 10 %

reatante los colores negro, gris, rojo y amarillo.

Significado de los colores: El color rosa le da mucha suavidad y

ternura al cuadro; el blanco resalta la pureza de la mu
Jer(desnuda); el verde sirve para contrastar(junto con-
el blanco) con los tonos grises y negros. El amarillo -
es para el tono de los dos plAatancs, mientras que el --—
verde representa el agua del cuadro que est& detrés de
la mujer. El color rosa también envuelve al personaje -—

en un ambiente de flores que proporciona tranquilidad.

Compomsicién: Son dos objetos: una mujer desnuda de color blanco-

¥ un cuadro que esti detrés de ella. Ambos objetos-—
aparecen en la parte central; uno detrfis de otro. -
También se notan otros dos objetos(dos pl&tanos) —-—
que estAn detrfs de la mujer y dentro del cuadro —-—
posterior.

Estructura: El cuadro es un recténgulo vertical pintado en full-

shot, donde los objetos principales ocupan més de la
mitad del espacio. El aire de color rosa ocupa el es
pacio restante.



Perspectiva: No hay perspectiva.
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Los objetos se notan en un solo
plano, al fondo del cuadro.

Tema: BiolSgico—-femenino.

Estética:

Interpretacidn:

El aspecto més notable de eata pintura reside en el

cuerpo desnudo de la mujer en blanco(tal vez en repre-—

sentacidén de la Maja desnuda, de Goya) que ea mostrada-

ain cara y en espacio con colores suaves y pasivos.Por

el color de la mujer, Tamayo mostré la pureza de la -~

misma.

En esta pintura el autor retratd a una mujer sin
rostro gque muestra su cuerpo desnudo con grandes
caderas y con algunos huesos visibles, que apare
ce adelante de otro cuadro cuyos colores hacen -—
contraste con el de Su cuerpo. Se trata de una -—
mujer Qque representa vitalidad en un ambiente de
tranquilidad y mucha suavidad(por el color rosa)
Aqui Tamayo muestra a una mujer con sus cualida-—
des anatdémicas a primera vista, aasi como una ra-—
diante pureza.






PINTURA:

Descripcidn:

Colores:

Significado de los colores:

Composicidn: Son dos protagonistas:

La gran galaxia{1978)
En eate cuadro se observa un hombre desnudo que —--
mira a las estrellas e intenta comunicarse con el-—
las por medio del habla{tiene 1la boca abierta). Ar
riba a la derecha se notan varias figuras geométri

cas formadas por laes estrellas en el cielo negro.

Azul rey, negro, blanco, gris, rosa, rojo.
Los colores mAs importantes son el azul, el negro y el
blanco. E1 azul llena un 30 % del espacio, el negro un
25 % y el gris un 25 % también, el blance ocupa un 20

% y el 5 % restante el rosa.

El azul representa el cielo, pero -
también el mar. Lo negro de la parte de abajo, 1a tie—
rra; también la oscuridad de la noche y el color del -

personaje GUnico. El1 blanco es el color de las estre——-—

llas y de sus destellos. E1 gris sirve para contrastar

con el blanco y permite distinguir la oscuridad de la
noche. El1 rojo es usado para algunos detalles en el
cielo ¥y el mar(en el mar,

los detalles semejan anima—-—
les marinos) y el rosa para mostrar el esqueleto del
personaje.

el hombre y las estrellas.-—
Lﬁ figura del hombre destaca por su tamafio en la -—
parte 1zquierda del cuadro, pero las estrelllas —-—
ocupan la mayor parte de atencién junto con el co-—
lor azul. Son 28 puntos blancos o estrellas en el
conjunto celeste, que forman principalmente trién-—
gulos y otras figuras geométricas. E1l cielo{o el -
mar) y la tierra son otros objetos de contexto de
eate cuadro. Las estrellas ests&n a la derecha del
eapacio ¥ el resto tiene aire,
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Estructura: Esta pintura es un recténgulo horizontal elaborado-—

en un plano general pero con el personaje en primer
plano; las estrellas aparecen al fondo, en la parte
superior derecha.

Tema: Humano-celeste.

Perapectiva: Los objetos se notan en dos planos: primero el ob-

Estética:

servante y al fondo las estrellas. No hay perspec-—
tiva.

Visto desde los colores, el azul motiva inmediatamen-
te nuestros sentidos, y esto le da mucha atraccién al
cuadro, aunque también las figuras formadas por las -—
estrellas nos invitan a la reflexién sobre el mundo -

celente.

Interpretacidn: Aquf vemos al hombre buscando un sentido de las

estrellas y de las formaciones celestes, un hom
bre gue busca desde la tierra a los animales —-—
vemos en la noche cuando contemplamos las estre
llas y las asociamos con fendmenos u objetos de
la naturaleza. Se trata también de un individuo
que aparentemente estd cansado pero que se da a
la tarea de contemplar el cielo y lo que hay en
é€1. Asimismo, el personaje est& en un lugar apa
rtado del ruido y la gente, como en una colina-—
cerca del mar. Las estrellas nos invitan a iden
tificar a algunos objetos celestes.

La figura que se observa dentro del hombre y =—--—
que se identifica por el color rosa, representa
una sombra interna del individuo o significa su
esqueleto.
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Sobre esta pintura, Raquel Tibol sefiala lo siguien

“"Tamayo queria descubrir el universo y el espa
Inspirado en

te:
cio sideral por medio de la pintura-.

los proyectiles espaciales, pintd r&fagas de luz -—
Después se entregd al &xtasis de —-

cuando las estrellas tejen

entrecortadas.
loa espacios nocturnos,
las asombrosas geometrias de las constelaciones.

Aquf la figura esti& puesta a contraluz sobre el

azul. la belleza del macrocosmos congela sus movi-
mientos, pero arranca de su garganta un alarido, -

mezcla de asombro e inmensa dicha',.
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PINTURA: Danzante (1979)

Descripecién: El cuadro presenta a un hombre con una miscara ¥ un

calzédn rojos gque sujeta en su mano derecha un garro
te de tres bolas; ademéis, estéi cubierto por una ca-—
Pa rosa.

Colores: Gris, blanco,rojo,amarillo,negro, rosa.
El gris ocupa practicamente todo el espacio de la pintu
ra, llevdndose un 90 % del total. El blanco llena algu-
nos espacios para claros, con un 6 % del espacio; en —-
tanto que el rojo se lleva un 3 % y el rosa ¥y el amari-—
10 un 1 % del total.

Significado de los colores: Por el color gris del cuadro, el dan

zante estd en la noche mostrando su vestimenta(una m&s-—
cara roja y un garrote con tres bolas; ademés est& cu——
bierto por una capa roja). El rojo de la mascara le da
dramatismo a la cara del danzanteEl amarillo y el blan-—

€0 le proporciona cierta luz al cuadro. El rosa le da

cierta suavidad al personaje, lo mismo que el gris a
todo el cuadro.

Composicién: Una figura principal y los objetos secundarios que-—

lo adornan(un garrote, una mAscara, unea capa y un —
taparabo), ademé&s de pegquefios circulos en el espa-——
cio. E1l danzante aparece en la parte derecha del —-
cuadro, dejando aire en toda la parte izquierda
superios.

¥y



Estructura:

Tema:

Perspectiva:

Estética:

Interpreatacidn:
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Este cuadro es un rectféngulo vertical pintado en
donde el danzante figura en primer

un full shot,
plano cargado a la derecha(visto de frente) del

cuadro; el resto es ocupado por aire.

Folklérico-social.

El1 personaje se observa en primer plano con un ta
affogque ocupa una cuarta parte del espacio total.

No hay perspectiva.

El personaje no presenta mucho atractivo por su ves-—
timeﬁta. sin embargo, el valor del cuadro reside en-—
que se da entre la m&Ascara del danzante

el contraste
y el ambiente nocturno que lo rodea con el color

gris.

Aqui Tamayo nos muestra Aan personaje tipico de
las fiestas pueblerinas de México. Aunque no -
Bae nota si el danzante eastd en una fiesta o
sin mAs gente a

carnavalpopular{sdlo se ve &1,
Bsu alrededor), af viste con un traje de danzan
te. Su rostro mueastra cierto dramatismo y tris

teza, en lugar de mostrar alegrfa.






PINTURA:

Descripcidédn:

Coloresa:

Significado de los colores:

Composiciédn:
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Reloj olvidado (1986)

El cuadro muestra a un reloj colocado en un edificio
en un atardecer gris. E1l
Del edificio se sos-—

en una calle ain personas,
reloj marca diez para las tres.
tiene una chimenea que desprende humo y se dispersa-—

en el cielo. Junto al edificio principal se ve otro-

que acompaiia al relofd.

Negro,gris, rojo,blanco, verde oscuro, violeta y café os

el negro ocupa la mayor parte del espacio,lle
El gris y el verde ocupan-—

curo. Aquf
véndose un 70 % en el cuadro.
15 y 10 %, respectivamente, y el rojo, vicleta y el blan
Hay cierta dispersién de los colores gris '

co un 5 %.
como contraste entre éstos ¥y el rojo y verde.

negro, asi

Por el porcentaje del espacio que lle

nan el negro y el gris, esta pintura denota tristeza y -

vejez, olvido y desinterés.
en el edificio y el reloj,
Este panorama gris y sombrfo estd reforzado
El escaso rojo sir

Esto estd presente no sélo

8ino inclusoc en el cielo, que
es negro. -
por el color verde oscuro de la nube.
ve para resaltar la presencia del reloj olvidado,
Lo blanco es minimo en el cuadro y

que co

bra cierta vitalidad.
contraasta con el gris y el negro.

Sobresalen dos figuras principales: un reloj gque des

cansa en un edificio y una construccién{(una fébrica)

oscura que no deja ver el edificio Que sostiene al -

También se observa una nube semioscura que

reloj. -
ocupa la mayor parte superior izquierda del cuadrao.

$IT N9 BESE

LI IATIMY
RLETTELA

o




Estructura: Los objetos son presentados en dos planos: en el
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Cada uno de estos objetos ocupa un espacio en -
el cuadro, pero el gue mse lleva la parte méAs im
portante es la fébrica, que tapa al reloj. Easta
construccidn ocupa la mitad de la pintura, mien
tras gue el reloj una cuarta parte del total;la
.nube cubre una parte pequefia en la parte supe-——
rior y 1o dem#és esti lleno de aire.

primero aparecen la fAbrica y la nube, mientras que
en el segundo sBe observa el reloj, con sus maneci--—
llas y un méAstil cortado.

Esta pintura es un rectingulo horizontal en donde -
los objetos sBe notan con claridad, a pesar de los -
colores con que fueron pintados. Se trata de un pla
no general de una calle.

Perspectiva: Esta pintura no presenta, a pesar delos planos que

se distinguen. Los objetos se presentan en un pla-
no general con poce aire y con poca actividad.

Tema: Urbano-moderno.

Estética:s

El empleo de los tonos oscuros aplicados de tal modo-—
es lo que nos permite ver la Sptica de Tamayo. Su va-—
lor estétitco reside en el equilbrio que guardan los-
tonos grises y negros, es decir, el manejo de los mis
mos le da una viai&n de asocledad a la pintura. Esto —--—
esté reforzado por el tema y por las caracteristicas—
que el autor le dio por medio de los colores més so——
bresalientes a simple vista.



Interpretacidén:

Esta pintura nos muestra un aspecto de una ciu
dad en un momento poco afortunado. Segin el ob
Jeto principal(el reloj) estamos en una hora -~
del dfa(las manecillas marcan las diez para =-—
las tres de la tarde) en que todo deberifia es-—-~
tar claro y transparente. Sin embargo, los co-—
lores del cuadro revelan lo contrario: una ciu
dad oscura en una hora con mucha claridad, dom
de el humo y el smog de la fébrica opacan la t
ransparencia del dfa. Se trata de una ciudad -
contaminada y deteriorada por el tiempo, donde
1o viejo se ha gquedado rezagado s8in ser reno--
vado y mantenido. El1 gimbolo en esta obra es -—
el tiempo, o mejor dicho, el paso del tiempo.

En este cuadro los colores hablan por af{ solos

¥ nos revelan los sentimientos del autor.






PINTURA: La familia(1987)

Descripcidn: La pintura presenta una familia que saluda a su hi
Ja en un lugar cerrado. Figuran el padre y 1a madre
de frente y al centro del cuadro, y la hija enmedio
de ellos dando la espalda y sin vérsele el rostro;-—
todos vestidos con ropa elegante.

Colores: Azul claro, violeta, blanco, gris, café oscuroc, naran-—
Ja y verde., E1 azul ocupa un 50 % del espacio, 25 % el
negro en combinacién con el gris, el 10 % del violeta,
10 % el rosa y el 5 % restante es para los colores -

blanco, verde y naranja.

Significado de los colores: El azul le imprime mucha suavidad -
al cuadro y establece contraste con el negro del piso-
¥y del objeto ubicado detras de los personajes. El raosa
del vestido de la sefiora también le proporciona suavi-
dad a la escena y el morado del traje del sefior le da
soclemnidad. E1 blanco del traje de la nifia significa -
pureza e inocencia. E1l naranja resalta las laAgrimas de
los padres y contrasta con los tonos negro y morado —-—

del piso y del fondo del cuadro.

Composicié&n: Son tres objetos{(personas) principales: una mujer,
un hombre y una nifia. Dos objetos secundarios: un
poste con su bola y un mueble detrés de los prota-—
gonistas. Los tres personajes se observan en el —-
centro del cuadro y el demis espacio lo ocupan los

objetos mecundarios y el aire.



Estructura: La pintura es un recténgulo horizontal disefiado en-
un plano de grupo con los objetos principales en —-—
primer plano.

Tema: Social-familiar.

Perspectiva: Los objetos se aprecian en primer plano, pero el -

cuadro muestra el fondo en un segundo plano.

Eatética: El contraste de los colores azul y negro le dan gran-

atractivo a esta obra, lo mismo que el contraste en-—

tre el rosa y el negro, y el violeta ¥y el negro. Las-—
expresiones en las caras de los padres de la nifia le

imprimen ternura y belleza a la escena familiar.

Interpretaciédn: Se trata de la representaciédn de una escena fa-
miliar, donde los padres estén vestidos con ele
gancia al igual que su hija. Las lagrimas de —-—
los padres muestran la alegria del encuentro -—-—
con su hija, quien aparece con los brazos abier
tos para ensefilar su felicidad al ver a sus se—-—
res queridos. Sin embargo, también representa -
esta escena una despedida, pues las léagrimas de
los padres demuestran cierta tristeza. Los fcs-
tros de los padres nos permiten descubrir el -—-
sentido de esta pintura.






PINTURA:
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H o y(1988)

Descripcién: E1 cuadro presenta a un hombre que huye de los ani-

Colores:

males salvajes que habitan en el desierto. Aves y -
mami{feros persiguen al humano que corre desnudo y -

con gran desesperacidén.

Amarillo p&lido, verde oscuro, negro, gris, plata, café
rojo, blanco, viocleta, azul.

Sobresalen el amarillo péalido, el negro y el rojo(en —-—
sus distintas tonalidades), asf como el verde oscuro.
En este cuadro laos colores estén colocados en forma de-~
finida en cada uno de los objetos que se presentan. A -—
asimple vista, el amarillo p&filido despierta inmediatamen
te la sensibilidad del ojo humano, pero se encuentra en
contraste con el rojo y el negro. Digamos que el cuadro
eatd compuesto en un 40 % de amarillo palide, en un 20
% de rojo, 25 % de negro, el 10 % de verde oscuro y el
5 % por los dem&s colores. En el primer plano aparece —
el negro y el verde, y en segundo planoc el amarilleo y -

el rojo.

Significado de los colores: Por el contexto{un &mbito natural en

el campo) el color amarilloc revela una tarde crepuscu-—-—
lar, pero empafiada por la soledad y 1la eascasez. El CO~—
lor rojo en los animales demuestra su coraje hacia el -
hombre, quien es perseguido por estos atacantes del cam
po. E1 verde del individuo representa la desesperacién,
la angustia de verse asediado, lo cual es reforzado por
la expresién de su cara. El1 color negroc de las rocas re
vela miaterio, necesidad, y refuerza el ambiente A&rido-
del cuadro. El negro también estd presente en los anima

les y ello nos revela su necesidad, su podredumbre.



Composicién:

Estructura:

Perspectiva:

Tema: Rural-—
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La obra estéd integrada por tres figuras principa—-
les: un hombre desnudo que trata de correr, un ave

¥ un mamifero(un perro), estos dos Gltimos persi

guiendo al primero. Estos tres objetos ocupan més-—
© menos una cuarta parte del espacio total del cua
dro, mientras que los otros objetos secundarios{(un
Arbol sin hojas y tres rocas) se llevan la otra --—
cuarta parte. La mitad restante est& ocupada por -

el cielo y la tierra, que est&n en segundo plano.

Los objetos primarios y secundarios aparecen en pri
mer plano{a excepcidén del &rbol), mientras que los-—
rayos solares del cielo se encuentran al fondo, al
igual que la superficie del campo. Tanto los obje—-—
tos primarios como los secundarios mantienen una -—-—
distribucién ordenada en el cuadro, para darle -
equilibrio junto con los pequefios claros(aire) en -
la parte superior dentro de su segundo plano. La —-—
pintura es un recténgulo horizontal con objetos y -
con una dimensién de los mismos que permite distin-—
guirlos con mucha facilidad, en un plano general.

Este cuadro presenta cierta profundidad de campo,—
especialmente en el segundo plano. La obra est& he
cha en dos planos, pero enmarcados en un plano ge-~
neral, con objetos que presentan mucha actividad o

movimiento, y con aire en la parte superior.

bioldgico.



Eatética:

Interpretacidén:

[=3-1

El valor estético del cuadro easté condicionado por los
colores empleados en su elaboracidn y en su Justa dis-

tribucién para mostrar un ambiente hostil.
mente los colores hablan por si solos,
los tonos fuertes.

Aquf nueva-
especialmente —
también las expresion-—
es del hombre y los dos animales la dan el toque de
desesperaciédn al ambiente del cuadro.

Sin embargo.

Las léAgrimas del
perseguido y las garras del ave, asi como los dientes-—
del perro le imprimen gran dramatismo a los personajes

¥ a8 la obra en su conjunto. Aqui las expresiones nos

ofrecen opclones para valorar la estética de la obra.

Esta obra nos muestra el simbolo de la sobrevi—-—

vencia y el instinto de destruccidn y venganza
del animal hacia el hombre.

Nos plantea a &ste
en una atmésfera apocaliptica,
vefa Tamayo.

tal vez como la
Vemos también la desnudez de la na-
turaleza en su aspecto mAs béArbaro y brutal,como

es el fin{(la muerte) del hombre por el animal.Es

la muerte del hombre por otro de sus acompafian—-—
tes en la naturaleza,en ese desieeto tan &Arido y
solitario un poco a la visién de Juan Rulfo en

Pedro Pfiramo sobre nuestro pueblo. Sin embargo,
la esmcena de esta pintura bien podrfa estar en
otro continente del planeta, donde las condicion
es de sobrevivencia son desesperantes.
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PINTURA:® Rockanrolero(1989)

Descripcidén: La pintura presenta a un cantante modernoc gesticu-—
lande, con brazos ¥y piernas torcidos. Con una de -
Bus manos sostiene el micréfono y estd parado so-—-~
bre una plataforma gque le da m&s altura. Detrés —--—

del personaje se observan dos bocinas.

Negro, gris, verde agua, blanco y rosa.
El verde ocupa un 40 %X del espacio en el cuadro;
el blanco un 15 % y el gris junto con el
Destacan el verde y el rosa en segun-

Colores:
un 30
% el rosa; -
negro otro 15 %.
do plano, porgque el blanco es presentado en pr{mer Pla

no en combinacidn con el negro y el gris.

El color mayoritarioc nos da cuenta-—
y se trata -—
El

Significado de los colores:

del escenario donde el rockanrolero esté,

de un lugar alegre, propicio para escuchar misica.

rosa representa a la carne del cantante y es también
mientras que el blanco nos re
Los tonos -

el color de la alfombra;
fleja la claridad del traje del personaje.
gris y negro sirven aqui{ para establecer los contras-—-

tes con los otros colores.

Sobresale un objeto principeal(un hombre rockanrole

Composicidn:
acompafilado por su micréfono negro ¥

ro qQue canta)
un tudbo que sostiene dos bocinas que aparecen de-—-—

tré4s del personaje. Se observa también una plata—-—

forma rectangular en donde se encuentra el rockan-
a extrema-—

rolero y un pequefio cuadro semioscuro
micr&fono

derecha del cantante; también se nota el

Junto con su cable.



Estructura:

Perspectiva:
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Debido a que los objetos principales,

activos e in
activosn,

estéin distribuidos en el cuadro en una es
tructura de equilibrio, la pintura y los objetos -—
Be aprecian con mucha armonfa. Este cuadro es un -

recténgulo vertical que presenta con claridad los-
objetoms y lom colores.

Sin perspectiva; es un cuadro presentado en un —-—

full shot con aire y espacio suficiente alrededor
del objeto central.

Tema: Urbano-moderno.

Esté&tica:

forma en que estd presentado el rockanrolero,

fue la visiédn muy personal del auteor de la obra.
més,

dan atractivo.

Interpretacién:

El valor de este cuadro reside en los gestos y en la

que -——

Ade
el contraste de los tonos claros y oscuros le

Eata obra nos muestra a un personaje con un

rostro que geaticula porque canta una melodfa—
emotiva para él(el cantante)y para el piGblico-

Joven al que se dirige. En esta obra 1 autor-—

nos presenta su visién de la juventud de la dé
cada de los ochenta, de una Jjuventud que gusta
sobre todo de la misica de rock."Estridencia, -
ritmo, sexualidad exacerbada,

espectéculo, ex—
travagancia;

todo esto estl presente en esta

pintura, auqnue expresado sin rechazo o distan
cia generaclonal; m&s bien demuestra simpatia-—
por este rockanrolero de larga melena, traje

blanco y calcetines color de rosa",

apunta sOo-—
bre esta obra la critica de arte Raquel Tibol.






CAPITULO I Vv : SIGNIFICACION SOCIAL DE LAS DIEZ OBRAS

Para intentar establecer una significacidn social de los cuadros
de Rufino Tamayo, hay que remitirnos a la relacién que se da en-—
tre las pinturas mismas{(su teméAtica) y la sociedad a la que van
dirigidas y en la cual se basd Ssu autor para realizarlas.

Si atendemos esta idea general, tendremosa que sSuponer que la
temdtica de las diez pinturas tiene como referencia a la pobla—-—
cién mexicana de hace 36 aflos a la fecha, segin los aflos de las-
obras manejadas en el anflisis(por ejemplo, Encuentro No. 1 es -
de 1961).

Esta idea tal vez tenga aplicabilidad para toda su obra cuya-—
temética sea México y su pueblo, sin embargo, aquil s8lo propone—
mos explicaciones para las pinturas del periodo seifialado.

Hay qQuienes consideran que lLa relacién de una obra y 1a so—-—
ciedad se da en funcidn de determinados acontecimfentos histéSri-
coa que se presentan en el seno de 1la misma, lo cual sucede con-
frecuencina(las revoluciones sociales y armadas-de los pueblos —-—
han sido una fuente de i1nspiracidn muy abundance para los artis-—
tas plésticos).

No obstante, en el caso de Rufino Tamayo no siempre sucedids —
anf{, o al menos eso parece indicarnos el tema de cada uno de los

diez cuadros dentro del periodo comprendido-en<re 1961 y 1989.
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M&s bien, los tifitulos mencionados guardan una relaclén con la

sociedad que respondié a los momentos de inaspiracidén de Tamaya ¥

a 8u necesidad de creacidn con base en su preocupacién por el

pueblo de México y por sus ambientes y paismajes tanto rurales co-
mo urbanoa.

Ahora bien, se podré preguntar : & cull es su significacién -—
social 7

Precisamente su significaciédn social reside en la relacién -_—

que establece cada cuadro{tal vez toda la obra del artista) con -

la sociedad.

Su significacién Bocial no tiene nada Que ver con el costo mo-—

netario o con su cotizacién en el mercado de .uras de arfe, sino-

con el vinculo gque lo liga con loms grupos sociales de .u pueblo o
de una naciédn. Esto Quiere decir que los personajes y a1 mensaje—
de una pintura tienen valor social en la medida en que son el re—

flejo de la personalidad de una sociedad, aunyue ese reflejo sea

representado en una obra de manera figurada por el artista. El re

flejo es lo que nos proporciona el vinculeo social y por lo tanto-

el significado social de una obra.
Una pintura también vale por 1a serie de valores sociales que

puede representar cori cada uno de los elementos objetivos que 1lo

conforman(sobre todo con l¢s personajes y las figuras). Por ejem-—

plo, el cuadro Rockanrolero(1289) muestra a un personaje(el can—-—

tante) cuya vestimenta y gesticulacidédn nos hace pensar en un Tock

ero de la presente década. Este personaje rescata algunas caracte

risticas de 1la vestimenta de los actuales rockeros: saco sport,za

patos toscos y pantalones pegados al cuerpo.



Otra de las diez pinturas, Hoy nos remite a un lugar del campo
(al parecer mexicaneo) donde un hombre huye de 1la agresividad de
los animales salvajes que habitan en esos ambientes. El1 valor so-
cial de eate cuadro <tiene Qque ver con el fendemno de la violencia
animal hacia el hombre, al intentar éste transgredir el ecosiste—
ma de los habitantes naturales del campo © del desierto. Incluso-

en esta pintura el amarillo pAlido que invade todo el ambiente —-—
nos despierta la emocién de la tranquilidad que al parecer el hom

bre y los animales Quieren destruir.

Algo parecido sucede con la pintura Reloj olvidado, donde la —

soledad y el abandono en que nos sumerge este cuadro nos hace pen

sar en una cludad con poca vida ¥y con rincones muy rezagados de
una urbe,

quizés la de México.

Contrariamente a estas dos piezas, en Encuentro No. 1 Tamayo -
nos plantea el simbolo de la vida,

la interconexién que hay entre

un organo vital del hombre y el hombre mismo. Esto nos conduce al

funcionamiento constante y vital de los 6rganos internos de un ——
ser humano como el requisito necesario para el metabolismo del --—

cuerpo ¥y para la permanencia de l1la vida.

En el cuadro titulado La familia el autor expone a uno de los-

nidcleos més importantes de la sociedad:

la familia. En este caso

no es una familia numerosa, como las hay entre los grupos indige-
nas de México; se trata de un grupc formado por el padre, la ma--—
dre y su hija, todos vestidos con ropa de noche. En esta obra Ta-

mayo seguramente retratd a una familia mexicana.
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Lo mismo occurre con Mujeres y Mujer en blanco, donde la carag
teristica mi&s notable son los seres gque aparecen en estos cui=---—
dros y que son _retratos de mujeres del territorio nacional. Al -
ser retratos, ge convierten en una imagen de la mujer mexicana.

En una sjtuacién similar esté Danzante, donde vemos a un hom
bre vestido cop poca ropa y aparentemente bailando. Aqufi Tamayo-—
quiso retratar a personajes que aparecen muy a menudo en fiestas
tradicionalegs ¢e pueblos © en carnavales tipicos de nuestro pais

Nuevamente, el persconaje de este cuadro estd vinculado social
mente con hombres del mundo indfigena mexicano, Yy pretende ser la
imagen de ese mundo.

Por Gltimo, la pintura Caosta nos representa solamente un pai
saje del mar y la playa, pero s8in gente. Se trata de una costa-
virgen o de poca confluencia humana. AQuif Tamayo probablemente —

retratd alguna playa del sureste mexicano.
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C ONCLUSTIONTES

Considerando el an&Alisis de las diez pinturas diremos que las ca-
tegorf{as sugeridas para ohservarlas permiten estudiarlas con més

detenimiento, poniendo atencidédn en aspectos de composicidén.

Es posible gue atGn cuando se tomen en cuenta aspectos de compgc

sicidn pictédrica(y las categorfas manejadas), éstos no nos posibi

liten realizar una interpretacién totalmente objetiva de las pin-
turaas, debido a que la interpretacidn de una obra de arte es un -
asunto que concierne a cada individuo.

Podemos afirmar entonces que las categorias esgrimidas en el -
descripcidn, colores, estructura, etcétera) pueden

anflisis(tema,
auxiliares para una mejor observacidén

servir a un espectador como

de una pintura.

Ademfis, es necesario apuntar que dichas categorias se ajustan-
a la temd&tica de cada obra, pero puede haber otras{categorfas) -~-—
que las analicen desde una perspectiva semidtica y no visual{(comao
la que se propone en esta tesis) y ello produzca un estudio m&s -
especializado y profundo. En este trabajo nos parece que permiten
acercarnos a aspectos muy generales de composicidén de las pintu-~-—
posibilitan tener una interpretacién

ras, los cuales a su vez nos

personal de cada obra.
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Para el caso de las diez plezas, los colores utilizados nos

permiten interpretarlas vinculéndolas al tema de cada una; es de-—
cir, existe una relacién muy directa entre los tonos empleados

con el tema de cada cuadro. Esto, sin olvidar que Tamayo usaba —-—

sus colores segin la emocidn que pretendia "despertar" en cada -—--—

pintura.

Por otra parte, en cuanto a la mexicanidad en las diez piezas—

(hipStesis 1 y 4), s6lo seis de ellas tocan puntos netamente mexi

canocs, a saber: Panzante, Costa, La familia, El1 rockanrolero,Mu-—

Jer en blanco y El reloj olvidado. Esto, fon razén de estar cir-—-

cunscritas en el Ambito mexicano y en virtu de gque los personajes

son del territorio nacional.

Bn relacidn a la utilizaciédn de l1los colores en cada cuadro y a

su vinculo con el estado de &nimo de sus personajes{hipdtesis 3),

podemos decir q'e el uso de los tonos(colores) responde a la tem4a

tica de cada una de las pinturas(como ya se mencioné), y en pocas
ocasiones(sdlo en el camso de Hoy, donde el hombre perseguido mues
tra un color que inguieta) se relaciona con el estado de Animo de

los protagonistas.

Con respecto de si las pinturas tienen colores y figuras que

reflejan aspectos de nuestra sociedad mexicana(hipStesis 2), pode

mos sefialar que s{, aunque algunos cuadros bien podrfian ser repre

sentativos de otras sociedades no mexicanas, como 1o muestran los

tifitulos La gran galaxia, Encuentro No.l, Hoy y Mujeres.
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En cuanto al vinculo Qque se¢ da entre el arte y el proceso comu
nicativo, estd determinado por las funciones que guarda el signo-—
con el lenguaje(segin Jakobson y Guiraud) asi como por el papel -
que cumple una obra de Aarte como portadora de mensajes para dives
808 receptores. Es decir, el arte establece su nexo con la comuni
cacién en tanto que es un medio de expresidén personal de un artis
ta(emisor) y en tnnto que es un medio de exposicién de una o més—
ideas.

Finnlmente, la lectura de las diez pinturas nos posibilita co-
nocer también més de cerca el estilo del artista, cuya caracter!g
tica principal son los colores tan intensos que utiliza Tamayo.HE
bria que afiadir que su estilo se distingue adem&s por la deforma—
cidédn de muchos personajes de sus cuadros, los cuales pueden pre——

sSentar cuerpos geométricos o tamafios extremadamente grandes.
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mensajes.Ed. ILCE, México,1982,Pp.
134-13%5
Villaurrutia, Xavier. Rufinoc Tamayo,
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Dondis, Donis A. Op. cit., P.6G4

Villaurrutia, Xavier.
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