Es una idea comun considerar a Rufino Tamayo como
una figura precursora “del primer rompimiento con el
arte nacionalista”.! Aunque es notable una persistente
transformacion en sus pinturas, sobre todo en la década
de los anos cuarenta, es uno de los artistas que continta
con una busqueda estética anclada en las raices del
México indigena. Su estilo “primitivo” que inicia desde
los afios veinte y que forma parte de la diversidad de pro-
puestas pictoricas de entonces, no desaparece del todo.
Lo mismo sucede con la relaciéon entre mexicanidad y
modernidad, tematica que desarrolla a lo largo de su
carrera artistica.

Las diversas interpretaciones han abordado su histo-
ria como la de un pintor “marginado” e “independiente”.
El “indio oaxaqueno” que triunfé en Nueva York y que no
tuvo ningun apoyo ni contacto con el mundo artistico
mexicano de los afios veinte y treinta,? por lo general sus
pinturas han sido estudiadas desde enfoques formalistas®
sin tomar en cuenta los contenidos politicos y filoso6ficos;
también ha sido considerado el decano de la llamada ge-
neracion de la Ruptura.* Si bien es cierto, Tamayo tuvo
discrepancias con algunos de sus colegas considero que
también es preciso contemplar sus afinidades. Ha sido un
error separarlo del contexto artistico y politico que le toco
vivir. Considero importante aclarar estas imprecisiones
historiograficas que han provocado la construccion de un
mito alrededor de su figura. Es por ello, que en este articu-
lo me propongo estudiar su desarrollo artistico desde la
perspectiva de la continuidad y no de la ruptura.®

LA IMAGEN DEL “INDIO-MODERNOQO”

Rufino Tamayo participé en el movimiento artistico
posrevolucionario. Su propuesta artistica corresponde no
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s6lo a una interpretacion estética del arte indigena, sino
también a una reflexion sobre la identidad cultural del
mexicano.

Su pintura responde a la intensa busqueda colectiva de
los artistas mexicanos, interesados en hallar en las cul-
turas prehispanicas y en el arte popular los valores forma-
les y espirituales del arte moderno mexicano. Este inte-
rés lo podemos observar en cuadros como Hombre y
mujer e India frutera de 1926, en los cuales integro ele-
mentos de algunas mascaras de la cultura Mezcala con
un lenguaje esquematico y simplificado propio del
Primitivismo europeo. Asimismo, en 1933 participo en
una serie de conferencias organizadas por la Escuela
Central de Artes Plasticas con el articulo: “El nacionalis-
mo y el movimiento pictorico”,® en el cual se declara na-
cionalista pero en un sentido diferente. Rechaza las poli-
ticas integracionistas promovidas por el Estado mexicano
y por los escritores y poetas del grupo Contemporaneos,
concibe el nacionalismo como algo diverso, universal y
actualizado.

Otro aspecto que confirma su interés por el nacionalis-
mo es la busqueda de sus raices indigenas. Desde los
anos veinte, empezd a desprenderse de la representacion
mimética como una manera de rechazar la ensefianza
académica y de acercarse al arte antiguo mexicano, en
donde encontro, el sello de lo diferente. Este deseo por
marcar la diferencia fue una inquietud que utiliz6 para
promocionar su arte y en muchas ocasiones lo llevo a al-
terar la realidad, a falsearla. Se autonombraba indio para
demostrar que no tenia que buscar en el exterior la expre-
sion “primitiva”, —tan cotizada en el contexto cultural y
artistico de las primeras décadas del siglo XX—, y asi mos-
trar que su obra expresaba la “pureza” del arte indigena.

La imagen publica de Tamayo fue construida por la
critica de arte y por él mismo, quien se encargé6 de
autopromocionar su pintura. La estrategia fue jugar con
un doble discurso. Sigui6 aceptando orgulloso su origen
indigena pues esta identidad le otorgaba cierto prestigio
en el extranjero, con lo cual no pretendia representar al
indio sino serlo y al mismo tiempo se presentaba como el
indio actual, contempordaneo y vanguardista. Esta doble
adscripcion va unida con una serie de tacticas ambiguas



que forman parte del mito. De acuerdo con Francisco
Reyes Palma, “supo mantenerse a flote como artista pu-
blico pero distante del proyecto nacionalista e incluso
asumié que nunca habia pertenecido al movimiento
muralista”.” Asimismo, se present6 como un artista inde-
pendiente, el primero en generar una nueva época del
arte mexicano. Y se encargo, junto con su esposa Olga, de
difundir la idea de haber sido reconocido primero en Es-
tados Unidos y después en México.®

Este tipo de afirmaciones serdan reforzadas por el esti-
lo “primitivo” de sus pinturas, el cual va a tener un impac-
to importante en el modernismo estadunidense.® Los
artistas de entonces se interesaban por las culturas nati-
vas de América para mostrar un arte “autonomo”, aleja-
do de la Escuela de Paris. Asimismo, se identificaron con
el pasado mitico y espiritual de las culturas ancestrales y
por esta via llegaron a la abstraccion. Recordemos que
Tamayo vivié en Nueva York de 1936 a 1947, ahi encon-
tré una aceptacion y un mercado cada vez mayores; inclu-
sollegb a ser considerado un indio. Su “primitivismo” y el
alejamiento del arte politico y pintoresco le permitieron
acceder a la “modernidad americana”.

En 1947, el critico-pintor neoyorquino Barnett Newman
escribié un articulo comparativo entre la pintura de
Tamayo y la de Adolph Gottlieb. En él mencionaba que
ambos pintores habian contribuido a la construcciéon de
una genuina cultura americana basada en la compren-
sion del arte indigena. Esto, segin Newman, sobrepasa-
ba las barreras del nacionalismo, pues representaba la
“verdadera universalidad del espiritu”.!

El debate entre modernismo y realismo en las artes
visuales" surgié en un momento de crisis mundial oca-
sionado por la critica hacia la pintura politica y por la
defensa de un arte puramente pictorico. Los discursos
artisticos anunciaban la decadencia del realismo social y
el éxito del arte abstracto en el occidente, al tiempo que
eliminaban el mensaje narrativo y anecdotico de la cate-
goria de lo moderno.

Mientras que en Estados Unidos el modernismo se
identificaba con la pintura puramente abstracta,'? en
México la sintesis entre figuracion y abstraccion, carac-
teristica del estilo tamayesco, se presentaba como una
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salida al realismo social de los afios treinta y también era
un rechazo al arte abstracto que incluso para el pintor
oaxaquefio significaba la total deshumanizaciéon. Tamayo
proponia un “realismo poético” envuelto en un lenguaje
semi-abstracto y expresionista que mostraba una fusion
entre lo arcaico-indigena y lo vanguardista. Sus cuadros
Mascara roja, El flautistay Mujer con guitarrarealizados
en 1941, son ejemplos representativos de esta interés.

En tiempos de la Segunda Guerra Mundial, el estilo de
Tamayo fue presentado como la “modernidad artistica
mexicana”. Iniciado el régimen de Miguel Aleman, Méxi-
co llevo a cabo un proceso de neutralizacion politica que
en colaboracién con Estados Unidos y en medio de una
postura anticomunista, postularia la ideologia de la
mexicanidad por encima de cualquier desviacion de iz-
quierda o de derecha, “nada de socialismo, de proletaria-
do, de lucha de clases [...] Mexicanidad y anticomunis-
mo”."* La ideologia oficial de la mexicanidad, implicaba
un desarrollismo econémico basado en un abierto libera-
lismo capitalista. Esto debia ser el nuevo significado del
nacionalismo mexicano estatal.'* Asociada a estas conno-
taciones antisocialistas y desarrollistas la mexicanidad
funciono6 también como una compensacion simbolica, o
manto ideolégico y retorico, sobre la creciente dependen-
cia econémica —y en parte politica— de México frente a
los Estados Unidos." En este contexto, el discurso guber-
namental se dirigia a la construccion definitiva de una
nueva época, México debia mostrar al exterior la imagen
de un pais moderno y progresista, con una produccion ar-
tistica propia. Era propicio rescatar el pasado espiritual,
exotico y primitivo del México prehispanico y al mismo
tiempo presentar una nacién unificada con proyeccion
internacional. La sintesis entre mexicanidad y moderni-
dad en las pinturas de Tamayo eran reflejo de estos in-
tereses.

Como ejemplo a la continuidad de su nacionalismo,
en 1952 Tamayo realiz6 Homenaje a la raza india. Este
lienzo de gran formato fue pintado ex profeso para la
exposicion Arte mexicano antiguo y moderno organiza-
da por Fernando Gamboa para el Museo Nacional de
Arte Moderno de Paris. En esta composicion encontra-
mos la sintesis caracteristica de su estilo. La estructura



de laimagen, es el signo “primitivo” y el movimiento su
contacto con la modernidad artistica. Como hemos visto,
desde su obra temprana, Tamayo se interes6 por combi-
nar elementos del arte prehispanico y popular con aspec-
tos de las vanguardias artisticas europeas. Para no caer
en un mimetismo pictérico, utilizaba las proporciones de
los objetos mesoamericanos como un recurso expresivo
que le permitia deformar sus figuras, alterar las formas.
Esta caracteristica esta presente en Homenaje a la raza
india, en donde la figura tiene la cabeza mas pequefa
que el cuerpo, analogia que encontramos en las escultu-
ras antiguas de los estados de Colima y Jalisco. La vende-
dora de flores que representa a la raza india adquiere
dinamismo debido a la fragmentacion de la imagen y las
pinceladas circulares. Ya habia empleado Tamayo estos
efectos pictéricos como un recurso experimental relacio-
nado con el futurismo italiano, pero ahora aparecen como
elementos expresivos. En pinturas anteriores represen-
taba al indigena estatico, sin movimiento. Sin embargo,
aqui la figura es dinamica y esta acompafiada de signos
y simbolos opuestos. La superficie esta trabajada a partir
de una diversidad de tonos y matices; el café oscuro de la
parte inferior del lienzo se transforma en una serie de
colores luminosos, como ocres, amarillos y rosas que
ocupan la parte superior. Asimismo, la quietud terrenal
juega con el movimiento celestial. De esta manera, el
cuadro adquiere una vibracion y una tensién en donde los
opuestos se fusionan. El estatismo y el movimiento, el
volumen y la profundidad, la oscuridad y la luminosidad,
lo pesado y lo etéreo, se conjugan en esta composicion
para expresar la realidad contradictoria del indigena. Por
un lado, la quietud que representa sus contactos con el
pasado y por el otro, el movimiento como simbolo de la
modernidad.

Esta imagen del “indio moderno”, responde a los inte-
reses de las élites politicas e intelectuales por exponer el
perfil de un pais con identidad propia y al mismo tiempo
progresista y unificado. En Homenaje a la raza india
Tamayo mostraba al mundo, lo que nos hace ser diferen-
tes y al mismo tiempo universales.
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E1L CANON DEL PINTOR DIFERENTE Y VANGUARDISTA

La imagen publica de Tamayo empieza a cobrar fuerza
cuando los criticos de arte nacionales y extranjeros mar-
can una diferencia tajante entre su pintura y la de los
muralistas. En 1940 el Museo de Arte Moderno de Nueva
York (MoMA) llevoé a cabo, con gran éxito la exposicion
titulada Veinte siglos de Arte Mexicano.'® En aquella oca-
sion, el critico de arte Henry McBride escribio una fuerte
critica a la pintura politica de Rivera y Orozco y estable-
ci6 una diferencia entre Tamayo y la pintura de sus con-
temporaneos: “Entre los pintores vivos de México
Tamayo es el inico que avanza por el camino de la esté-
tica. Podra ser tan politico como el resto, pero lo que si
puedo afirmar es que cuando él pinta no lo hace como
politico sino como artista”.!” Ese mismo afio, se publicé en
México La nube y el reloj'® en donde el critico de arte
Luis Cardozay Aragon advertia que debido al dominio de
los muralistas, refiriéndose sobre todo a Rivera y a
Siqueiros, no se habia reconocido el talento de pintores
tales como Rufino Tamayo, Julio Castellanos, Agustin
Lazo, Carlos Mérida o Antonio Ruiz. En su libro defiende
larelacion entre la poesia y la pintura; analiza el desarro-
llo del arte mexicano partiendo de un enfoque formalis-
ta, mas que politico; reconoce que la pintura es una for-
ma poéticay que ésta direccion es la inica revolucionaria
en el arte; bajo esta perspectiva interpreta la pintura de los
muralistas, aunque también considera que sus tematicas
responden a los intereses del Estado. Para el autor, la pin-
tura de contenidos ideolégicos habia obstaculizado el de-
sarrollo de la pintura en México; afirmaba que por sus ca-
racteristicas tendenciosas esta preferencia nunca podria
llegar a ser universal.'” Estas afirmaciones ocasionaron
la censura de algunos defensores del realismo social,
como Riveray Siqueiros que por entonces dominaban en
la escena artistica, al grado de acusarlo de ser agente
imperialista y de promover su expulsion del pais.?® Al res-
pecto, Cardoza y Aragon recuerda: “pedir mi expulsion se
convirtié en la mejor publicidad para La nube y el reloj.
Fue patente que en los comentarios fluctuantes publicados
sobre el libro pesaba la imperial autoridad de Rivera”.” En
suma, La nube y el reloj revelaba la critica mundial en



contra de la pintura politica. Cardoza y Aragéon encontra-
ba que el arte de Tamayo estaba ligado con el expre-
sionismo, ya que respondia a un mayor interés por las
calidades pictoricas que por las tematicas.? Desde esta
perspectiva, Tamayo sera presentado como el iniciador
de una nueva pintura en México.

Para entonces, Tamayo declaraba que era necesario
un cambio en las artes plasticas de México y manifesta-
ba su enojo con las politicas culturales, que no tomaban
en cuenta la diversidad pictorica. Para la exposicion Arte
mexicano antiguo y moderno presentada en Paris habia
logrado que sus pinturas se exhibieran en la misma jerar-
quia que la de los “tres grandes”, es decir su arte se colo-
c6 ala altura de los que tanto criticaba, no obstante acep-
to orgulloso ser el artista “modelo”; una vez mas, su
historia fue marcada como la de un pintor diferente. Esta
imagen nunca fue cuestionada por Tamayo, quien no
desaprovecho sus relaciones con el poder.

A finales de la década de los anos cuarenta, las obras
de Tamayo, aunque ancladas en esta relacion indisolu-
ble entre lo moderno y lo tradicional, denotan cambios
importantes; aparecen figuras en movimiento que se
conectan con el universo y el infinito, como Mujeres
alcanzando la lunay Mujer en la noche, ambas de 1947.
Esta nueva tematica ocasion6 que sus pinturas fueran
objeto de visiones encontradas. Jaime Moreno Villarreal®
percibe que el oaxaquefo ha dejado de profundizar en el
pasado arcaico de su pueblo y se muestra interesado en
la conquista moderna del espacio.? La mexicanidad ha-
bia desaparecido o simplemente se encontraba en el co-
lor o en la experimentacion plastica; su obra era encasi-
llada en las corrientes pictoricas del “artepurismo”.
Reforzando estas ideas, el critico de arte Antonio
Rodriguez, fiel defensor de la pintura politica, reprueba
en un tono agresivo a Tamayo por que representa al arte
deshumanizado, abstracto y ajeno al pueblo.?

Por su parte, Luis Cardoza y Aragon y Xavier Villau-
rrutia aducian que sibien las pinturas de Tamayo se ale-
jaban de la pintura politica o de cualquier contenido ideo-
logico, esto no era un defecto sino, al contrario, una
virtud; en sus pinturas encontraban una expresividad
vinculada con la universalidad y al mismo tiempo, con
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una reflexion introspectiva sobre la mexicanidad. En esta
perspectiva, algunos criticos de arte consideran que
Tamayo persigue un estilo nuevo en el cual actualiza lo
arcaico; lejos de ver en sus pinturas elementos puramen-
te abstractos argumentan que Tamayo “no persigue el
goce puro del color, la linea por lalinea o laluz porlaluz,
sino la fusion de todas esas cualidades”.*® Octavio Barre-
da?” y Ceferino Palencia defienden a Tamayo de las acu-
saciones de su antinacionalismo, ya que en sus ultimas
obras reafirma el gusto por lo indigena.*

Partiendo de estas dos grandes corrientes interpretativas
y considerando la diversidad de opiniones que genero la
propuesta estética de Tamayo, el discurso historiografico
sobre su obra ha quedado dividido en dos grandes tiempos
en los cuales aparece la dicotomia entre “lo mexicano” y “lo
universal”: durante los aflos veinte y treinta su obra fue
mexicanista y a partir de los afios cuarenta se vuelve uni-
versal. Como hemos podido observar, es durante la déca-
da de los cuarenta que la imagen mitica de Tamayo empie-
za a cobrar forma. De esta manera, sus pinturas cobran
sentido a partir de una vision universalizante que atiende
principalmente aspectos formales y no tematicos; la
mexicanidad se encuentra exclusivamente en el color o en
las calidades plasticas y en una interpretacion poética e
imaginativa de la cultura mexicana.

En 1948 Tamayo festejaba sus veinte afnos de labor
artistica con una gran exposicion en Bellas Artes. Cardoza
y Aragoén escribié Un nuevo ciclo de la pintura de Méxi-
co, en el cual confronta a Tamayo con los muralistas y lo
presenta como ejemplo de una nueva propuesta pictori-
ca.” Por su parte, Villaurrutia fue el encargado de escri-
bir el texto del catalogo de la exposicion.*® Ambos criticos
de arte creian que la pintura de Tamayo estaba a la van-
guardia por su falta de contenidos ideolégicos o politicos
y por el énfasis en los valores estrictamente pictoricos;
destacan la actitud apolitica y afirman que Tamayo en-
cuentra lo universal en su propia cultura. No obstante,
estas interpretaciones lo van alejando poco a poco del
contexto artistico y cultural posrevolucionario y lo pre-
sentan como un pintor diferente y vanguardista.

En 1951 el poeta Octavio Paz publico un ensayo titula-
do “Tamayo en la pintura mexicana”.® Después de hablar



de la obra de Rivera, Siqueiros y Orozco, Paz menciona la
aparicion de un grupo de pintores —Tamayo, Lazo, Oroz-
co Romero, Maria Izquierdo, etcétera— que provoco una
escision en el movimiento iniciado por los muralistas. Se-
glin Paz, “este nuevo grupo tenia en comun el deseo de en-
contrar una nueva universalidad plastica sin ideologia y
sin negar el legado de sus predecesores. Asi, la ruptura no
tendia tanto a negar la obra de los iniciadores como a con-
tinuarla por otros caminos”.** A pesar de las relaciones que
Tamayo tuvo con los muralistas, sobre todo con Siqueiros
y Rivera, y de sus evidentes nexos con el movimiento ar-
tistico posrevolucionario, segin Octavio Paz, el pintor
oaxaquefo es uno de los primeros que se rehusa a seguir
el camino trazado por los fundadores de la pintura mo-
derna mexicana, es el ejemplo de una nueva pintura
moderna. Este tipo de afirmaciones refuerzan la imagen
de un Tamayo que no participé en el ambiente cultural
posrevolucionario y ademas contienen una serie de con-
tradicciones. Primero, Paz afirma que Tamayo pertenecio
a un grupo de pintores que provoco6 una ruptura con la
pintura ideolégica, y al mismo tiempo la ruptura signifi-
ca no negar la pintura de sus predecesores sino conti-
nuarla por otros caminos; mas adelante declara que este
artista es el primero que se rehusa a seguir el camino
trazado por los fundadores de la pintura moderna. Si la
ruptura es continuacion sentonces con qué rompe? y siva
a continuarla por otros caminos ;cé6mo es que la rehusa?
y scuales son estos otros caminos?, son algunas cuestio-
nes que quedan sin respuesta. Estos parrafos han sido
utilizados por criticos e historiadores del arte** y también
por el propio Tamayo para ejemplificar que sus pinturas
son opuestas a la de los muralistas, cancelando la posibi-
lidad de presentarlo como participe del contexto artistico
posrevolucionario y promoviendo la imagen del pintor
vanguardista.

Es preciso mencionar que el articulo de Paz es muy im-
portante en la historiografia sobre Tamayo ya que pone
de manifiesto aspectos de su obra que antes no habian
sido considerados. Para Paz, Tamayo no es solamente un
colorista, como afirmaba Rodriguez; sus pinturas tienen
algo que decir, tienen un contenido no solamente lirico,
como lo veian Villaurrutia o Cardoza y Aragon, sino tam-

32 Ibid. p. 251-252.
33 Vid., Jorge Alberto
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bién filos6fico y universal. Asi, se abren nuevos caminos
interpretativos sobre sus pinturas y al mismo tiempo se
inicia el mito de la “ruptura”.

En las ultimas décadas las interpretaciones sobre su
obra continian provocando visiones encontradas: siguen
existiendo estudios formalistas que no contemplan las
circunstancias historicas o ideologicas que influyeron en
el desarrollo de su obra pictorica y en la formacion inte-
lectual del artista.

Jorge Alberto Manrique sostiene en su articulo “El
ultimo de los clasicos” que la obra de Tamayo se susten-
ta inicamente por sus relaciones internas de forma y
color, ya que realiza un juego plastico de estructura, com-
posicion, dibujo, color y textura sin que la realidad social
le influya. Para Manrique, la preocupacion del artista
radica en la pintura misma como objeto, como fin, como
medio de experimentacion plastica y no como herramien-
ta para expresar una actitud ideologica y filosoéfica.

Enla misma perspectiva, Teresa del Conde afirma que
en el trabajo de Tamayo no hay anécdota, por lo que su
obra debe comentarse a partir de sus caracteristicas for-
males: estructura, color, composicion. Sin embargo, para
del Conde y como los “primitivistas” de principios del si-
glo xx, Tamayo formo parte del interés de la mayoria de
los pintores por incorporar en sus pinturas aspectos del
arte mesoamericano y popular, aunque no sélo dichos
elementos se amalgamaron al espiritu tamayesco sino
también el arte barroco y aspectos del mundo moderno.
Desde un analisis formal e iconografico la autora de-
muestra como las imagenes de Tamayo adquieren un
caracter de simbolos y signos; en la mayoria de sus pin-
turas la presencia humana y su ambito esta presente; el
ser humano como forma plasticamente significativa,
ocupa el lugar principal de su obra.*

También hay investigaciones que contemplan, tanto
el contexto historico y cultural en el cual se desenvolvio
Tamayo, como el analisis de sus pinturas. Me refiero a
los que han realizado Raquel Tibol* y Rita Eder.?” Estos
estudios indican que la obra de Tamayo debe ser aborda-
da a partir de las relaciones entre la modernidad y la
mexicanidad. En cuanto a su vinculacion con la “escuela
mexicana”y con el contexto artistico posrevolucionario
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En 1988 se llevo a cabo una exposicion en el Museo Ca-
rrillo Gil titulada Ruptura. El concepto utilizado por
Octavio Paz, es retomado para identificar a la generacion
de jovenes pintores que promueven una corriente picto-
rica alejada de la pintura politica. En algunos articulos
del catalogo, Tamayo es presentado como iniciador de las
rupturas. Manrique utiliza el término “contracorriente”
para referirse a los grupos de artistas que coexistieron
con el muralismo, pero que la postura dominante de esta
tendencia en el medio artistico mexicano de los afios
veinte y treinta, los mantuvo al margen, en la “semi-
obscuridad”. Para el autor, Tamayo es representante de la
“contracorriente”: “su rebeldia, la perspicacia y la tenaci-
dad en su propo6sito, la amplitud de su talento le hicieron
saltarse las circunstancias culturales del momento y lle-
var adelante, contra viento y marea la bandera de su pin-
tura[...] su cercania a los Contemporaneos es prueba de
su necesidad de buscar otros ambitos mas abiertos y de
su rechazo ala ‘escuela’.® Por su parte, Rita Eder utiliza
las palabras de Octavio Paz para presentar a los pintores
con aspiraciones distintas a los muralistas. Para Eder, las
afirmaciones de Paz corresponden al contexto de critica
internacional y nacional que existia en contra del
muralismo y la Escuela Mexicana, no obstante, los rebel-
des contintian “por la columna vertebral de lo mexicano”
y quien mejor representa la busqueda de otra pintura
mexicana sera Tamayo, quien asume una actitud oposi-
tora a la pintura politica e ideolégica.*

Manrique refuerza la idea de un Tamayo que se salto
las circunstancias culturales del momento e inici6 una
nueva pintura mexicana. Desde mi punto de vista,
Tamayo estaba en contra del realismo social, pero no
rompe con €él, pues nunca fue un estilo del cual se apro-
piara, en todo caso critica, como lo dice Eder, ala pintura
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politicay ademas a la actitud dominante de los “tres gran-
des”. Lo mismo sucede con el nacionalismo que como ya
hemos visto es un interés que persiste a lo largo de su
desarrollo pictorico. Considero que en realidad lo que
Tamayo queria, era mostrar la multiplicidad de lenguajes
pictoricos que existian en la pintura moderna mexicana
y no reducirla a un solo estilo: “nuestro arte rebasa los
limites de una escuela, sea la que fuere, y tiene mil ma-
nifestaciones diversas”.*’

En estudios recientes, Teresa del Conde, Luis-Martin
Lozano y Jorge Alberto Manrique han hecho una revision
del concepto “ruptura”. Teresa del Conde explica que el
término se utiliz6 para identificar a los pintores con los
vanguardismos “y si asilo tomamos no existe ruptura de
ninguna especie: lo que habria por lo que a México res-
pecta es, por el contrario, continuidad respecto a los c6di-
gos de las vanguardias, ya se trate de arte abstracto, de
expresionismo, postcubismo, etcétera”.*! Lozano a su
vez, expresa que lejos de validar una ruptura frente al
periodo del arte moderno de la primera mitad del siglo, las
obras permiten visualizar un proceso de transicion entre
figuracion y abstraccion, dando sentido de continuidad, a
la vez que de cuestionamiento y nuevas propuestas.*?
Manrique considera que la “ruptura” no excluye la tradi-
cion anterior.*®

En un articulo titulado “Las palabras del otro”, Teresa
del Conde hace un intento por rescatar la imagen de un
Tamayo vinculado con el indigenismo y con el contexto
artistico posrevolucionario. Para del Conde, todos eran
nacionalistas bajo diferentes matices ideoldgicos; asi-
mismo, la autora menciona las relaciones amistosas que
Tamayo tuvo con los muralistas, que no considera como
un bloque monolitico: “la diferencia basica entre Tamayo
y los Tres Grandes es tanta como las diferencias que mar-
caron a cada uno de éstos entre si”.**

Para trascender los lugares comunes es preciso tomar
en cuenta la critica del te6rico Clement Greenberg quien
expulsa a Tamayo de la vanguardia, ya que sus pinturas
habian caido en una trampa académica: “la emocion no
es solamente expresada, sino ilustrada”.*® El error del
oaxaqueno era, segun el critico, que no habia dado el
salto hacia la abstraccién. De acuerdo con Rita Eder, su



estilo tiene un sesgo “conservador”, cuyas razones deben
encontrarse en su obsesion por integrar aspectos
vanguardistas a la necesidad de hacer una pintura desde
unanueva mirada de lo mexicano, opuesta a la propues-
ta de los Tres Grandes.*®

A diferencia de lo que ha dicho la historiografia, consi-
dero que Tamayo no fue un pintor de ruptura. Desde sus
obras tempranas estd presente el deseo por representar el
espiritu indigena integrado al modernismo. La mexica-
nidad es una ideologia que aparece alo largo de su desarro-
1o artistico, ademas de los significados estéticos, adquiere
dimensiones politicas y filosoficas. Es el hilo conductor que
no se rompe.
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