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Una teoria del color en la pintura de Rufino Tamayo
Introduccion

Se dice que Rufino Tamayo fue un gran colorista; para muchos es esa la aportacién mas
importante que el pintor hizo al arte de su tiempo. En opinién de Juan Carlos Pereda,
Tamayo utilizé el color como muchos pintores usan la forma, es decir, como el elemento
fundamental en la construccion de sus cuadros.' Para otros historiadores y criticos de arte
los colores de Tamayo son la esencia de lo mexicano: aquellos que provienen de las
frutas y los paisajes de su tierra.? Al referirse a él como colorista se alude al lado mas
subjetivo e intuitivo del pintor. Ambas explicaciones, aunque vaiidas, no resultan
suficientes; el color es por supuesto imprescindible en la composicién de su pinturé, pero
no el elemento mas importante, es tan valioso como el dibujo y la geometria. Los colores
de Tamayo si bien apelan a los sentidos, no son usados de forma intuitiva. Detras de ellos
existe una intencién especifica, un uso complejo y racional: una teoria del color. Con este
trabajo intento encontrar lo que significaba el color para Rufino Tamayo, me propongo
hallar en su pintura una teoria sobre el color, como se fue construyendo, cudles fueron
sus fuentes e influencias, me interesa saber qué papel jugaba el color dentro de los

cuadros y qué quiso decir con él.

El discurso de Tamayo en tomo al color es una elaboracién propia, que fue construyendo
a lo largo de los afos. Mientras vivio en Nueva York buscé en su pais los colores que
llamé “mexicanos”, aquellos extraidos de la observacion de la naturaleza: de la tierra, de

las frutas y de la gente; pero usandolos conforme a un sistema cromatico proveniente de

! Pereda, Juan Carlos “Dibujo Pintura y Grafica® en Rufino Tamayo: Dibujo Pintura y Gréfica. Catalogo del
Museo de Arte Modermno de Bogota. 2000.

z Medina Alvaro, "El color en el corazén de Tamayo" en Rufino Tamayo: Dibujo Pintura y Gréfica. Catalogo del
Museo de Arte Moderno de Bogota. 2000.



las teorias del color europeas. El interés de Tamayo, ademas de ser una exploracién
plastica, fue también provocar sensaciones, emociones o bien hacer alegorias con el
color. Propongo que lo que erroneamente se llama genial intuicién cromatica en un
“colorista nato”, se trata en realidad de un complejo proceso intelectual que apela a los

sentidos y busca conscientemente provocar una reaccion en el espectador.

Para encontrar esta teoria del color me baso principalmente en testimonios y entrevistas
que concedid el pintor a lo largo de su carrera, en donde expuso su idea de pintura.

En el discurso de Tamayo se encuentran una serie de contradicciones. El pintor asume
actitudes que se opondran con afirmaciones que él mismo hara mas tarde. El hecho de
pertenecer y participar a un tiempo de la escena intelectual mexicana y de la neoyorquina
coloc6 a Tamayo en una situacién dificil. Por un lado buscaba la universalidad e
internacionalizacién que se hallaban en Nueva York y por otro enfrentaba los problemas
del nacionalismo y de la identidad; inescapables preocupaciones para todo intelectual
mexicano de ese tiempo. E! discurso del arte nacional del siglo veinte parte de un
supuesto denominador comun: La Revolucién, que daria como resuitado una identidad
clara para todos los mexicanos. Este nacionalismo no permitia la intrusion de otras
formas, mas que las propuestas por el muralismo, corriente considerada como el origen

de nuestra modernidad en el arte.

En casi una década el movimiento renovador del arte de la pintura se habia abierto
paso y era una realidad, era la primera vez que en la historia de América se producla
un gran arte original y potente, enraizado en la historia de México, cuya savia
fecundaba el espinitu y las obras de los artistas... problemas histérico-filoséficos y
sociales de la época tenian alli su expresion, es decir, todas la preocupaciones

fundamentales del siglo XX.2

3 Justino Femandez, Arte modemo y contempordneo de México, Tomo Il, México D.F., lIE UNAM, 1994, p.14.



Paralelamente, Tamayo elabora su propia nocién de lo nacional a partir del estudio del
arte prehispanico y de los colores “mexicanos”, asume una actitud libre e independiente,
es llamado traidor, extranjerizante y saca provecho de ello; explota la polémica, se
enfrenta al muralismo defendiendo su propuesta mexicano-universalista, insistiendo en

ser admitido y reconocido por el arte nacional.

Frente a la critica neoyorquina, dispuesta a recibir lo exético, Tamayo elige ser indio en
lugar de representarlo. Explota su lado naive, su “origen zapoteca”, su mexicanidad
manifiesta en la forma y colores de su pintura. Actitud que le abre vanas puertas en el
extranjero y le confiere una aparente autenticidad a su primitivismo, misma que los

norteamericanos interpretaron como una postura no politica y desideologizada.’

Tamayo se debate entre un extremo y otro de la discusién sobre la identidad. Lo nacional
se opone a lo internacional y el arte tradicional a la vanguardia. Este pintor supo conciliar

ambas ideas, algo que resultaba inconcebible en el arte mexicano.

Muchas de las contradicciones que se encuentran en sus declaraciones, responden a la
necesidad de esquivar los ataques de sus compatriotas y muestran habilidad para
manejar las circunstancias a su favor frente a la critica neoyorquina. Estos ires y venires
de Tamayo que también inciden en el probilema del color, me obligaron a dividir el trabajo
en dos partes: la primera esta organizada por décadas, para rastrear asi los cambios que
se produjeron en la pintura a la vez que en el discurso. La segunda parte se centra en el

color, la aplicacién y el uso de este en la obra de Tamayo.

Desde sus obras tempranas el pintor mostré inclinacién por el color, misma que se

convertirfa con el tiempo en sello caracteristico, que ademas lo identificaria con sus

4 Margaret Brewning “Rufino Tamayo deserts the arcaic past” en The Art Digest, febrero 15, 1947, p. 10.



raices, con lo mexicano. “A través de su larga carrera ha permanecido sensible a los dos
elementos clave que definen su obra: color y luz, ambos componentes de su arte

provienen de la misma fuente: México.”

La intuitiva preferencia del joven Tamayo por los colores fue convirtiéndose en un
aprendizaje sistematico. El potencial para su manejo del color se anuncia en los primeros
cuadros, pero todavia le sirve nada mas para iluminar el dibujo. Asi como exploré con la
forma y el espacio en su pintura, Tamayo desarrolla el color a la par que los otros

elementos.

E! proceso de aprendizaje de Rufino Tamayo es consciente y selectivo, su trabajo es un
laboratorio, en el que lentamente va madurando su lenguaje. En México su primera
aproximacién a un uso del color distinto al de la Academia, ocurrié en las “Escuelas al Aire
Libre®, donde se ensefaba la técnica impresionista de pintar los colores que se modifican
a diferentes horas del dia. Otra importante influencia serian los colores de las artes

populares y de la ceramica prehispanica.®

La etapa de aprendizaje que finaimente maduraria la obra de Tamayo se inicié en Nueva
York bajo las influencias de la pintura europea. La obra de artistas ocupados en la
problematica del color que se exponia en las galerias neoyorquinas durante los afios
treinta y cuarenta, era la de Delaunay, la de los expresionistas alemanes, Kandinsky,
Matisse, Kupka y otros pintores del siglo XX. Tamayo pudo conocer a fondo esta pintura
los doce arios que vivié en Nueva York entre 1936 y 1948. Es a partir de entonces que el
color en la obra de Tamayo adquiere importancia por si mismo, convirtiéndose en el

detonador de las emociones y sensaciones (a veces sugeridas por el dibujo), destinadas a

3 Sullivan J. Edward "Paths of light: the art of Rufino Tamayo” en Rufino Tamayo recent paintings 1980-1950.
Catalogo de la Marlborough Gallery p.6 “Throughout his long career he has remained constantly sensitive to
the two key elements that define his work: color and light. both of these components of his art are derived from
the same ultimate source: Mexico itseif”.

6 Raquel Tibol, “Su plataforma estética” en Rufino Tamayo, Buenos Aires, Fundacién PROA, 1996, p.21-26.



ser descubiertas por el espectador. En sus dos Ultimas décadas Tamayo se sirvié de la
matena pictérica, de texturas: mezcla de arena y pigmento, para superar con el color la

materialidad y contundencia de sus personajes.

Tamayo no intuy6 la forma de aplicar y contrastar los colores. La riqueza cromatica de sus
pinturas es producto de este aprendizaje, con el cual desarrolla y modifica el color
conforme a necesidades plasticas del cuadro.

Sus conocimientos sobre el color provienen de un sistema cromatico dei siglo XVIII
manifiesto en la pintura de sus contemporaneos europeos, el cual permite a los artistas
articular una gramatica con colores. No podria asegurar que Tamayo haya tomado sus
ideas cromaticas directamente de algun pintor en particular, pero si que fue inevitable que

conociera la obra y la tradicién que acompaiiaba a estos artistas.

Rufino Tamayo se definié a si mismo como un “realista-poético”, rechazé que el valor de
la pintura residiera en el contenido ideolégico. En cambio concibié a la pintura como
poesia, una expresién humana que no debia hacer copias fieles de la realidad.” El colol
cumplié un papel fundamental en la expresién del mensaje poético en su obra; con los
contrastes y las armonias fue capaz de representar las emociones y sensaciones que el
creia comunes a todos los hombres. Su objetivo fue hacer un arte humano mediante la
observacion y reinterpretacion de la realidad. No fue un pintor abstracto; experimenté con
los elementos plasticos de la pintura: la geometria, el dibujo y el color para usarlos como
vehiculos del mensaje poético, en el cudl exploré6 al hombre, sus emociones y

sensaciones frente al cosmos y lo cotidiano.

7 Annick Sanjurio Casciero, "El poeta del realismo Mexicano™ en Américas, vol. 42, N° 4, México, 1990, p. 46.



El color por décadas

Esta es una revision de las maneras en que Tamayo usé el color a lo largo de su carrera y
también de las posibles influencias que pudo recibir (en lo que a color se refiere) desde
sus primeros estudios en la academia hasta su estancia en Francia. Hice una division por
décadas donde intento seguir el discurso, a veces contradictorio, de Tamayo sobre su
persona y su pintura. Mi objetivo es indagar como fue transformando sus colores, qué
funcién cumplian en la composicién, cémo era 5u' pincelada, si recurrié al uso de texturas,
como hacia que el color participara de los temas y elementos méas formales y como éstas
busquedas cromaticas son toda una reflexion sobre su idea de lo nacional confrontada
con sus aspiraciones universalistas. Principalmente rastreo el uso de contrastes de
colores complementarios (colores primarios y secundarios que se oponen en el circulo
croméatico, como el rojo y el verde) o armonias de gamas, (una gradacién tonal de un
color, que se yuxtapone a la escala tonal de otro). Estas constituiran pistas para saber si
Tamayo conocia los sistemas de color usados por los pintores europeos desde el

impresionismo.

1920

La academia

Tamayo ingreso a la Academia de San Carlos en 1917. Sus desencuentros con la escuela
y sus maestros fueron constantes. A pesar de eso recibié una sélida formacion, alli se

apropié de las herramientas que le servirian mas tarde para entender los mensajes del
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arte moderno. Algunos de sus profesores en San Carlos fueron Satumino Herran,
Leandro Izaguirre y Jorge Enciso.® Tamayo no recordaba con agrado las clases de la
Academia donde los profesores corregian el trajo de sus alumnos haciéndolos iguales
todos.

La clase consistia en que usted se ponia a pintar y luego venia el maestro a corregir.
Es decir repintaba los cuadros. De esta forma todo terminaba por parecerse a lo que
hacian ellos y eso, la verdad no me interesé.®

Tamayo se quejaba de que la Academia se preocupara mas por ensefiar a sus alumnos a
copiar la realidad a través del dibujo, que por ensefiarlos a interpretarla. El color para los
maestros de Tamayo era sélo relleno de la forma, ensefiaban la técnica del claroscuro
que consistia en copiar con fidelidad los volimenes de las formas representadas.

Las “Escuelas al Aire Libre" permitieron al pintor mas libertades para trabajar directamente
con el color. En 1913 fue fundada en Santa Anita la primera escuela al aire libre como un
taller exterior de la misma academia de San Carlos, ésta cerré al afio siguiente con la
destitucion de Alfredo Ramos Martinez como director. En 1820 con el apoyo de
Vasconcelos quien restituyd a Ramos Martinez en la direccién de San Carlos se
establecié nuevamente otra escuela al aire libre, ésta vez en Coyoacan en la ex- hacienda
de San Pedro. Karen Cordero opina que la “La seleccion de este ambito colonial puede
ser un reflejo del gusto neocolonial del periodo que coincide con la conceptualizacién
mestiza del arte nacional promovida por el Ateneo de la Juventud, por la plastica de
Herrdn y Gedovius, entre otros y por la politica cultural del propio Vasconcelos™® El

objetivo de estas escuelas era rehabilitar el arte mediante el impresionismo y el

% Juan Coronel Rivera. “Un modemo Prometeo", en Tamayo, México, Grupo Financiero Bital, 1999, p. 132.
? Avelino Sordo Viichis, * El sol, el color, Ia forma...la pintura. Conversacién con Rufino Tamayo" Varia,
México, febrero-marzo, 1985, p.10

1% Karen Cordero *Alfredo Ramos Martinez, 'un pintor de mujeres y de flores ante el 4mbito estético

postrevolucionario (1920-1929)" en Alfredo Ramos Martinez una visién retrospectiva. Catalogo del MUNAL
México, Museo Nacional de Arte, 1997 p. 68.



acercamiento a los temas de la vida cotidiana. Tamayo participé en las Escuelas al Aire
Libre durante ésta etapa, de ahi la temética costumbrista de algunos de sus cuadros.
La llegada de Roberto Montenegro a México, tras una estancia de quince afios en Europa,
fue también importante para que el joven Tamayo conociera conceptos impresionistas
sobre el color. Montenegro dio un giro a las técnicas de ensefianza en San Carlos.
Nombrado maestro de modelo desnudo en 1920, saco a los alumnos de las aulas y los
llevé de excursion por los estados de Oaxaca y Michoacan.'" Salieron de los salones de
clase también movidos por la blsqueda de una identidad nacional, inquietud caracteristica
de la post-revolucion en México. Estos nuevos métodos dieron herramientas al joven
pintor para manejar su inclinacién por el color. Los cuadros Patzcuaro y El calvario de
Oaxaca, pintados en 1921 durante una de las excursiones organizadas por Montenegro,
reflejan el método impresionista que se planteaba al color como un fenémeno de luz,

A Montenegro le interesaba que cambidramos nuestra concepcion de la luz y fue asi

que comenzamos a salir de excursion por varios estados de la Republica... creo que su

esfuerzo si tuvo frutos, porque para los que estdbamos interesados verdaderamente

en la pintura aquellas visitas fueron una experiencia muy significativa, "

Pétzcuaro, 1921

' juan Coronel Rivera, *Un modemo Prometeo”, en Tamayo, México, Grupo Financiero Bital, 1999, p. 136,
"2 ingrid Suckaer, Rufino Tamayo, Aproximaciones, México, Ed. Praxis, 2000. p. 53
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En 1921 Tamayo abandoné la Academia cuéndo habia pasado cuatro afios enellay
consideré que habia aprendido todo lo que esa escuela podia enseifiarie. Al afio siguiente,
muy joven todavia para participar en proyectos murales, Vasconcelos su paisano, lo
nombré Jefe del Departamento de Dibujo Etnogréfico del Museo Nacional de Arqueclogia.
Este trabajo fue fundamental para que Tamayo entrara en contacto con el arte
prehispanico y las arte populares. También fueron esos los afios en que empezaria a

formarse una idea sobre lo nacional.

La basqueda de lo nacional
Todos los artistas mexicanos contemporaneos a Tamayo tarde o temprano se plantearon
el problema del nacionalismo. Esta necesidad fue el denominador comun de escritores,

politicos, poetas y artistas después de la Revolucion Mexicana.

Al terminar la Revolucién la idea de “nacionalismo” cobré un nuevo significado, se vinculd
iremediablemente con el conflictc armado. Por un lado estaba el Nacionalismo
Revolucionario de Estado y por otro los particulares intereses nacionalistas de los
intelectuales, quienes no siempre se inscribian en el discurso estatal. Ambas expresiones

conformaron la identidad de lo mexicano.

Durante los afios veinte y treinta el nacionalismo no fue solamente un discurso de Estado,
a pesar de que éste monopolizara la retérica revolucionaria; fue también un recurso desde
el cual los intelectuales podian trabajar para el gobiemo o incluso criticarlo. “El
nacionalismo en México debe ser considerado una ideologia, un conjunto de afirmaciones
adjudicables al Estado, pero también como la reaccion de los hombres a su circunstancia
politica.”™

13 Carlos Molina, Nationalism and its creation: art of the Mexican Revolution as ideological construct. MA
Thesis The University of Chicago, Chicago, May 2000 p. 9.
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Tanto el estado como los intelectuales se esforzaban por encontrar las caracteristicas de
lo nacional. Samuel Ramos, José Vasconcelos, los muralistas, los Estridentistas, el grupo
de Los contemporaneos; todos contribuian a la invencién de un pasado comin, una
Arcadia Bucdlica donde las diferencias entre grupos raciales o culturales se amalgamaban
para dar lugar al México moderno. “Sin un programa especifico, los intelectuales
desarrollaron una iconografia y ciertos temas literarios. Estereotipos de varias clases
hacian referencia al ‘ser mexicano' y una serie de declaraciones morales ‘el deber ser de

la nacién * ***

Artistas e intelectuales se dieron a la tarea de encontrar “lo mexicano®, asi José
Vasconcelos, Secretario de Educacion en 1922, proponia redescubrir el "México real”, el
“espiritu® mexicano. “Nuestra civilizacién, con todos sus defectos, puede ser la elegida
para asimilar y convertir a un nuevo tipo a todos los hombres. En ella se prepara de esta
suerte la trama, el multiple y rico plasma de la humanidad futura®.'® Salvador Novo
exaltaba la genuina belleza del arte utilitario popular. Las “Escuelas al Aire Libre"
parecian también encontrar al verdadero México en la representacion de pintorescas
escenas costumbristas plagadas de magueyes y nopales. José Juan Tablada por su parte
recuperaba cualidades estéticas naturales que habitaban en lo prehispanico y en lo
autoctono, Anita Brenner se referia a los aspectos misticos y exdticos de lo mexicano.
Fueron los muralistas quienes aportaron la imagineria para este México modemo. Hijo del
indigenismo de Manuel Gamio, el héroe de la revolucion era un indio- campesino,
reelaborado en una versién romantica e idealizada; que si bien representaba lo opuesto a
la modemidad, encontré redencion en la lucha armada. Paradéjicamente este héroe ideal
nada tenia que ver con los indios verdaderos, cuyas formas de vida permanecian como
simbolos de atraso, pobreza e ignorancia. Manuel Gamio, iniciador de la antropologia en

México, en su libro Forjando Patria planteé que para formar la Nacién Mexicana era

"% ldem., p. 11
- José Vasconcelos, La raza cosmica, Buenos Aires-México, Espasa-Calpe, 1948.
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indispensable integrar a indios y blancos en un proyecto (nico de desarrollo. Su
argumento sostenia que desde La Colonia la poblacién indigena ha sido relegada y para
incorporaria, era preciso lograr una homogeneidad social y cultural mediante proyectos de
desarrollo social que promovieran su participacién en la vida social y econémica del

pais

Rufino Tamayo afectado necesariamente por todas estas ideas, se propuso desde su
obra temprana hallar su identidad ya fuera en sus raices indias, prehispanicas o
revolucionarias. En 1922 no podia estar mas involucrado con la bisqueda de lo mexicano
si trabajaba en el Departamento de dibujo etnografico; proyecto de Vasconcelos destinado
a fomentar las artes populares con el cual se llevaba a los artesanos, dibujos extraidos de

esculturas y ceramicas prehispanicas con el fin de enriquecer las artesanias.

En el museo mi labor consistia en poner los dibujos precolombinos como modelos a

disposicién de los artesanos de todo el pais, con el objetivo de vigorizar la artesania

nacional."”

Se entablaba una interesante relacion entre, el arte prehispanico, el dibujante, el artesano
y el artista contemporéneo. La pieza prehispanica fabricada por un artista del pasado, era
copiada por el dibujante, artista urbano, civilizado, encargado por el Estado para llevar al
artesano “buen salvaje” que vivia en el atraso, los disefios que enriquecerian su arte
popular. El circulo que buscaba preservar las formas tradicionales se completaba cuando

el artista contemporaneo recurria a la atesania en busqueda de la esencia mexicana.

Fueron cuatro los afios que Tamayo trabajé en el museo: entre 1922 y 1926." Este

' Manuel Gamio Forjando Patria. Prélogo de Justine Femandez, México, Porria, 1992.
17 Ingrid Suckaer, Op. cit. p. 73.
18 ldem. p. 72-73.
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momento en su carrera se ha considerado fundamental para el desarrollo posterior de su
obra; de este trabajo obtuvo elementos que enriquecieron su obra y su discurso sobre lo
nacional. Seguramente leyé a Manuel Gamio y a Vascocelos, descubri6 la riqueza del arte
prehispénico, explord a fondo el arte popular. Curiosamente estas ideas, formas y colores
no se manifestaron inmediatamente en su pintura. Las incorporaria mas tarde, a fines de
la década de los treinta durante su estancia en Nueva York bajo la influencia del arte
modemo de tendencias primitivistas. A pesar de que el encuentro con lo nacional fue
fundamental para su obra, Tamayo se iria alejando cada vez mas del programa

nacionalista estatal para elaborar una retérica propia.

Obra de los aiios veinte

Se conocen pocos cuadros que Rufino Tamayo haya pintado en los afios veinte. La Dra.
Teresa del Conde observa en ellos, una mezcla de influencias: el Método Best Maugard,
el divisionismo postimpresionista, Braque, Léger, Matisse y De Chirco, cuyas
reproducciones podian encontrarse en revistas y libros de entonces.'®

Tamayo conocié bien el Método de Best Maugard, con el cual ensefié en escuelas
primarias. En 1921-1922 ambos trabajaron para Vasconcelos, Tamayo como Jefe del
Departamento de Dibujo Etnografico del Museo Nacional de Arqueologia, y Maugard
como Director del Departamento de Dibujo y Trabajos Manuales. El método, que consistia
en combinar siete motivos extraidos de las formas prehispanicas, no se manifiesta de
manera evidente en la pintura de Tamayo, mas bien la relacién se da en las ideas. Best
Maugard proponia que estas formas extraidas del arte antiguo mexicano podian formar
parte de manifestaciones populares, con ellas intenté buscar un arte propio que hablara
del caracter del pueblo mexicano, pero con una dimension universal.”® Es muy probable
que el contacto entre ambos haya contribuido a formar en Tamayo su propia idea de lo

deewmde “Las palabras del otro”, en Tamayo, Grupo Financiero Bital, México, 1999 p. 93.

2 \fireida Velasquez Torres, Nacionalismo y vanguardia en la obra de Best Maugard, (1910- 1923), Tesis de
licenciatura, México, Facultad de Filosofia y Letras, UNAM. 2002. p 23
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mexicano que como se vera mas adelante encuentra muchas coincidencias con Maugard.

En la década de los veinte Tamayo experimentd principaimente con las formas y su
distribucién en el espacio del cuadro, modificando asi la perspectiva. Por ejemplo en Reloj
y feléfono de 1925 el espacio es reducido, el teléfono y el reloj ocupan gran parte del
cuadro, apenas una linea que sefiala la esquina del cuarto y areas de color nos indican
que hay un fondo y una pared tras la mesa. Los colores predominantes son oscuros y

hasta sombrios: negro, pardos, verde y grises, colores usados por los cubistas.

Reloj y teléfono, 1925

Una temprana cercania de Tamayo a la obra de Matisse puede observarse en el cuadro
Naturaleza muerta con alcatraces de 1924. Las formas permanecen en un espacio
cerrado y en el plano del cuadro, hay contraste de complementarios rojo y verde, la

gradacién tonal va hacia lo oscuro, estos colores no estan saturados y son poco

luminosos.
Los cuadros /ndianilla (donde retrata la estacién de trolebuses), La fabrica y El fonégrafo,

los tres de 1925, formalmente le deben mucho al cubismo, pero también podemos ver

elementos futuristas como el aprecio por las maquinas, la velocidad y la blsqueda
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bidimensional del movimiento y del tiempo (que en estos afios nada tienen que ver con el
espacio-tiempo y la cuarta dimension relativistas). En México el Estridentismo fue el
movimiento que plante6 ideas semejantes a las del Futurismo italiano. Rufino Tamayo fue
cercano a este grupo; Leopoldo Méndez miembro representativo del Estridentismo, habia
sido su compaiiero de escuela y amigo. Tamayo participé con ilustraciones en la revista

Horizonte, brgano periodistico de los estridentistas.?’

El fonografo,1925

Indianilla, 1925 La fabrica, 1925

21 Juan Coronel Rivera, Op. cit., p. 142.
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Durante estos afios formativos el joven Tamayo combina el cubismo, el estridentismo-
futurista con el costumbrismo propio de las Escuelas al Aire libre y el método Best
Maugard.”? No se aprecian todavia las influencias de las formas y proporciones
prehispanicas con las que trabajé en el museo de antropologia. Eso vendra mas tarde
cuando Picasso y el gusto europeo por lo primitivo y lo exdtico lo conduzcan a la
busqueda de sus raices. Su experimentacion es formal, sus colores se ven todavia un
tanto apagados y sombrios. Sus conocimientos sobre el contraste de colores parecen
limitarse a la distincion entre calidos y frios, algo debié conocer de los contrastes de

complementarios, pero no hay en esa relacion una intencién mas alla de la formal.

1926 primer viaje a Nueva York

En 1926 acompariado de Carlos Chévez realiza el primer viaje a Nueva York. Ve por
primera vez pintura contemporanea. En ese entonces Tamayo pudo haber visitado estas
exposiciones: Grafica de Georges Rouault en New Arts Circle (noviembre 1926),
Escultura de Brancusi en la Brummer Gallery (noviembre a diciembre 1926), Pintura
Modema: de Ingres a Picasso en la Wildenstein Gallery (enero 1927), Cincuenta afios de
Arte Francés en la Knoldler Gallery (enero 1927), Exposicion Internacional de arte
modermno en el Museo Brooklin (noviembre a diciembre 1926), Treinta y seis afios de
Matisse en la Dudensing's Gallery (enero 1927)° y las exposiciones de pintores

espafioles que se presentaron en el Metropolitan Museum of Art: El Greco, Ribera,
Zurbaran y Goya.®

Tamayo no solamente fue a ver pintura, también fue a encontrar contactos con el

2 Ingrid Suckaer, Op. cit., p. 74.
B James B. Lynch "Tamayo Revisted” Rufino Tamayo: fifty years of his painting The Phillips collection 1979,

giu

Ingrid Suckaer, Op. cit., p. 98.
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mercado de arte neoyorquino. El 19 de octubre de 1926 la Weyhe Gallery inaugurd su
primera exposicion individual en Nueva York con el titulo Paintings, Watercolors,
Drawings, and Woodcuts by Rufino Tamayo.

En un articulo del periddico The Chicago Evening Post del 24 de octubre de 1926,
Margaret Breuning resefia la primera exposicion de Tamayo en Nueva York:

En el trabajo del indio mexicano Rufino Tamayo, que estd ahora a la vista en las
galerias Weyhe, se realiza el verdadero punto de vista primitivo, tan codiciado en la
actualidad. Este joven mexicano ha tenido muy poca educacion formal, pero ha pasado
mucho tiempo en el museo de la Ciudad de México donde absarbié la inspiracién del
arte indigena mexicano. Habiéndose sumergido en el arte decorativo simbdlico de sus
antepasados, ve el mundo dentro de su molde abstracto y lo impone en toda su
forma.”

Tamayo en la década siguiente explotaria en el mercado de arte neoyorquino su supuesto
origen indio y genuino primitivismo, elementos claves para su triunfo. Ese afio, Tamayo
expuso en otras galerias con éxito entre la critica, pero no vendio gran cosa, su situacién
econémica no le permitié quedarse y en junio de 1928 regresé a México.

Como resultado de su viaje aparecieron cambios en su pintura; entonces una suerte de
laboratorio donde se mezclaron varias influencias del arte europeo contemporaneo y
empezaron a aparecer las del arte prehispanico mexicano. Pueden observarse cuadros
que son cercanos a Matisse, a De Chirico, a la pintura metafisica y a Braque. Tamayo
buscé su propio lenguaje, queria deshacerse de la influencia de los muralistas sin
adherirse a ninguna de las corrientes de moda.

En una entrevista de 1979 Tamayo recuerda su primera visita a Nueva York:

 Citado por Ingrid Suckaer, Rufino Tamayo. Aproximaciones. Ed, Praxis México D.F. 2000. p. 94.



Lo que me impresiono fue estar cerca del arte internacional. Pude ver verdadera
pintura francesa y alemana, esa era la pintura con la que queria entrar en contacto.

Eso me dio una visén mas amplia de lo que queria hacer.®

De 1928 son caracteristicas varias naturalezas muertas, algunas de ellas pueden
considerarse metafisicas. Los objetos estan dispuestos en el espacio estrecho del cuadro
balanceando la composicion, las atmésferas un tanto teatrales se consiguen en buena
medida con la luz que reflejan los objetos, es una luz que no aviva los colores, son en
realidad manchas, sombras cromaticas que sugieren volumetria. Tamayo crea una
atmésfera gris, ese es el color predominante en estas pinturas y desde estos afios un

color indispensable para Tamayo.

Naturaleza muerta, 1930

1930
Regresa en 1931 a Nueva York, pero su estancia es breve, la exposicién individual que

realizé en la John Levy Gallery no tuvo gran éxito, las consecuencias de la crisis

% John Gruen, "There are spirits in my country... | strain to listen to their voices", Art News, 1979, p. 66 "What
did impress me was coming in contact with intemational art. | saw real French painting and German painting, and that's what
i wanted to be in touch with. It was the genuine article and it gave me an even overall vision of what | wanted to do®.
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financiera de 1929 aun podian sentirse. En este afio se presentd una retrospectiva de
Matisse en el Museo de Arte Moderno, Tamayo atraido por el pintor, pudo haberla
visitado.

A finales de los afios veinte y principios de los treinta se intereso conscientemente por
resolver primero problemas de espacio, de estructura y por conservar el plano de la tela.
Aunque |a necesidad de expresarse con el color fue una constante, permanecié un tanto
apagada, dejandola, al menos durante este periodo, segunda en importancia dentro de la
composiciéon. En el cuadro Desnudo en Gris (1931) Tamayo empezd a plantearse lo
mexicano desde una perspectiva distinta, desde el aspecto formal del cuadro, no desde el

tema, usando en su composicion la proporciones de las esculturas prehispanicas.

Desnudo en gris, 1931
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Los fumadores de 1931 me parece uno de los primeros cuadros (quiza el primero) donde
Tamayo hace referencia a un placer sensorial. En él alude a los aromas y sabores del
cigarro complementando la tematica con los colores, la experimentaciéon con ellos es
puramente formal, cercana al cubismo. El humo- color superpuesto a los sepias del fondo
medifica la forma, pero no tengo la certeza que con el color Tamayo haya intentado
evocar los sabores y olores del cigarro. Us6 tonos oscuros no hizo armonias ni contrastes

de complementarios, su lenguaje cromatico no le permitia atn esa sofisticacion.

Los fumadores, 1931

En Mandolina y Pifias de 1930 encontramos en la composicién y la seleccién de colores
cercanfa con la obra de Matisse. En el cuadro no hay profundidad, las frutas y la
mandolina se encuentran en primer plano, la linea delimita claramente la forma, emplea
colores cdlidos, aunque a diferencia de los que Matisse acostumbra, no son muy
brillantes, es decir poco saturados, rojos, verdes y amarillos, sin transparencias,

empastados y secos.
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Mandolina y pifias, 1930

Su obra temprana de los afios 20 y principios de los 30, se encuentra emparentada
formalmente con la de los muralistas, Ritmo obrero de 1935 es una prueba de ello. Por
otro lado también se aproxima a la pintura metafisica, a Matisse, a los futuristas, estas
necesidades plasticas lo identificaban mas con las vanguardias y lo condujeron finalmente

a radicar en Nueva York.

Ritmo obrero, 1935



1936 Tamayo vive en Nueva York

En los afios treinta Nueva York comenzé a perfilarse como la nueva capital del arte en el
mundo. Los norteamericanos querian participar del arte moedemo, aportar algo nuevo y
original.” Las vanguardias europeas inundaron las galerias y el mercado de arte, muchos
artistas e intelectuales emigraron a esta ciudad. Hubo una circunstancia clave que ayudé
a que Tamayo se colocara en el mercado del arte neoyorquino, Al finalizar década de los
treinta existié entre los artistas y las galerias un creciente gusto por lo exético.

En este contexto Tamayo llegd a Nueva York para radicar definitivamente. Primero viajé
como delegado mexicano junto con Siqueiros, Orozco y otros artistas mexicanos enviados
por la “Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios™ a participar en el American Arist's
Congress, inaugurado en febrero de 1936. Las condiciones para su estancia se dieron. Ya
tenia contactos con las galerias, con los circulos artisticos neoyorquinos y ademas

consiguiod dar clases en la Dalton School a nifios y adolescentes.

El brillo de los colores mexicanos

La lejania con México le permitié conocer otra pintura y aproximarse a su pais desde una
nueva perspectiva. Fue en Estados Unidos donde se asumié indio y buscé en las raices
de lo mexicano (en las proporciones y colores del arte prehispanico, en los juguetes y
artes populares y en los paisajes de México) elementos para enriquecer su pintura. “La
estética modemna le abri6 los ojos y le hizo ver la modemidad de la escultura

prehispanica”

A finales de los afios treinta Tamayo ya habia visto bastante pintura internacional y

empezo a desarrollar su propio estilo. No sélo experimenté con la forma, sino también con

2 Serge Guilbaut, How New York Stole the Idea of Modem Art, Chicago, The University of Chicago Press,
1983, p. 18-30.

2 betavio Paz “Transfiguraciones™ en México en la obra de Octavio Paz, vol lll, Los privilegios de la vista,
México, Fondo de Cultura Econdmica, 1987, p.155.
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el color. Utilizé por primera vez colores saturados y luminosos, en los cuales encontramos
indicios de la paleta que mas tarde reconoceremos como tipicamente suya: colores tierra,
rojos, blanco, azul. La pincelada es delgada y las capas ligeras de pintura se mezclan en
la tela enriqueciendo los colores con nuevos tonos, que “contrastan en su sofisticacion
con las sencillas estilizaciones de sus formas, donde estas muestran sutileza, las otras
dan fuerza™

Incluyd en su experimentacién colores primarios, saturados y brillantes; como en el
cuadro La nifia bonita de 1937 en el cual hizo una oposicién de célidos contra frios, donde
el fondo azul-verdoso resalta el amarillo del sombrero de la nifia y su vestido rojo resalta

el verde de los tallos de alcatraces.

Nifia bonita, 1937

% Robert Goldwater, Tamayo, The Quadrangle Press N.Y. 1847, p. 25 “contrast in lts sophistication with the
simpler stylization of his forms, where the one lends subtetly the other gives strength”
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También utilizé contrastes de complementarios, como es el caso de Mujeres de
Tehuantepec de 1939, donde los colores brillantes y expresivos aparecieron por primera
vez. Para entonces Tamayo empezaba a elaborar la relacién que existia entre los colores

y los paisajes y la gente de su palis.

En este cuadro usa tonos saturados de verde frente a rojo. El contraste es el tema, las

formas y los espacios se hacen con blogues de color.

Mujeres de Tehuantepec, 1939

1940

El éxito del genuino primitivo

Serge Guilbaut en su libro How New York Stole the Idea of Modern Art sefiala que Nueva
York fue convirtiéndose en el centro cultural del mundo occidental desde que estall6 la
Segunda Guerra Mundial. Con Europa envuelta por completo en el conflicto, el mercado
del arte se trasladé a América.

Durante y al término de la Segunda Guerra Mundial los Estados Unidos se erigieron en
custodios de la cultura occidental, tuvieron la necesidad de formar un arte propio,

separado del nacionalismo recalcitrante y de las universalistas ideas de la "Escuela de
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Paris".* Rufino Tamayo recordaba al respecto:

..Ja pintura nacional de Estados Unidos era malisima, sin embargo. En los museos y
galerias se exhiblan cosas de todas partes. Y se exponian porque las compraba la
gente, es decir que el dinero era una cosa muy importante para hacer de la ciudad un

centro cultural.®

Ir a Nueva York se convirtié en la alternativa para los pintores que querian ver arte
modemo. Las galerias y museos exponfan obra de pintores de las vanguardias:
expresionistas alemanes, cubistas, surrealistas, etc. Tamayo iba decidido a triunfar y ser
reconocido como un gran pintor mexicano “Mi deseo era triunfar en un centro importante

y el centro mundial mas importante e inmediato era Nueva York™?

El Museo de Arte Modemo de Nueva York organizaba importantes exposiciones, entre
ellas dos grandes retrospectivas de pintores consagrados: la de Matisse en 1931 y la de
Picasso en 1939. Esta Ultima retrospectiva dejaria fuertemente impresionado a Tamayo.
Desde aquel afio su pintura se modificé sustancialmente; en la exposiciéon pudo ver el
gusto de Picasso por las mascaras africanas, hecho determinante para que Tamayo
buscara sus propias fuentes de primitivismo en las proporciones y colores prehispanicos.
“Gracias a la pintura universal pudo ver con otros ojos, los suyos, el universo de formas e
imagenes del pasado de México y de su arte popular” Por otro lado los adelantos
tecnolégicos que trajo como consecuencia la Segunda Guerra Mundial, hicieron que

Tamayo se planteara un espacio dindmico y multidimensional,® fue entonces cuando el

30 Serge Guilbaut, Op. cit., Chicago, The University of Chicago Press, 1983, p 50-63.

3! Avelino Sordo Vilchis *el sol, el color, Ia forma.. Ja pintura, Conversacién con Rufino Tamayo® Revista Varia,
México Febrero-marzo 1985 p. 60.
*2 Miguel Angel Quemain “Entrevista. Tamayo a los 90 afios” La Jomada Semanal Nueva época 3 de
diciembre de 1989 p. 17.

3 Rita Eder, “El espacio y la posguerra en la obra de Rufino Tamayo” en Arfe y espacio, México, IIE, UNAM
1997, p. 238-239,
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pintor comenzé una blsqueda formal que se centré en resolver problemas de geometria,
de espacio, de representacién del movimiento; que se combinaban a la vez con el uso de
colores brillantes y formas que aludian a las prehispanicas.

Al principio de los cuarenta existid en los Estados Unidos una tendencia que si bien no
des-idelogizaba el arte, si pretendié alejarlo del marxismo. Esta resulté circunstancia
favorable para Tamayo, ya que el mercado de arte norteamericano dejo de interesarse
por la pintura de los muralistas y su pintura en apariencia “no ideolGgica”, exdtica y
primitiva, comenzé a tener éxito en las galerias y entre algunos criticos de arte. “Esto
coincide no por azar con la caida de los muralistas ante la critica y la opinién publica en lo

Estados Unidos”.*

Con la nueva direccion de la politica artistica en Los Estados Unidos, los muralistas
pierden terreno. En una carta que Tamayo envia a Inés Amor en 1945 le cuenta que en
una subasta de obra perteneciente a la coleccién Chrysler, un cuadro de Rivera se vendié

muy por debajo del precio de otros cuadros de Picasso, Braque y Gris.*

Nueva York estaba abierta a recibir influencias culturales, Tamayo fue visto como un
pintor sin ideologia que hacia una arte genuino, no politico, cargado de influencia étnicas.
La obra de Tamayo se tomé atractiva para el comercio de arte en Nueva York en tanto
que primitiva y universal. Lo que mas llamé la atencién de los norteamericanos fue su
particular uso del color, que no era fauve, ni expresionista, sino propio de su ser indio. La
critica no pudo insertarlo en ninguna corriente artistica, se le consideré un pintor
auténticamente mexicano. Su primitivismo, fue, como sefiala Rita Eder el "arma de su

modernidad®, la herramienta que le permitié entrar al mercado de arte neoyorquino.

4 Rita Eder, Op. cit., p. 245.
N Ingrid Suckaer, Op. cit., p. 187.
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Colores primitivos

Las resefias de sus primeras exposiciones hacen énfasis en su condicién de indio, misma
que él nunca desmintio, al contrario, se asumié como tal, aunque. Fue visto como “buen
salvaje”, un “primitivo” por derecho propio, que pintaba de forma instintiva e ingenua, asi
explicd la critica que Tamayo fuera un gran colorista, ya que los colores son el supuesto
lado no racional de la pintura. Los “colores Tamayo® provocaron reacciones favorables,
fueron relacionados con el dramatismo de su pueblo y también considerados producto de
la intuicién colorista propia de los primitivos.

La aproximacion del arte moderno hacia lo primitivo fue siempre desde la mirada de
occidente: intelectual y formal. El caso de Tamayo resulté especial, no sélo heredaba
legitimamente formas y proporciones de sus ancestros, sino que también estaba
involucrado con sus tradiciones mitos y creencias. Eso se creyé entre la critica
norteamericana, asi lo manifestaron desde las primeras resefias que hicieron a sus
exposiciones y fue una idea que prevalecié durante toda la vida del pintor. Margaret
Brewning tituld un articulo sobre Tamayo “Mexican Painter reveals the truly primitive” en el
cuél comentd que este pintor mexicano es un verdadero primitivo, un “indio” nacido al sur
de México en un apartado pueblo llamado Oaxaca®™ En 1968 James B. Lynch se refirio
también a ésta cualidad de primitivo auténtico poseida por Tamayo:

El es un sensualista que crea arte desde el sentimiento, el instinto y el desorden. Como
tal, este hombre sofisticado y cosmopolita es una especie de moderno primitivo.
Tamayo lo es no sélo por descubrimiento de su antiguo legado indigena, sino también
en el sentido de Levi- Strauss, quien dijo: Lo que el hombre primitivo busca no es sobre
todo la verdad, sino la coherencia; no la distincion cientifica entre falso y verdadero,
sino una visén del mundo que complazca su aima.”’

* Margaret Brewning “Mexican Painter Reveals the Truly Primitive" The Chicago Evening Post. 23 octubre
1926.
i James B Lynch,. “The Lenguaje of Tamayo" en Tamayo, catalogo del Phoenix Art Museum , March 1968,

Arizona p. 9 "He is a sensualist who creates art out of feeling, instinct, and disorder. As such, this most sophisticates and
cosmopolitan of men is a kind o0 modem primitive. Tamayo is not only by discovery and fulfiliment of his ancient Indian
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La prensa norteamericana avida por encontrar "verdaderos primitivos” da por sentado que
él es indio zapoteca, Tamayo se muestra complaciente y no desmiente las historias que
se inventan en torno a su origen, apoyando implicitamente la construccién de una
leyenda. "Habiendo aclarado el asunto de su mexicanidad (sus ancestros fueron
indigenas zapotecas), Tamayo pasa a sus ideas sobre el arte...”.**

Una nueva visién de lo nacional

Durante la década de los cuarenta el lenguaje plastico de Tamayo madurd. Salir de
México fue esencial para su desarrollo como pintor, pudo ver pintura de sus
contemporaneos europeos, que sélo habia conocido en reproducciones; vivir en Nueva
York marco el desarrollo de su trabajo posterior, alli encontrd la manera de mezclar sus

raices mexicanas, (colores y proporciones) con el arte modemo.

Sin poder escapar a su circunstancia Tamayo fue también uno de estos artistas que
buscaron la esencia de lo mexicano. La escena intelectual mexicana no era homogénea
pero todos sus miembros parecian llegar a las mismas conclusiones y coincidir en la
misma propuesta estética. Se cred consenso en la idea de una nueva identidad mexicana:
el mestizo, que al mismo tiempo se convertia en propaganda del estado. Herederos del
gran pasado prehispanico mexicano los mestizos se convertian en los protagonistas del
México moderno.

El camino de Tamayo fue diferente y la conclusién a la que llegd también lo fue, pero las

razones que animaron su busqueda fueron las mismas: elaborar una idea de lo que el

heritage, but also in the sense of Levi-Strauss, who said: What primitive man seeks above all is not truth but coherence; not
the scientific distinction between true and false but a vision of the world that will satisfy his soul.”

38 »No little Donkeys for Tamayo® New York Post, February 3 1947 *Having settied the question of his Mexican-ness
(his ancestry is largely zapotecan indian), Tamayo goes into his ideas of what art should be...”
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México modemo debia ser. Su discurso es ambivalente; universalista y al mismo tiempo
profundamente nacional, en él se conjugan elementos que, vistos bajo el prisma del
nacionalismo recalcitrante de la década de los cuarenta, parecian irreconciliables. ¢ Como
podia ser nacionalista un pintor que no seguia los preceptos formales de la escuela
mexicana de pintura, que habian probado ser los mejores del mundo? Tamayo salié de la
norma y fue visto como extranjero por esta razdn. Lo cierto es que siempre se involucré
con el medio artistico mexicano, incluso cuando vivié en Nueva York, no escapé a ese
sentimiento nacionalista que imperaba en el pais, Tamayo tuvo claro que queria participar
del mercado de arte neoyorquino, para ello debid alejarse de la retdrica del nacionalismo

revolucionario.

Mientras vivié en Nueva York pudo observar a su pais con ojos nuevos, al final de la
década de los treinta, Tamayo empezé a construir una idea particular de lo nacional, de lo
mexicano, alimentado por supuesto de las ideas de Samuel Ramos, José Vasconcelos y
Carlos Pellicer. En los afios cuarenta conocié a Octavio Paz, amistad que resultd

trascendente para que el pintor depurara su visién nacionalista.

Se inicia la polémica

En 1944 Tamayo afirmé que él hacia una pintura diferente:

Este nuevo tipo de pintura que yo pienso originar en México debera responder a una
aspiracion de fondo, a una expresion profunda de los caracteres de nuestra raza que la
haga mexicana por esencia, captando para ello los colores, las proporciones y el
sentido de las creaciones precolombinas y su fuerza vital y su contenido pero
vitalizados por modernos recursos técnicos, para que no sea mexicana por apariencia

como ocurre con los cuadros de pintorequismo corriente y superficial.*

3 Clemente Camara Ochoa *Movimiento transformador de la pintura en el continente™ El Universal 1944.
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Los muralistas parecian tener la exclusividad sobre lo mexicano; pintaban visiones
utépicas del pasado que se basaban en las propuestas del nacionalismo indigena de
Manuel Gamio; éstas exaltaban el pasado prehispanico pero veian en las comunidades

indigenas divididas, un lastre para la construccién de una nacién modema.

La trayectoria estética de la pintura mexicana ha sufrido desviaciones y errores
lamentables y se ha llegado a creer que pintura mexicana es cuestion simplemente
pintoresca, de colores chillantes, de groseras y poco expresivas figuras de indios, de

jacales y de nopaleras.*

A Tamayo le disgustd esta forma de acercarse a lo prehispanico, le parecié que los
muralistas sélo ilustraban sin llegar al fondo, a las verdaderas raices de lo indigena. “En
parte este pintor consagré su vida al encuentro de lo mexicano. Hizo hincapié en un
concepto distinto de identidad y en otra visién de la memoria colectiva. Contrapone lo
mexicano al nacionalismo de Estado y su afan unificador abstracto.™' Tamayo eligié una
linea distinta a la que marcaba la Escuela Mexicana de Pintura, eligio la libertad que ellos

negaban.

La pintura es invencién de Occidente

A Rufino Tamayo se le llamo traidor, se dijo que hacia arte burgués y que su pintura no
tenia nada que ver con México. Cuando fue jefe del Departamento de Dibujo Etnografico
tuvo contacto con las artes populares, familiarizandose con los colores que los artesanos
utilizaban, con los colores de la ceramica prehispanica y con las proporciones de las

esculturas. Nunca se interesé por los murales prehispanicos, su sélida formacién

O fsem.

#! Rita Eder, "El espacio y la posguerra...” en Arfe y espacio UNAM, México D.F. p. 238.
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académica le ensefi6 que la pintura es una tradicién de Occidente, no habia para Tamayo
tal cosa como pintura prehispanica:

La pintura no es una expresion tradicional de esta parte del mundo. La de Bonampak
es una pintura decorativa que adquirié calidades con la humedad, el tiempo, el moho.
La expresion de ésta latitud era la escultérica. Los codices son unos dibujitos muy
interesantes, pero, ,pintura?. La pintura es una expresion europea, y la pintura

mexicana es la mezcla de dos culturas como en nuestra nacionalidad. *?

Convencido de que la pintura es un invento de Occidente, no reconocié tradicién pictérica
prehispénica y recuperd para si la que el considerd Unica aportacién importante del arte
prehispanico al universal, la escultura. Creo que es pensando en la ausencia de tradicién
pictérica en México, que en una entrevista hecha por el peridédico norteamericano The
Press en 1947 mencione a los pintores romanticos del XIX; al Greco, a Delacroix, y a

Klee como “sus antepasados en el arte™®

Para Tamayo los Tres Grandes y sus seguidores no hicieron nada nuevo, solamente
retomaron técnicas del Renacimiento para ilustrar escenas revolucionarias, arte que,
seguln él, no podia considerarse cien por ciento mexicano como pretendian. Se quejé de
que los artistas mexicanos no profundizaran en la riqueza plastica del arte precolombino y

se conformaran con copiar formas.

Cuando Diego Rivera deseaba hacer cosas mexicanas copiaba idolos, esas figuras
gordas de Colima. De lo que se trata y nunca fue entendido es de encontrar el sentido

de proporcién y de drama que existe en el arte de las viejas culturas.*

3 Bambi,"Tamayo define su posicién. Su verdadera historia” Excélsior 21 junio de 1953,
3 The Press, New York, february 22 1947.
* juan Baigts “Tamayo y las canciones revolucionarias” Revista de Revistas 1977 p, 25.
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Tamayo, decia, no copiaba las esculturas prehispanicas, se aproximaba a ellas haciendo
diseccion de la forma, abandonando los canones Occidentales de proporcién, para
sustituirlos por los mesoamericanos.

En sus declaraciones para los diarios mexicanos Tamayo quiso dejar muy clara su
postura. Aunque no hizo alarde de su supuesto origen indio como ocurrié con la prensa
norteamericana, manifesté que &l era tan o incluso mas mexicano que los “Tres grandes”,
porque recurria a formas, colores e incluso mitos del pasado prehispanico. La
mexicanidad que propuso no era nada mas retdrica, no queria representar un
nacionalismo superficial; por ello tomé de la tradicién plastica mexicana, del pasado
indigena, elementos que, pensé, harian a su pintura verdaderamente creadora, mas
auténtica y universal:

“ir hacia la entrafia de la tradicion y arrancar de ahi su verdadero espiritu”.**

Para ello tuvo que salir de Mexico, ver otra pintura y tomar ejemplo de otros pintores
fascinados con las formas de culturas aborigenes. El primitivismo le permitié ser més

universal mientras mas arraigado a su tradicién estuviese.

Cuadros de los afios cuarenta

El Guernica fue uno de los cuadros exhibidos en el Museo de Arte Moderno de Nueva
York en la famosa retrospectiva de Picasso de 1939. Se ha dicho que las pinturas de

Tamayo sobre los horrores de la guerra fueron motivados por este cuadro.

El artista produjo pinturas que retratan los horrores de la guerra, y que contienen un
liismo feroz... a la mitad de la carrera de Tamayo emergen las magicas figuran que

« Clemente Cémara Ochoa, “Movimiento tamsformador de Ia pintura en el continente™ El universal 1944.
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hacen eco a Picasso, ofreciéndole un homenaje de tristeza. *

A diferencia de El Guemnica, pintado en blanco, negro y tonos de grises, el cuadro de
Tamayo titulado Animales de 1941 proyecta viclencia y dolor no sélo con la forma, el color
es fundamental para expresar esos sentimientos. Utilizé como fuentes de luz en el fondo
naranjas y rojos muy brillantes que contrastan con los pardos verdosos de los perros.
Tamayo recurre a la forma més radical de contrastar colores: yuxtaponer dos

complementarios. En este caso rojo frente a un verde es un grito a los sentidos.

Animales, 1941

Durante la década de los cuarenta Tamayo se torna un pintor mas expresivo, a veces
violento, sus colores comenzaron a cambiar, haciéndose méas brillantes e intensos,
francamente luminosos. Los rojos dejaron de reprimirse, el color se convierte en luz, en
atmésfera.

“ John Gruen, “Tamayo: There are spirits in my country... | strain to listen to their voices”, Art News, febrero,
1979, p. 67. “The artist produced paintings that depicted the horrors of war, and they contained ferocious lyricism. (...) And
in the midst of his middie period in Tamayo's career there emerged the magical figures that, though strongly echoing
Picasso, offered homage to alienation and sorrow.”
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Sin embargo el color fue siempre tan fundamental como la forma. En Mujeres alcanzando
la luna de 1946, Rufino Tamayo jugé con la posibilidad de representar tiempo y
movimiento a través de lineas dinamicas. El color participa en la solucién de estos
problemas con las transparencias y atmdsferas que crea para el fondo con los tonos rojos
y azules. El pigmento fue aplicado en capas delgadas, sin texturas tactiles, superponiendo
capa sobre capa, haciendo mezclas sobre la tela, creando con ellas atmésferas y
profundidad; esta es una técnica caracteristica de la década de los cuarenta que Tamayo

seguira usando en las décadas siguientes.

Mujeres alcanzando la luna, 1946
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El piruli, 1949

En estos afios también se dedico explorar las posibilidades tonales de los colores,
limitando su paleta a sélo unos pocos en un mismo cuadro y como el arreglo de ellos
pueden evocar experiencias sensoriales o emotivas. En la pintura E/ piruli de 1949 usé
unicamente tres colores gris, ocre y rosa; “Todas las posibilidades que ofrece un sélo
color y los tonos del mismo aparecieron en el arte de Tamayo a partir de esta década™’
Con los colores de esta pintura Tamayo hace referencia a un placer sensorial, varias
gamas de grises luminosos circundan al personaje que esta a punto de saborear un piruli
de tonos o “sabores” rosas. La evocacion de sensaciones que apenas fue insinuada con
el cuadro Fumadores en 1931 se vuelve en los cuarenta un tema en si mismo. Su obra
sugiere olores y sabores en El fumador (1949) y en Comedor de sandia (1949), sonidos

en Flautista (1944) y sensaciones tactiles en Nifios jugando con fuego (1947).

%7 Xavier Moyssen, “Revision a vuelo de pajaro”, en Tamayo, México, Grupo Financiero Bital, 1999 p. 135.
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El fumador, 1949

Comedor de sandia, 1949
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La representacion de las emociones humanas son también abordados con los colores, por
ejemplo el erotismo, la sensualidad, tensién y deseo sexual que se manifiestan en
Desnudo en blanco de 1943. La mujer se cubre con las manos la cara de un rojo muy
oscuro, detrds acechando, hay una figura masculina en azules. La figura femenina esta
compuesta por colores calidos, lineas rojas, y sombras en tonos rosas y naranjas, el

fondo contrasta por las frias gamas de grises y azules.

Desnudo en blanco, 1943

Esta etapa de su pintura es reconocida por historiadores y criticos de arte, como influida
por Picasso al expresar dolor frente a la guerra y por el uso de mascaras que lo
reencuentran con su pasado prehispanico. Fue en este momento de su carrera cuando el
gusto por el primitivismo de los pintores europeos, lo hizo recurrir al arte prehispanico
para alimentar el propio, pude aplicar aquello que aprendié en el Museo de Antropologia,
las formas, los colores y las proporciones. Si en esta época su busqueda formal se asocia
a Picasso, la forma de usar el color tendria que asociarse a Matisse, a los expresionistas
alemanes, a Kandinsky o a Delaunay, importantes pintores que también exponian en las
galerias y museos de Nueva York y que buscaban expresar con el color emociones
comunes a todos los hombres. La resolucién del rostro del personaje en la obra Mujer con
pifia (1941) recuerda los retratos de los expresionistas alemanes. La cara de la mujer esta
construida a partir de bloques de color que dan luz y volumen con amarillo, rojo y azul.

Danzantes frente al mar de 1945 hace pensar en el cuadro de Matisse La danza (1910).
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Mujer con pifia, 1941 Karl Schmidt-Rotluff,
Retrato doble, ca. 1925

Danzantes frente al mar, 1954 Henri Matisse, La danza, 1910
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La forma en que Tamayo usd el color en ésta década demuestra una intencion, usé
contrastes de complementarios con el fin de provocar miedo y horror como en el caso de
Animales o armonizd los colores en gamas cercanas en el circulo cromatico para evocar
sonidos o sabores como es el caso de Piruli. La madurez de su pintura no fue tnicamente
formal, también perfeccioné la aplicacion del color, la forma de usar los contrastes y las

armonias para poder expresar lo que él deseaba.

1950

Pintor consagrado. Tamayo en Europa

A fines de los cuarenta, mientras Tamayo continuaba con su trabajo y aprendizaje, el
panorama artistico norteamericano cambiaba, la polémica entre el arte abstracto y otras
corrientes era algida. Aunque participé del medio artistico y del mercado en Nueva York,
Tamayo no contribuyé a la formacién de un nuevo arte moderno norteamericano. Sobre

ese periodo recuerda:

Aquellos eran tiempos de gran intensidad. La Segunda Guerra Mundial provocé que
todo mundo estuviera alerta. En Nueva York se sentia la fuerza de los futuros grandes
del expresionismo abstracto. Yo estaba atento a lo que sucedia, pero nada mas. Yo

tenia mi propio asunto y a eso me dedicaba.®®

El expresionismo abstracto se perfilaba como el nuevo arte moderno esperado, el que
dotaria al fin de identidad al arte norteamericano. Tamayo quien siempre tuvo inclinacién
por el arte europeo y cercania con el humanismo de “La Escuela de Paris” dejo de cotizar
tan alto en el mercado de arte norteamericano, que entonces tenia preferencias por el
expresionismo abstracto. En 1947 Clement Greenberg criticaba a Tamayo poniéndolo

como ejemplo de todo lo que el nuevo arte modemo debia evitar:

8 |ngrid Suckaer, Op. cit., p. 181.
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El error consiste en perseguir la expresividad y el énfasis emocional, mas alla de la
coherencia del estilo. Esto ha llevado a Tamayo y a los jovenes pintores franceses a
una trampa académica: la emocién no es solamente expresada, se ilustra. Es decir, se
la denota, en lugar de encamaria,*®

Apenas terminada la Segunda Guerra Mundial, movido por el éxito del expresionismo
abstracto que disminuia sus ventas y sin duda por un genuino interés de conocer Europa,
Tamayo se embarcé para visitarla en 1948. Al afio siguiente decidio instalarse en Paris
ciudad en la que se sintié bastante comodo ya que el arte con el que se identificé siempre
fue el europeo, estuvo vinculado formal e ideolégicamente con la "Escuela de Paris” y el
humanismo de posguerra.

En 1948 un joven Carlos Fuentes encuentra que Tamayo es un pintor *humano” y

“existencialista”.

La premisa existencial de realizarse en cada acto me parece que cuaja rotundamente
en la Mujer alcanzando al espectador. El fumador es una obra no menos
existencialista: el hombre ahl pintado logra fumar de manera tan completa que ya ni
siquiera sale humo de la pipa. Llevando este afan de pintar lo humano en cuanto que
trascendente, mas alla de una simple experiencia de laboratorio, Tamayo logra 'decir

algo inherente al hombre de manera esencial.*

Tamayo buscd hacer una pintura *humana”, donde se plasmaran “las inquietudes, las
angustias y las alegrias del momento presente™' El existencialismo fue una ideologia que

coincidia en varios aspectos con su nocién de la pintura. No fue por azar que en 1958

42 Gitado por Ingrid Suckaer en Rufino Tamayo. Aproximaciones, México, Ed. Praxis, 2000, p. 191.
Carios Fuentes, “Tamayo y yo". Suplemento Dominical de Novedades, 8 de agosto de 1948.

51 Antonio Rodriguez, "Orozco no cambia, no investiga, siempre repite”, México, EI Nacional. 25 de
septiembre de 1947.
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flustrara con cinco acuarelas una edicion francesa de La Peste de Albert Camus.*

Cuando Tamayo se fue a vivir a Paris en 1950 lo hizo en calidad de artista consagrado,
para procurarse un lugar en el mercado de arte Francés, mas identificado con la tematica
de su obra que el expresionismo abstracto neoyorquino. Por ello, no aceptd haber recibido
ninguna influencia importante de algin pintor europeo mientras vivié en Francia: Su
personalidad y lenguaje pictérico estaban formados, no era un aprendiz de pintura, queria
ser reconocido en Paris como ya lo era en Nueva York. “Mucha gente me pregunta cudles
fueron las influencias que me dejé Paris. Yo les respondo: ninguna. Mi estilo ya era
conocido y pronto exhibi en Paris.”**

Las influencias que Tamayo requeria del arte europeo ya las habia tomado y elegido en
Nueva York. Entonces estaba mas interesado en “plantar bien plantado el pendén
patﬁo"’" como le contd a Inés Amor en una carta de 1950, Mas adelante veremos que dos
pintores europeos influyeron e impresionaron gratamente a Tamayo: Dubuffet y Antoni

Tapiés.

Tamayo consiguié el éxito que buscaba, la critica y los circulos artisticos europeos lo
acogieron como uno de los suyos. A los franceses la pintura del mexicano les parecio

misteriosa, no podian adscribirla a estilo alguno.

Aqui el arte de Tamayo que no recuerda a ningln otro y proclama un liismo que no se
ha conocido antes... formas extraflas y extrafiamente coloreadas, permeadas de
misterio, notas de un canto arrebatador.®

52 judith Alanis. Rufino Tamayo una cronologia 1899-1987, México, Museo de Arte Contemporéneo Rufino
Tamayo, 1987, p. 75.
53 john Gruen, “Tamayo: There are spirits in my country...| strain to fisten to their voices” en Art News february

1979 p. 67 "Many people ask me what influence Paris had on me, and | answer. none at all! You see, me style was already
known, and soon exhibited in Paris.”

* Citado por Ingrid Suckaer, Rufino Tamayo. Aproximaciones. México, Ed. Praxis, 2000 p. 203.

%% Jean Cassou, *Rufino Tamayo" en Prisme des arts, N 18 1958, p. 9. Voici fart de Tamayo, qui ne resemble a
nul autre et proclame un lyrisme gu'on n'avait pas escore connu... formes bizarres et bizarrement colorées, signes d'un
mystérieux recrit, chiffres d’'un chant ravissant.
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Rufino Tamayo se relaciond con varios artistas, y mientras vivié en Paris frecuenté mucho
a Octavio Paz. En 1950 visité a Pablo Picasso en su casa de Vallauris en Francia, quien
por cierto no le causé muy buena impresién.* Mas tarde haria ironia del pintor catalan en
su cuadro Picasso al desnudo de 1987.

Tamayo pinté siempre con luz natural, la de Paris no le gusté, decia que era buena para
los impresionistas, pero no para su pintura, porque lo hacia pintar negro. Trabajar con luz
natural daba a los colores su verdadera tonalidad, en Paris la luz debié modificar su
percepcién. Pero eso no fue obstaculo para que Tamayo viviera en esa ciudad casi diez

afios visitando México durante el verano.

El sello mexicano

A fines de la década de los cuarenta la obligada reflexion de Tamayo sobre lo nacional lo
llevé a elaborar su nocién de “el sello mexicano”, éste se formaba del natural surrealismo
mexicano: la tragedia, la muerte y |la capacidad del pueblo para reirse de ellas, asi como
de los colores de las artes populares y los mitos mesoamericanos plagados de
dualidades. Esta vision de México coincide con la de André Breton y sin duda de ahi
proviene. En su visita a México en 1938 Breton dijo que este pais es un lugar surrealista
por excelencia gracias a la "actividad de su pasado mitico”, “a sus paisajes, a la mezcla

de sus razas’, pero sobre todo a su *humor negro™’

Su idea de lo mexicano encontré coincidencias con Octavio Paz; ambos se entusiasmaron

con la obra del otro. En 1988 manifest6: “Fijese bien y vera que Paz y yo nos parecemos

58 \ngrid Suckaer, Op. cit., p. 209-210

37 Rafael Heliodoro Valle “Dialogo con André Breton” en Revista de la Universidad, México, Tomo V, No 24,
1938.
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mucho, tratamos de hacer lo mismo en diferentes campos, él mismo me lo ha dicho™® De
la lectura de Paz, Rufino Tamayo se formé una mas acabada idea que explicara lo
nacional. Contemplé una nacionalidad mestiza, vio el pasado indigena como el lado
femenino, mientras que lo espafiol resultaba ser el padre odiado de los mexicanos. Se
enorgullecié del dramatismo que ha envuelto siempre al pais y a su gente. Por ello se
molestaba cuando ofros artistas mostraban lo mexicano cubierto por una mascara de

insulsa alegria y colores chillantes.

Cuando la gente habla de México, siempre hacen referencia a lo felices que somos, a
las guitarras... esto es falso, México es un pais dramético, que ha sufrido. La muerte
desde tiempos prehispanicos ha estado entre nosotros, no le tememos. Es un pals de
enormes contrastes, podemos reimos de nuestro drama. Muestra tragedia puede
convertirse en comedia y debemos reflejarlo, ese es nuestro sello. Mi propdsito es
interpretarlo y llevarlo a un nivel internacional para que cualquiera pueda
comprenderlo, no solo los mexicanos.*

Los colores: reflexion sobre lo nacional

Desde el comienzo de su carrera el color fue pieza fundamental de su obra, con el tiempo
fue depurando el oficio de colorista y aprendié que el color es el primer llamado a los
sentidos, que podia ser empleado como vehiculo del mensaje de su pintura. Utilizando
adecuadamente las relaciones cromaticas, (contrastes y armonias) los colores comunican
emociones o pueden constituir alegorias.

Interpretar en su esencia el "sello mexicano” fue una busqueda constante, de tal modo

que lo mexicano pudiera ser entendido por cualquiera en el mundo. Los colores son parte

38 adriana Malvido, "Rufino Tamayo” Revista Vértigo febrero-marzo 1988.

5 Janet Brody Esser, “Conversation with a mexican master, Rufino Tamayo™ Latin American Art Fall 1989 p.
43,
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fundamental de este "sello mexicano™:

México es un pals de tristeza honda y los colores usados por los indios en sus pinturas
originales son expresivos de ello, tristes, pero profundamente significativos.*

Sus colores provienen de la observacién de la naturaleza y de la interpretacion que
Tamayo hizo de ella. Consideré que la naturaleza proveia al artista de formas colores,
espacios; elementos necesarios para crear; el hombre como parte integral de ella también
le proporcionaba elementos que enriquecian su obra: el hombre del pasado (los pueblos
prehispanicos) y el hombre del presente, el que se viste con mezclilla azul y algodén
blanco.

Mi teoria es el producto del estudio de nuestra gente. Si ella es tragica el color de

México no puede ser alegre, aunque tampoco necesariamente sombrio...esos tonos

(de la ropa de gente pobre) dan el color de México,®'

A fines de los cuarenta el desarrollo de su pintura condujo a Tamayo a organizar los
colores en dos grupos. La explicacién de sus “colores mexicanos” requeria dividirlos en
dos paletas, una de ellas compuesta de colores que se podian encontrar en la ceramica
prehispanica: rojos, tonos tierras, también el azul y el blanco. Tamayo consideraba que
esos colores eran tragicos, ya que eran usados en los rebozos de las mujeres y en la ropa

de la gente de los pueblos.

La otra paleta era mas luminosa, estaba constituida por colores brillantes “frutales™ rosa,
amarillo, violeta y rojo. Es curioso que hasta los afios sesenta Tamayo negara

rotundamente que esa gama cromdtica proviniera de las frutas que vio cuando nifio, en el

wCleﬂmtecmaom,'uoﬁmlmtohansiomdorﬁelIapinh:raenelomtinenta‘awliwmausﬂ.

5! Bambi, “Tamayo define su posicion. Su verdadera historia” Excélsior 21 de junio de 1953,
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puesto que su tia tenia el mercado de la merced. En los primeros 40 afios de su carrera,
habia en Tamayo resabios de una mentalidad nacionalista ilustrada, la cual le impidié
aceptar que sus colores provenian directamente de las frutas o de la naturaleza. Afirmar
eso habria sugerido frivolidad, que no habia ninguna intencién en su uso del color o que
su teoria se reducia al simple gusto por la aplicacién de colorines que él tanto desprecid;
todo lo opuesto a lo que Tamayo pretendia demostrar. En entrevista con la periodista
Bambi, Tamayo declaré en 1953;

Un tio mio era duefioc de grandes plantaciones de fruta en Veracruz y tenia sus
bodegas en el Mercado de la Merced. Esto dio origen a que dijeran que mi teoria del
color nacié de mi contacto con las frutas. En realidad yo he basado mi teoria del color
en cosas muy distintas al mercado y lo he puesto en contraposicion a esa cosa
superficial y s6lo aparentemente mexicana de los colorines. Creo que en la plastica se

debe ir mas hondo.®

En las entrevistas Tamayo adoptd distintos tonos para referirse a su pintura. Afos
después, ademés de presentarse como indio frente a los reporteros y criticos
norteamericanos, aceptd que sus colores vienen de las frutas mexicanas que vio en su

infancia y que son en general caracteristicos del tropico.

En mi caso existen dos bases (de color) fundamentales: la tradicional, tragica, un poco
seca y la otra, de colores frutales no muy fuertes o chillantes sino mas jugosa.®

Los colores de ambas paletas los encontré en México, son representativos de la
naturaleza y de la gente, frutales y tragicos. Aislados no se relacionan instantdneamente
con una idea u objeto en particular, es dentro del cuadro donde cobran sentido,

62 ld
3 Janet Brody Esser, "Conversation...” Latin American Art fall 1989 p. 42.
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integrandose a un discurso plastico mas amplio que amalgama muchos aspectos, ademéas
de las preocupaciones nacionales.

Los murales de Tamayo son un punto aparte dentro de su produccion, en ellos hace a un
lado su apuesta por una pintura poética alejada de toda narrativa, dota de significado a
sus colores, relacionando un color con una idea, haciendo alegorias. En los murales
contar una historia resulta necesario, la narrativa se hace inescapable. Entonces no tuvo
alternativa mas inscribirse en el discurso Nacionalista del Estado. En los murales de
Tamayo encontramos que si hay historia. El color y la forma, elementos plasticos
fundamentales, que el pintor considerd valiosos por si mismos, se encuentran en funcién
de una narrativa que corresponde perfectamente con las ideas planteadas por los

muralistas.

En 1951 fue invitado por Carlos Chavez y Femando Gamboa a pintar dos murales en el
Palacio de Bellas Artes. Lo que significd para muchos el reconocimiento del Estado a un
pintor que habia sido relegado del arte nacional,

En los murales los colores funcionan como alegorias ya sea de la tierra, de lo espafiol, de
lo indio, de la noche, del dia, etc. En Nacimiento de nuestra nacionalidad el color café es
igual a indio, mientras el blanco es igual a espafiol, en México de Hoy el mural esta

compuesto por los colores verde, blanco y rojo, los colores de la bandera mexicana.®

Cuadros de los cincuenta
Desde mediados de los cuarenta Tamayo abordd temas relacionados con el universo las
estrellas y el movimiento, se planteé el “espacio pictérico en relacion con la geometria no

euclidiana y a la postre con la fisica modemna”.®® Usé lineas curvas y diagonales que

54 En la segunda parte del trabajo haré una revision més detallada del color en los murales.

%3 Rita Eder. “El espacio y la posguerra en la obra de Rufino Tamayo" en Arte y Espacio IIE UNAM. México.
1997
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representan el tiempo y el movimiento, los fondos son también dinamicos, porque las

capas delgadas de color superpuestas dan profundidad y acompaiian a las lineas.

Terror cdsmico, 1954

El hombre ya no aparece como centro del mundo, sino como parte de él, pequeiio en
relacion a la vastedad del cosmos.

La noche se presenta como un mundo paralelo al diurno, donde, seguin la tradicién
occidental y también la prehispanica, las actitudes de los hombres se modifican por los
astros o los predisponen a ciertos estados de animo como en Amantes contemplando la
luna de 1950 o en Noche de misterios de 1957 o Terror césmico de 1954, o la relacién de
la locura con la luna en Luna menguante de 1956, Los colores de estos cuadros contienen
varias gamas de azules, Tamayo continué con la técnica de delgadas capas de pintura
superpuestas, extrayendo todas la posibilidades tonales de un sélo color, es decir,
combinar un color dado con blanco, negro u otros colores para explotar sus gamas
cromaticas. Mas que contrastes de complementarios, (rojo-verde, amarillo-violeta, azul-
naranja) Tamayo armonizé colores cercanos en el circulo cromatico. Eso lo fue

conduciendo a hacer cuadros monocromaticos ricos en gamas tonales. Asi el ojo puede
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recorrer el cuadro sin detenerse y conservar las dos dimensiones de la tela, a la vez que
crea espacios, volimenes y atmésferas en fondos de una extraordinaria riqueza cromatica
que circundan a sus personajes. Con ello buscd provocar sensaciones que
complementaran lo que las formas sugieren; como ocurre en Mdsicas dormidas de 1950 o

en Vaca espantéandose las moscas de 1951 o en Terror cdsmico de 1954.

Amantes contemplando la luna, 1950

Luna menguante, 1956 Noche de misterios, 1957
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Sus cuadros de fines de los 50 son mas sencillos, empieza la tendencia a reducir cada
vez més los colores y las formas. Ejemplo de esto es el cuadro Sandias en Blanco de
1956. En una entrevista de septiembre de 1956 expresa su necesidad de sintesis:

Sandias en blanco, 1956

Ahora regreso a la delgadez y la transparencia de mis primeros afios, pero la materia
que empleo es bastante espesa. Trato de sacar mayor jugo de cada color. Busco las
formas, sintetizo constantemente, regreso a los colores primarios, hago ejercicios de
color, de textura y de forma. Pinto con tierras. Me interesan absolutamente las figuras
estaticas. Ahora creo mucho mas en la limitacion, en el rigor, que en la dinamica.*

1960

El color como materia, texturas tactiles

Fue a principios de esta década cuando Tamayo comenzé a agregar marmol molido o
arena, para enriquecer las texturas que hasta entonces habian sido meramente visuales.

Aunque él nunca los mencioné como influencias, dos artistas incidieron en su pintura

% Elena Poniatowska, *Rufino Tamayo", México en la Cultura, Novedades, México, 16 de septiembre de
1956.
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durante su estancia en Europa: Jean Dubuffet y Antoni Tapiés. El pintor Francisco Toledo
hablando sobre la obra de Rufino Tamayo recuerda:

...esa materia tiene que ver con un momento en Europa también; es el momento de
Tapiés, de Dubuffet. A finales de los cincuentas hay un periodo matérico que es muy
conoddo;tndoeimuwousabalaapasms.losgranmmms."

Dubuffet, igual que Tamayo, buscaba la sintesis del sentir humano el cual creia se podia
encontrar en el arte de los nifios y los locos, a lo cual lamé6 Art brut. De Tapiés aprecio la
sencillez formal y el manejo de las texturas tactiles (arena 0 marmol) que enriquecian la
tela. En la coleccion comprada por Tamayo existen dos obras de Tapies y una de
Dubuffet.

Tamayo creia que “las influencias deben asimilarse para afinar la personalidad artistica, si
es el caso, para cambiar la obra de acuerdo a ellas en plan estético, actualizando, pero
jamas falsificando™® este es el caso de las influencias de Dubuffet y Tapiés.

Al contrario de lo que ocurre en la década anterior, en los sesenta el color amenaza con
hacer desaparecer la figura. La riqueza pléstica de los fondos es llevada al primer plano.
El valor plastico del 6leo como materia se torna importante para la composicién, Tamayo
siente la necesidad de enriquecer las texturas y agrega marmol molido a los pigmentos,
mezcla que le permite seguir usando transparencias. Incluso raspa la pintura para crear
nuevas texturas. Asl ocurre en Tres personajes y un péjaro 1962, Hombre con sombrero
rojo 1963, Eclipse total 1967. Debajo de las gruesas capas de pintura la geometria y el

dibujo subyacen ordenando el aparente caos del color, los personajes aparecen

%7 Robert Valerio, “Tras las huellas de Tamayo en su terrufio”, Tamayo, México, Grupo Financiero Bital, 1999,
229,

E’ Rufino Tamayo, "Mi doctrina estética® en México en la Cultura, suplemento de Novedades 10 de julio de

1966. p. 8.
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sintetizados al maximo, a partir de este periodo la estructura de los cuerpos
representados se caracterizara por tener una columna vertebral (traquea o alma), roja. En
esta década introduce un nuevo color, el violeta, En el cuadro Hombre radiante de alegria
1968 combina el violeta con naranjas, rojos, verdes y azules.

En los sesenta Tamayo maduré su uso del color, experimenté tanto como pudo con los
pigmentos y las texturas casi eliminando las figuras, pero no la estructura geométrica,
origen del orden y equilibrio en todas sus composiciones.

Décadas del 70 y el 80

Camino hacia la sintesis. Regreso de la figura

Habiendo explorado con los colores, sus posibilidades tonales, gamas y texturas al
maximo, Tamayo puede regresar a la figura, su personajes aparecen mas sintetizados,
apenas con los elementos esenciales que los sugieren como hombres o mujeres.

La tendencia de Tamayo a partir de esta década es hacia la sintesis, limita colores y
formas, trabaja con los mismos temas que le preocuparon a lo largo de su vida y los
reelabora de manera mas sencilla.

En algunos de mis primeros trabajos usé el color para aumentar el tema, ya que el
tema es de poca importancia para mi. Pero en las pinturas que he hecho después de
1970 mis colores se han enfriado, personajes, que no personas, y composiciones
geométricas han adquirido gran importancia.®

Mujeres de 1971 es ejemplo de la reaparicién del dibujo. Las dos mujeres no tienen la
contundencia que era propia de los personajes de Tamayo en décadas anteriores, sin

% Nannettte Dillard Simpson, “Rufino Tamayo™ Southwest Art, September 1981 p 58 *In some of my earlier works
| used color to augment the subject matter, since subject matter is of little importance. But in the paintings | have done after
1870, my colors have become cooler, and geometric compositions of personages, not people, have assumed greater
importance®.



embargo estdn bien definidas, aparecen lineas rojas en los personajes: columnas
vertebrales, huesos, aima o simples elementos compositivos, que ya habian aparecido
antes en cuadros de la década anterior y que son frecuentes en la pintura de Tamayo. Las
lineas de un rojo brillante, luminoso, contrastan con el fondo inferior gris-verdoso y
armonizan con el amarillo azufre de la parte superior. Se trata de una composicion muy
sencilla, en apariencia estatica, lineas horizontales y diagonales la equilibran., los circulos
y sobre todo el color hacen que tenga cierto movimiento, profundidad, vibracién, no se
trata de una pintura hieratica y plana.

Mujeres, 1971

Tamayo tiene la capacidad de reinventarse, de repintarse, hace sintesis de si mismo,
prueba de ello es el Autorretrato de 1947 que modificé en 1967 o La Gran galaxia de 1978
que es reinterpretacion de £/ hombre frente al infinito que pinté en 1953.
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La gran galaxia, 1978

“Las audacias cromaticas y figurativas de Tamayo en los tempranos setenta son
increibles; dejan los sentidos del espectador aturdidos y confundidos.” ™

Los colores se enfriaron en los 70, estos junto con las formas se muestran introspectivos,
silenciosos. Tamayo puede ser un pintor solemne y dramético, pero también optimista
alegre y burlén. En Picasso al desnudo pintado en 1987, Tamayo quiere representar a
Picasso el hombre, no al artista, sarcasticamente expone sus defectos. Como pintor, le

pareci6 un genio, pero como persona lo consideré poco agradable.’”’

™ james B. Lynch, “Tamayo Revisited” Rufino Tamayo.Fifty Years of his Painting The Phillips Collection
1979, p.21 *The figural and chromatic audacities of Tamayo in the early seventies are incredible; they leave
the viewer's senses battered and confused”.

" Ingrid Suckaer, Op. cit., p. 210.
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Picasso al desnudo, 1987 El muchacho del violén, 1990

Su ultima obra fue El muchacho del violén (1990) En ella tratd de sintetizar al maximo los

elementos plasticos.

Pretendo que sea un paso adelante en mi carmera, estoy cambiando en el dibujo,
simplificando lo mas posible, incluso he limitado el color: sélo rojo, gris y negro. Mi
intencién es simplificar atn mas.™

" Citado por Raquel Tibol en "Rufino Tamayo, su plataforma estética” Catélogo Rufino Tamayo, noviembre
1996 Enero1997, Buenos Aires, Argentina, Fundacién PROA, impreso en Italia. 1996 p. 28.
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Tamayo mexicano y universal

Tamayo, el mito

Alrededor de Rufino Tamayo se elaboraron muchas historias, unas falsas, otras verdades
a medias que acabaron por constituir una leyenda. Mucho se ha dicho para alimentar el
mito de este artista, que, como un Benito Judrez de la pintura, se abri6 camino con
medios propios y logré el éxito salvando todos los obstaculos que las circunstancias le
presentaron. El hecho de que naciera en Oaxaca no resulta fundamental para acercarse a
su obra, aunque por supuesto ha sido materia para que criticos y poetas idealicen la
figura del pintor. Tamayo quedd huérfano a la edad de 9 afios, llegd entonces a la Ciudad
de México para vivir con una tia. La cercania de Tamayo con Oaxaca fue sentimental,
quiza mero recuerdo de su infancia. Cuando volted hacia su tierra natal, lo hizo desde una
perspectiva nueva, con ojos que ya habian sido educados para ver; con la intencion de
encontrar sustento primitivo para su pintura en la raices prehispanicas, zapotecas y
mixtecas. Esta nueva vision estaba influida por del arte moderno que Tamayo conocid en

Nueva York.

La critica de arte norteamericana dijo que Tamayo era de sangre zapoteca, un “indio
puro”. El no se esforzé mucho en desmentirlo, quiza intuyera que formar una leyenda en
tomo a su persona resultaba favorable como propaganda de su obra, o porque en
realidad hubiera deseado ser un indio auténtico; lo cierto es que Tamayo era mestizo.
Nacié en la Ciudad de Oaxaca; hijo de Manuel Arellanes de oficio zapatero y Florentina

Tamayo. Ni su madre ni su padre pertenecieron a comunidades indigenas.™

Los “colores Tamayo" son parte importante en la construccién del mito. Mucho se ha

hablado de cuan magnificos y expresivos son, de la calidez de las atmésferas cromaticas,

n Ingrid Sukaer, op.cit., p. 21-28.
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“el del tezontle, en funcién con el verde sombrio del érgano y el gris verdoso del jade. No
quiero decir que su paleta se reduzca a estos tres colores, sino que en el manejo de ellos
ha encontrado armonias raras y explicables uUnicamente delante del escenario de
Méxioo.'"

Colorista es la palabra que generalmente se usa para referirse a Tamayo como un gran
pintor, sin embargo, con ella se rehuye una explicacién mas profunda para los colores que
este pintor empleaba. Colorista parece referirse a una magia, a un poder innato propio de
la intuicién y de la inspiracion. La explicacién a la riqueza cromatica de su obra fue
encontrada en la intuicién y sensibilidad, propias de su ser indio, pero sobre todo en el
colorido de las frutas mexicanas. Hay que recordar que la tia con quien vivié Tamayo en

la Ciudad de México después de quedar huérfano, era vendedora de frutas en la Merced.

En realidad, no soy zapoteca, no soy maya, ni azteca; soy mexicano cien por ciento. Y
no fui pobre, por supuesto tuve que trabajar, pero esos son mitos que se escriben
sobre mi. Mi tia era comerciante y tenia un gran negocio de frutas, yo la ayudaba. Las
frutas tropicales me rodeaban, se puede ver la influencia de esos colores en mi

pintura.”™

El arte de un “auténtico primitivo” supondria que éste se hallara inmerso en costumbres,
mitos y creencias religiosas de una cultura determinada, siendo asi mas genuino que el
de un artista con pretensiones primitivistas, quien, solamente “roba™ formas y no se
involucra con los contenidos de las culturas de las cuales se alimenta. Por supuesto

Tamayo no es un auténtico primitivo, tiene que aprehender su cultura y su pasado.
Aprendié en la Academia no sélo las formas clasicas, que después sustituiria por las

" José Moreno Villa, Lo mexicano en las arles plasticas México, Colmex 1948, p. 55.

75 Janet Brody Esser, *Conversation with a Mexican Master, Rufino Tamayo® Latin American Art Fall 1989 p.
40 "Actually, I'm not Zapotec. I'm not Mayan or Aztec either; | am Mexican a thousand percent. And, | wasn't poor. Of
course, | had to work, but these are myths they write about me. My aunt was a wholesaler with very large fruit business. |
helped her, of course, and so | was surrounded by tropical fruits. You can see the influence of the colors of those fruits in my
paintings.”
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prehispanicas, debié conocer también teorias del color, la técnica del claroscuro, la cual
da volumen a la forma mediante el contraste de luz y sombra, y las teorias de la escuela
al aire libre, basadas en el impresionismo. Su estancia en Nueva York determiné el curso
que tomaria su pintura, todo lo que aprendi6 alli, lo seleccioné cuidadosamente, tanto
forma como color. Resulta pues que la formacién artistica de Tamayo si es sélida, y la
riqueza cromatica de su obra no se reduce a una mera intuicion colorista.

Parte de la leyenda forjada por los criticos, periodistas (principalmente norteamericanos) y
por el propio pintor, lo presenta como aislado del medio artistico mexicano; un articulo de
la revista Life de 1953 se titula "Tamayo after 15 years of exile, mexican painter wins fame
at home” Habria que sefialar primero que el exilio no fue tal, Tamayo regresaba a México
cada verano, ademas de presentar exposiciones, tenia una consistente relacion con la

Galeria de Arte Mexicano y con intelectuales y artistas mexicanos.

Tamayo cuentan, era un hombre silencioso, de pocas palabras, pero sin duda un hombre
muy inteligente con una claridad sorprendente sobre sus objetivos. Fue un pintor que
trabajo ocho horas todos los dias. Consideré que el oficio y el trabajo constante son lo que

hacen a una artista, mas que la inspiracién, en la cual nunca creyd.

Ademas de los méritos propios, sabia o intuia los caminos correctos para hacerse de un
nombre en el arte intemacional; recurrié a estrategias que son en apariencia dobles
discursos y contradicciones, pero que acaban encajando en un discurso mas amplio que
planted la posibilidad ver el arte de una manera distinta, uniendo lo modermno con lo

autéctono, lo nacional con lo universal.



Rastreando una teoria en los “Colores Tamayo”

Para poder entender la teoria del color en la obra de Tamayo hace falta primero saber qué
es el color y como se articula con él un lenguaje cromatico. Me baso principalmente en el
libro de G. Roque L'Art et science de la couleur que se enfoca el la obra del quimico del
siglo XIX Chevreul, cuya “ley del contraste simultdneo de los colores” cambi6 la forma en

que los pintores se aproximaban al color.

El color es una cualidad particularmente cambiante de las cosas, la presencia o ausencia de
luz modifica el color de un objeto. Aristételes usé los colores como ejemplos de lo que
llamé cualidades accidentales de las cosas. Considerd que las personas y las cosas estaban
sujetas a cambios de estados de 4nimo o afectados por los elementos (no necesariamente la
luz, considerada homogénea) de los cuales derivaban los cambios en su color. Resultaba
dificil fundar una ciencia en algo tan pasajero y mutable. En el siglo XV Leonardo Da Vinci
para dar solucién a este problema propuso la existencia de colores constantes o
*verdaderos” de las cosas, que bajo ciertas circunstancias se medifican dando lugar a los
colores “accidentales’.

Esta idea prevalecid en los canones académicos que buscaban imitar a la naturaleza,
puesto que el color de los objetos no es constante veian en &l un problema. Lo emotivo se
asociaba al color, mientras que los contenidos intelectuales se asociaban a la forma. Se
adopté el concepto de color local, es decir el color que se suponia tenia un objeto
independientemente de los cambios que la luz provocara en él, asi el color pasé a
segundo término. Subordinado al dibujo sdlo servia para dar volumen a las formas
mediante la técnica del claro-oscuro.
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La revaloracién del color se inicié desde las investigaciones opticas que Isaac Newton
realizé sobre los colores del espectro y las reacciones fisiolégicas que éstos provocan al
ojo. Descubrid que la luz se descompone en siete colores: rojo, naranja, amarillo, verde,
azul, indigo y violeta, los colores del arco iris. Los colores primarios son rojo amarillo y
azul que mezclados recomponen la luz blanca. Los colores complementarios son los
opuestos en el circulo cromatico: rojo-verde, amarillo-violeta, azul- naranja. De este

manera se modifica la idea aristotélica, que consideraba homogénea la luz blanca.™

Goethe también escribié una teoria del color, llevé a cabo experimentos opticos (quiza sin
mucho fundamento cientifico) y entablé una polémica con Isaac Newton defendiendo que
el color produce un efecto especifico en la esfera moral del sujeto y que los colores estan
en la mente. Dividié los colores en dos blogues: en célidos o activos, rojo, naranja y
amarillo; y frios o pasivos, azul, verde y violeta. Distinguié el uso alegérico (arbitrario) del

uso simbélico (que corresponde a este esquema calido-frio.)

Quien reelabord los conocimientos que existian sobre el color desde un punto de vista
quimico fue Michel-Eugene Chevreul, cuyo libro De la loi du contraste simultané des
couleurs se publicd en 1839. Chevreul no se involucrd con el color desde el terreno de la
Optica, toda su investigacion de centrd en los colores como pigmento, no como luz.
Existen dos clases de colores: los colores luz y los colores pigmento. Los colores luz son
siete, los del espectro, el arco iris; los pigmento son sélo seis: magenta (rojo), cyan (azul),
amarillo, naranja, verde y afiil (violeta)”’. Mientras la mezcla de primarios luz reconstituye
el blanco, los primarios pigmento mezclados resultan en negro o pardo. El color se define
por tres atributos: matiz o tonalidad, luminosidad y saturacién. Matiz y tono son lo que

predomina en nuestra experiencia visual, es la forma en que identificamos colores con un

7 George Roque, Art et science de la couleur. Chevreul et les peintres, de Delacroix & la abstraccion. Nimes,
Editions Jaqueline Chambon, 1997, p11.
77 http#ww.newsartesvisuales.com/color1. htm, 28 febrero 2002.
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nombre determinado. Sélo los colores del espectro pueden ser matices puros y existen
unicamente tres: rojo, amarillo y azul; son colores primarios que no pueden ser obtenidos
de la mezcla de otros, el resto se llaman tonos y pueden ser obtenidos de la mezcla de
colores. Luminosidad es la oscuridad o brillo de un color como fuente o reflejo de luz.
Saturacion es la claridad o pureza de un color, un color saturado se ve puro, concentrado,
un color poco saturado parece diluido 0 mezclado.”™

Chevreul organizé los colores en un circulo cromatico, lo que permitié a los pintores
encontrar las armonlias cromaticas con mayor facilidad (figura 1). Chevreul colocd al lado
de los tres colores primarios (magenta, cyan y amarillo) los tres colores secundarios
(naranja, verde, y afiil que son también las tres mezclas primarias) y seis mezclas
secundarias (Figura 2). Los sectores obtenidos son divididos en zonas o gamas
cromaticas y cada linea es dividida en veinte escalones, donde se muestran los diversos
grados de claridad, es decir las proporciones de blanco (al centro) o de negro (al extremo)
que posee cada tono. En su circulo cromético Chevreul colocd cada color saturado en un
grado diferente de la escala: el amarillo puro se encuentra mas cerca del centro que el
cyan puro, el magenta esta en el grado 15 de la escala. Los ya!ms de los pigmentos
poseen un lugar preciso dentro del circulo. (Figura 3)

Chevreul estaba convencido que los multiples tonos y sus armonias se expresaban con
ésta escala. El queria poner en manos de disefiadores textiles un instrumento de medida
adecuado para el ordenamiento de colores.

78 Roméan Gubern, La mirada opulenta, Barcelona, Gustavo Gilli, 1994, p. 32.
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Figura 1 Figura 2

Figura 3
Chevreul enuncié su ley en base a los cambios que sufre un color en relacién a los

colores que les son contiguos:
En el caso donde el ojo vea al mismo tiempo dos colores contiguos, los vera lo mas
disimbolos posible, tanto en su composicién éptica como en la intensidad de su tono.
Dos colores yuxtapuestos ‘o' y 'p' diferirdn lo mas posible uno del otro cuando la
complementariedad de 'o' se ajuste a "p' y la complementariedad de 'p’ se ajuste a

‘o ™

1'9GeorgasFloqu.m.Onp(m‘p.S‘I “Dans le cas ou l'oeil voit en meme temos deux couleurs contigles, il les voit les plus
dissembiables possibles, quant a la leur composilion oplique el quant a la hauteur de leur ton® “Or deux couleurs
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A partir de parejas de opuestos en el circulo cromatico, Chevreul estableci6 su sistema de
colores, de éste derivd diferentes tipos de contrastes y armonias, unos basados en la
yuxtaposicién de complementarios y otros en la yuxtaposicion de gamas cercanas en el
circulo cromaético.

Los fenémenos de contraste explicados por Chevreul, que ocurren entre el ojo y el color
observado, complican la explicacion que se daba a los colores, ya no se puede
comprender la percepcion de ellos como un proceso transparente. En el siglo XIX hubo un
creciente interés por los efectos subjetivos del color, tanto de los accidentes de la luz,
como de las distintas percepciones de cada individuo. La ley de Chevreul constituye una
revaloracion masiva del color,” éste adquiere importancia y lo mas importante, empieza a

cambiar el paradigma de la pintura donde lo valioso era el dibujo.

La ley del contraste simultaneo ejercié una gran influencia en generaciones de pintores
interesados por problemas cromaticos, desde Delacroix a las Vanguardias. Los pintores,
tuvieron la posibilidad de estructurar una gramatica con la cual construir un lenguaje
cromatico. A partir de entonces, lo artistas interesados en el color construyeron diversas
teorias partiendo de la interpretacion de la "Ley de contraste simultaneo”, que a algunos
de ellos, conducirian a abandonar por completo el dibujo y en consecuencia a la
abstraccién. '

juxtaposées ‘o’ et 'p’ différeront le plus possible l'une de l'otre, guand la complémentaire de ‘o' s° ajoutera a ‘p' et la
ﬁnp&mnhiadu‘ajma ‘o'

ldem. p.18 "Ainsi, la découverte par Chevreul, d'une loi général régissant la perception des raports entre couleurs
contigles constitue une revalorisation massive de la couleur.”

65



La ley del contraste y Tamayo

Un sistema de color es necesariamente arbitrario, asi como lo son los sistemas
numéricos. Una teoria del color estructura una gramética a partir de nuestro sistema
conceptual, los colores se organizan en categorias de opuestos: primarios, secundarios,
no puede haber tal cosa como un blanco negruzco o un verde rojizo. De este modo se
sabe lo que, con colores, se puede decir y no. Los colores se encuentran la mayor parte
del tiempo influidos por otros, nunca aparecen solos. La significacién de los colores nace
de sus contrastes, rara vez aparecen como estimulos aislados, los sintagmas crométicos
son por definicién policromos. La percepcion de ellos se modifica por la interaccién con
los colores contiguos “El contraste es pues el elemento configurador (o conformador) de
todos los sistemas de produccion iconica... Y esta interaccién cromética relativiza
absolutamente el pretendido simbolismo estable y universal de los colores™' Resulta que
al final la percepcion del color es subjetiva, por ello no puede existir una sola teoria del
color. Los pintores de fines del XIX y los del XX involucrados con problemas de color que
leyeron la ley del contraste o conocieron sus ecos, mezclaron su idea del color
proveniente de su propias nociones sobre el color que bien podian ser meras referencias

culturales, con las nuevas propuestas cientificas.

El Divisionismo propuso la mezcla dptica de dos colores contiguos en el cuadro. Van
Gogh buscéd en los contrastes de complementarios plasmar las emociones humanas.
Gaugin en cambio no se interesé por contrastar complementarios, sino por los colores
terciarios y sus mezclas, que dejan de ser reconocidos por un nombre, proporcionando un

elemento de misterio.

El Expresionismo Aleman también estaba involucrado con la problematica del color. Tanto

el grupo Die Brucke como Der Blaue Reiter se aproximaron a las artes primitivas con el

81 Roman Gubem. Op. cit., p. 104,
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objetivo de encontrar el “elemento natural del hombre®, su “verdad interior”,* creian que el
placer producido por los colores brillantes saturados era el mismo en todos los periodos y

en todos los pueblos.*

La obra de Robert y Sonia Delaunay se basé directamente en el libro de Chevreul.
Propusieron un nuevo lenguaje pictérico, que siendo heredero del cubismo permitié la
descomposicién de la forma; buscaron romper con las técnicas tradicionales de la pintura
abandonando toda alusién literaria. Consideraron al color més importante que a la forma,
una entidad abstracta separada del objeto, compusieron directamente con él,
yuxtaponiendo colores complementarios, organizandolos de modo tal que la composicién

fuera armoniosa y tuviera ritmo.*

Tamayo usé el color como un elemento compositivo y también se aproximé a él desde el
terreno de lo sensual, por eso encuentro que los expresionistas, Kandinsky, Nolde, los
Delaunay y Matisse pudieron ser una importante influencia en su teoria del color, estos
pintores son temporalmente cercanos a él y seguramente vio exposiciones de su pintura
en Nueva York. Propongo que asi como aprendié de Cezanne, Braque, y Picasso, a
dominar el espacio del cuadro también aprendié de los expresionistas, de Matisse y de

Delaunay las bases para su uso del color.
El color de Tamayo tiene muy poco de intuitivo, sin duda estuvo al tanto de las teorias del
color de sus colegas europeos y conoci6 el sistema cromético basado en categorias de

opuestos:

Mi paleta por ejemplo es muy reducida: cuatro o cinco colores: azul, rojo, negro, ocres,

82 |ionel Richard, Del Expresionismo al Nazismo. Barcelona, Ed. Gustavo Gill, 1979, p. 51
= John Gage, Color y Cultura, La préctica y el significado del color de la antigledad a la abstraccidn. p.208.
The new Art of Color. The writings of Robert and Sonia Delaunay. N.Y., The Viking Press, 1978, pp. 34 -154.
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verde. La variedad se logra con esos colores. En vez de obtener una vibracion facil, yo
rehuyo esos trucos de los impresionistas. La vibracién ha de venir no de contrastes de
detalle, sino del conjunto del cuadro.®

Con “trucos impresionistas” se refiere a los contrastes de complementarios que él rara vez
us6. Sabia que los colores se modifican cuando son yuxtapuestos con otros, que el mas
radical de los contrastes es siempre el de complementarios. Tamayo opté por hacer
armonias, no contrastes, es decir; al pintar un cuadro utilizé pocos colores y sus gamas

tonales; que si ubicaramos en el circulo cromatico se encontrarian cerca.

Hay colores que no se llevan bien con ofros porque los exaltan o apagan demasiado.
Lo que a mi me interesa es la relacion entre ellos. Alli esta mi trabajo, mi actividad. Yo
oriento y dirijo esa relacién. Frente a los colores el pintor actia como un director de

orquesta.®

Aquellas teorias del color europeas se basaban en contrastes de complementarios,
algunas tenian la peculiaridad de privilegiar el color sobre el dibujo, permitiendo incluso la
abstraccién. Tamayo no se interesé por el arte abstracto ni por los contrastes de
complementarios. El color no fue para él lo mas importante como si lo fue para los
Delaunay. Su interés en hacer un arte “humano” no le permitié otorgar mayor importancia
al color que al dibujo. Su pintura permanecio6 en el terreno de lo figurativo; color y forma se

complementaron para equilibrar las composiciones.

Lo 'que si debe directamente a estas teorias es considerar que los colores pueden
expresar sentimientos o sensaciones universales y provocar en el hombre, no importa su

cultura, una reaccion, ya fuera placentera o desagradable.

& Victor Alba, Cologuios de Coyoacédn con Rufino Tamayo, Mexico, B Costa-Amic, 1956, p. 78.
o Cristina Pacheco, “"Entrevista con Rufino Tamayo, México®, Siempre, 22 de marzo de 1989.
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Los contextos socioculturales de los individuos inciden en la percepcién del color. El rojo
en la tradicién occidental se halla relacionado con el amor, la pasién, con el fuego. La
naturaleza también orienta el simbolismo de los colores en calidos o frios. En nuestra
sociedad el rojo se asocia al calor mientras el azul al frio, es comdn encontrar que la

temperatura de los grifos de agua se indica con rojo y azul.¥

No es intencién de este trabajo demostrar si los colores significan lo mismo para todas las
culturas o no. Para Tamayo y otros pintores de posguerra cercanos al existencialismo y a
la "Escuela de Paris®, la humanidad tiene caracteristicas basicas que les son comunes y

es por medio del color como Tamayo establece lazos con las emociones de los hombres.

Tamayo y su idea de pintura

Tamayo conocié sobre teorias del color y formé una propia, pero no la expresé
abiertamente. Para encontrarla, rastrearé en sus declaraciones sobre su nocion de la
pintura. (la importancia del color y cdmo funcionaba en el cuadro). Este pintor no creia en
la inspiracion; fue un artista metédico que conocié su oficio, trabajé en su taller ocho horas
todos los dias y se involucré en todos los detalles del proceso de la pintura. A los 90 afios
seguia considerandose un "estudiante de la pintura®®, tras la aparente modestia de la
frase, Tamayo reiteraba con ella que un buen pintor no ceja nunca en esa busqueda que

es al mismo tiempo aprendizaje.

Tamayo no tiene ayudantes, é mismo selecciona y adquiere su material: telas y
colores, prepara los soportes, arma su paleta, todo en silencio(...) Tamayo posee
profundo sentido artesanal, no es un hombre del mundo de las maquinas ni un artista

de empresa. Confia sdlo en sus manos, en sus propios sistemas técnicos y en su

87 Roman Gubem, Op. cit,, p. 22.
- Cristina Pacheco, “Entrevista a Rufino Tamayo”, Siempre, México, 22 de marzo de 1989.
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capacidad de discemimiento(...) Como todo artista creador su accién se expresa a
través de una codificacién mental y sensible que queda plasmada mediante el manejo
de sustancias materiales.™

Pintar para Tamayo fue una labor intelectual y de oficio, que se perfeccioné con trabajo
constante, no se sentd nunca a esperar que la musa guiara su mano y llenara de colores
su paleta. Incluso para hacer poesia, defendié la necesidad del trabajo constante.

Definitivamente no creo en esos artistas que un dia dicen que no trabajan porque no
estan inspirados. Nuestra obligacién es trabajar como todo el mundo, porque en
nuestro trabajo estd involucrada una técnica que se debe estar ejercitando

constantemente,*

La obra de Tamayo no constituye un conjunto homogéneo, pueden distinguirse etapas,
variaciones y cambios de interés, que en unas ocasiones son formales y en otras de
contenido. Los cambios ocurrieron gradualmente, productoe de un lento pero consistente
crecimiento. El mismo consideré que su pintura era evolutiva, que seguia objetivos

planteados muy temprano en su carrera.

Creo que mi pintura debe ser considerada dentro del concepto lineal progresivo, en
virtud de que es evolutiva. Ella parte de un concepto plastico bien definido desde un
principio, pero se desenvuelve, y lo seguira haciendo, hacia la resolucién cada vez méas
apropiada de ese concepto. Sin embargo, quizas ha habido retornos, a manera de
reafirmacion de logros obtenidos, y de los cuales parten nuevos avances, conseguidos

con mayor seguridad. De este modo, creo que me acerco cada vez mas a la meta

% Teresa Del Conde, Tamayo, Catalogo del Museo de Monterrey, Enero-marzo, Monterrey, 1986, p. 8.
% Sara Morén, “No creo en la inspiracion: Rufino Tamayo”, Revista de Revistas, revista semanal de Excelsior,
Nueva Epoca No. 119, 11 de septiembre de 1974, p. 6.
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fijada originalmente.®'

A veces explorando mas con la figura, el dibujo y la geometria, otras con el color y sus
texturas Tamayo no abandoné nunca la figuracién. Aunque las necesidades formales de
ciertos cuadros lo condujeran casi a desaparecer el dibujo, su intencién no fue la
abstraccién; siempre hay en ellos algin elemento reconocible.

Prueba de la claridad que Tamayo tenia sobre su camino lineal y sobre los logros que

pretendia alcanzar es que modificara en 1967 un Autorretrato que habia pintado en 1947.

El afio en que lo pintd dijo respecto a esta pintura:

Nada estd aislado. Los ojos recomen la pintura sin detenerse. la distribucion y el
tamafio de las formas, el peso de los colores, el dibujo, todo hace un ritmo que el ojo
puede seguir sin interferencia... Estoy tratando de llegar mas y mas a la esencia, decir

lo que quiero con menos elementos.*

Autorretrato, 1967

b Rufino Tamayo, “Mi pintura®, Didlogos, México, Colmex, Num 36, noviembre-diciembre 1970, p. 6.

2 Mary Breggiott, “No little Donkeys for Tamayo", New York Post, New York, 3 febrero 1947, “Nothing is
isolated, Your eye goes through the whole pilcture without stopping. The distribution, the sizes of the shapes, the weight of
the colors, the design —al make a rhytm the eye can follow without interference”.
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Cuando modificé el cuadro lo hizo para simplificar todavia mas la composicion, eliminé un
papalote que sostenia la figura femenina y varias lineas que hacian mas aparente la
estructura, las zonas de color dejaron de estar tan delimitadas por el dibujo. Su camino
era hacia la sintesis, trabajar con la menor cantidad posible de elementos, pero

explotandolos al maximo.

Para acercamos a la teorfa del color de Rufino Tamayo (que no es explicita) habra que
indagar en su idea de pintura, misma que se formé viendo mas pintura. La inclinacién por
el color que manifiesta intuitivamente en su obra temprana, se fue modificando hasta
constituir una nocion particular y especifica sobre el uso de los colores (como estructura,
materia, y en tanto que armonias-vehiculo para un mensaje metaférico o alegérico). Ya se
ha dicho que después de conocer la obra de Picasso, modificd el espacio y la estructura
de su pintura,” tomé asi de los artistas contemporaneos lo que a él le hacia falta para

formar un lenguaje propio; con el color ocurrié algo similar,

Octavio Paz, Raquel Tibol, Teresa del Conde y Rita Eder coinciden en que Tamayo
maduré como pintor en la década de los cuarenta. Desde esos afios se reconocen, en sus
cuadros elementos caracteristicos, tales como el manejo del espacio y del color que son
tipicamente suyos. En esa década Tamayo selecciond del arte prehispanico y del arte
internacional los elementos con los que construyé un estilo propio para su obra. En 1943
fue invitado por el director del Museo de Bellas Artes de Northampton, Massachusetts a
pintar un mural en la biblioteca de arte Hillyer del Smith College.® al que titulé La
naturaleza y el artista, la obra de arte y el espectador, el mural es en si mismo un
importante documento para conocer las ideas de Tamayo sobre la pintura.

% Rita Eder, "El espacio y la posguerra en el arte de Rufino Tamayo", Arfe y espacio. México, UNAM, 1997, p.
239

o Ingrid Suckaer, Rufino Tamayo. Aproximaciones. México, Editorial Praxis, 2000, p. 184,
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Antes de abordar el argumento del mural me parece que es importante resaltar que en la
obra de Tamayo existe una diferencia clara entre su obra de caballete y sus murales.
Cuando pinta un cuadro, explora problematicas plasticas, el tema es secundario; pero
cuando pinta un mural, el pintor se enfrenta a la necesidad de plantear una tematica y
tiene que contar una historia. Por eso resulta curioso y hasta contradictorio, que el tema
de éste mural sea una reflexién, una muestra de lo que Tamayo cree que una pintura de

caballete debe ser: no narrativa ni explicita, sino poética.

La naturaleza y el artista, la obra de arte y el espectador constituye una sintesis de sus
conceptos plasticos, mismos que reforzd ese afio con un texto publicado en el Smith
College Museum of Art Bulletin donde el pintor, dirigiéndose a los estudiantes, explica los

problemas planteados en el mural:

Tomando en cuenta el caracter de la funcion que la Biblioteca de Arte desempefia
dentro del Colegio, decidi utilizar como tema para mi decoracién mural algunos de los
conceptos fundamentales en las artes plasticas. Mi trabajo trata de presentar dichos
conceptos en una forma que, por su objetividad, los haga claramente comprensibles
para los estudiantes de arte quienes forman el publico que ha de estar en constate

contacto con é1.%

% “Declaraciones de Rufino Tamayo", Texto publicado en el nimero 24 del Smith College Museumn of Art
Bulletin, octubre de 194, pp.4-8, reproducido por Edward J. Sullivan, en “Tamayo, el mundillo artistico
neoyorquino y el mural del Smith College™ en Rufino Tamayo, Madrid Centro de Arte Reina Sofia, 1988, p. 30
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La naturaleza, el artista, la obra de arte y el espectador, 1943

Fue pensado como un mural didactico para ser observado por los alumnos de arte del
Smith College y enseiiarles como se debe hacer pintura, por ello no es casualidad que se
ubique en la biblioteca de arte del colegio. Me parece importante que Tamayo se refiera al
él como una “decoracién mural”, jamas habria llamado "decoracién” a alguna de sus
pinturas de caballete, esto refuerza mi impresion de que valoraba de forma distinta sus

murales y a su obra de pequefio formato.

El mural del Smith College tiene una estructura geométrica que sigue los principios de la
seccion de oro.®. Esta dividido en tres partes, a la izquierda una alegoria de la naturaleza
abarca la mayor parte, en medio sigue el pintor frente al lienzo y finalmente el espectador

contemplando la obra terminada.

La figura que representa la naturaleza es monumental, (que, de cierta forma, recuerda a
la mujer de los murales de Rivera en Chapingo) una figura femenina de cuatro senos que
simboliza la abundancia, alrededor de la cual se ubican cuatro figuras mas pequefias que
personifican a los cuatro elementos: el agua un personaje femenino en azul emerge de
unas figuras geométricas que Tamayo llama “rocas”; el fuego de color rojo es una figura
masculina “su apariencia es la de una rayo”", la tierra en tonos marrones, es por supuesto
femenina y el aire, es un personaje masculino en azul. Sobre ellos, enmarcandolos, se

encuentra un arco iris que simboliza el color "el elemento basico de la pintura.” La

% Robert Goldwater, Tamayo, New York, The Quadrangle Press, 194, p. 35.
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segunda parte del mural, representa al pintor trabajando en su lienzo, en una compasicion
abstracta que sin embargo guarda cierta relacién con su modelo: la naturaleza. Entre el
pintor y naturaleza median dos elementos clave: una lira y un compés, que simbolizan la
poesia y la ciencia; Tamayo explica que un artista debe ser critico observador de la
naturaleza, “Debe hacerlo a través de la poesia y del conocimiento que son
indispensables para que Ia obra sea auténtica y permanente.”™ La tercera parte del mural
esta formada por dos figuras El espectador y la obra de arte ya terminada. La obra
practicamente “flota” frente al espectador quien se encuentra de espaldas a la naturaleza
y centrando toda su atencién en la pintura, ya que explica Tamayo, ésta debe ser

considerada “como una vida nueva e independiente de la fuente que le dio origen."®®

La pintura segiin Tamayo nace de la observacion de la naturaleza, pero no se trata de
una copia fiel de la realidad, toma de ella elementos, para reinterpretarlos y plasmarlos en
el lenguaje de la pintura, el cual tiene problemas plasticos propios:

“la obra de arte no debe ser juzgada en relacién con su semejanza a la naturaleza, sino
teniendo en cuenta su condicién de entidad independiente, con vida y problemas

propios™®

El pintor observa, reelabora la realidad y resuelve problemas plasticos para comunicarse
con el espectador y es hasta que éste asimila e interpreta, cuando se completa la obra de
arte.

Tamayo ya habia representado el acto de pintar en una obra de caballete titulada Pintura
académica de 1935 (6leo sobre tela 65.4 X 55.5 cm.), la escena recrea el estudio de un
pintor. Se ve al artista trabajando ante el lienzo, copiando con exactitud a la modelo,
ubicandola dentro de un escenario que pareciera de la antigliedad griega. Mientras tanto

%7 *Dectaraciones de Rufino Tamayo" Texto publicado en el nimero 24 del Smith College Museum of Art
Bulletin, octubre de 1943, pp.4-6, reproducido en Edward J. Sullivan Op. cit. p. 30.

% [dem.

? ldem.
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flotan figuritas alegéricas de la inspiracién artistica, hay escenografia, cortinas, esculturas,

un jarrdn sobre una columna, objetos que se podian encontrar en una escuela de pintura.

Me parece que a diferencia del mural del Smith College en el cual plante¢ seriamente sus
ideas plasticas, Pintura académica se trata de una pintura irénica, donde Tamayo se burld
de la forma académica de hacer arte, él recordaba que sus profesores en la academia de
San Carlos le hacian copiar de forma mecanica la realidad, nunca le ensefiaron a
interpretarla. También se burlé de la generalizada creencia en la inspiraciéon que las
musas hacen llegar a los pintores de forma caprichosa; Tamayo no creia en ella, sino en

el oficio, y tampoco le interesd copiar fielmente la realidad.

Seguramente al pintar ambas obras tuvo en mente otras representaciones de artistas en
sus estudios, como Courbet o Velazquez. Resulta una paradoja que Tamayo tratara el
mismo asunto en formas tan opuestas; el mural y el cuadro representan el acto de pintar,
sin embargo cada uno posee un significado completamente distinto. Encuentro como
Unica respuesta posible que Tamayo no valoraba de la misma forma, ambas expresiones,

que planteaba temas para representar en el muro y temas para su obra de caballete,

En La naturaleza y el arlista, la obra de arte y el espectador Tamayo expuso con
imagenes una sintesis de sus conceptos plasticos (refiriéndose exclusivamente a la
pintura de caballete), también hizo pequefias alusiones a ellos en algunos articulos que
escribié en la prensa mexicana pero no abundaba demasiado. En los cuarenta y las dos
décadas siguientes, tenia particular interés por defender su pintura y entablar una
polémica con los muralistas que se inicié a mediados de los afios treinta y concluy6 hasta
la muerte de Siqueiros en 1974. Fue hasta que los “Tres grandes” habian muerto cuando
Tamayo se liberd de la presion y la polémica, pudo entonces hablar sobre aquellos

valores plasticos que tanto defendia y apenas explicaba.
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En 1947 Tamayo publicé en la revista Espacios maximas sobre su idea de pintura, que
mas que una sistematizacion sobre teoria pictérica, son reaccién a las criticas que su obra
recibia. De cualquier modo, se pueden extraer de estas declaraciones las primeras pistas
para unir el rompecabezas de una teoria detrds de su produccién. En ellas explicaba
porque su pintura sin ser narrativa tenia validez Unicamente por sus caracteristicas
plasticas y su poesia, justificaba su pintura como arte por si mismo y tan valioso como
aquel de los muralistas, e incluso mejor, porque no ilustraba.

“Unas palabras de Rufino Tamayo® Espacios, 1949:

Creo en la pintura, con la conviccién absoluta de que lo Unico que le da validez, son
sus cualidades plasticas y su poesia. Poesia que es mensaje, calidad humana, vida
que da a los elemento plasticos la justificacion de su presencia. Creo en la poesia y en
los valores plasticos, como férmula Unica y suficiente para darle el rango que la pintura

tiene como expresion humana superior.

Me parece que pretender que el valor de ella (la pintura) es derivado de otros
elementos particularmente de contenido ideolégico, que no es sino agregado del
contenido plastico, no pasa de ser una falacia que puede sorprender de momento a los
incautos, pero que el tiempo enemigo despiadado de todo lo deleznable se encarga
constantemente de refutar.'®

De estas declaraciones se concluye que la pintura de Tamayo se compone de dos
elementos fundamentales: los valores plasticos y la poesia.

Los valores plasticos son la bidimensionalidad, la geometria, la linea y los colores que

no tendrian sentido, por si mismos, sin el otro componente, la poesia; es decir, el

190 Rufino Tamayo, “Unas palabras de Rufino Tamayo", Espacios, Ndmero 3, México, junio, 1949.
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mensaje no siempre explicito. Los temas de su pintura de caballete son elocuentes, pero
no narmativos; explora con ellos la naturaleza, el universo, al hombre, sus emociones y
sensaciones. El mensaje se comunica a través de los valores plasticos, y es completado
con la interpretacién del espectador.

Por supuesto este es un andlisis muy esquemaético de la obra de Tamayo, pero para
abordar el problema del color debo hacer un diseccién de su pintura.

El punto de partida para Tamayo es la observacion:

La naturaleza proporciona a los pintores todos los elementos formas, espacios colores,
pero somos nosotros, los pintores, los que transformamos, en mi caso para hacer

poesia

Lo que sigue a |a observacion es el proceso mismo de pintar; una labor intelectual, para la
que hace falta dominio técnico, es decir oficio, conocer los materiales para poder expresar
con ellos lo que se quiere. Los elementos plasticos estan ligados indisclublemente a la
poesia, son los medios con los que Tamayo comunica el mensaje de su pintura. No diria
que el mas importante de ellos, pero si el que va directo a los sentidos es el color, de ahi

su relevancia como conexion directa entre el mensaje y el espectador.

Siguiendo el mismo esquema puedo distinguir entre la aplicaciéon del color y el uso de
éste: la aplicacién del color se queda en el terreno de lo plastico, participa en igual medida
que el dibujo dentro de la composicién, con el objetivo de equilibrarla. Valioso como
materia pictérica, el pigmento puede aplicarse en pesadas texturas o ligeras
transparencias, siempre en funcién del resultado total del cuadro.

19 Annick Sanjurjo Casciero, “El poeta del realismo mexicano®, Américas, Vol. 42, No. 4, 1990.
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El uso del color implica conocimiento de un sistema cromético, hace falta saber como se
comportan los colores y por qué determinados tonos se apagan o exaltan frente a otros.
Asi el mensaje sugerido por el dibujo se apoya en los contrastes y las armonias,

buscando causar sensaciones y emociones.

Valores Plasticos

Analizaré primero los valores plasticos y luego seguiré con el mensaje, buscando la
funcién del color en ambos aspectos de la pintura de Tamayo. Estos son para Tamayo
medios de expresion, son todos los elementos materiales que componen una pintura, el
dibujo, el color, la geometria. Conocerlos y dominarlos mediante el oficio y el trabajo

constante permitieron al pintor expresar de manera precisa sus ideas.

Habla tantos problemas que deseaba resolver, estaba muy interesado en cémo
ordenar los elementos plasticos en la pintura; tuve que considerar la forma en que el
color funcionaba; fue muy importante insistir en la bidimensionalidad de mis cuadros,

algo que para mi es fundamental en una pintura.'®

Para Tamayo la pintura es reflexién, es explorar con los materiales, llevar al maximo los
alcances del dibujo y el color en sdlo dos dimensiones. Ya que es en la superficie del

cuadro donde se encuentran todos los problemas por resolver.

Muchos piensan que [a pintura ya no tiene razén de ser. Yo no creo esto. La expresion

en el plano bidimensional sigue siendo valida y necesaria hoy como siempre.'®

192 Janet Brody “Conversation with...” Latin American Art, 1989, p.42.
193 sRufino Tamayo: el cosmos fue su tema” Revista Visién, México, 1971, p. 67.
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Geometria

La estructura geométrica en la pintura de Tamayo es indispensable para preservar las dos
dimensiones. Para él un cuadro debe estar equilibrado y ser dinamico. La geometria es la
columna vertebral, el sustento de todas sus composiciones, organiza el espacio a la vez
que equilibra el color y la forma.

Como el contrapunto en la musica, a partir de un centro los elementos se dispersan
para combinarse en un sistema de equilibrios por contrapesos de la materia y el color.
No se trata de simetria sino de balances. A veces conviene llenar el espacio y otras

dejario vacio."™

Para mi el dinamismo esta dentro de la construccién geométrica del cuadro, dentro de

la limitacién del cuadro y no con trampas que den una idea del movimiento.'®

Dibujo

Su dibujo es de trazo firme, con una linea continua puede captar lo elemental de las
formas. Poco le importaba la semejanza con la realidad, lo que si le interesaba era la
sensibilidad que se manifiesta a través de la linea.'® Muchas veces no bosquejaba en el
papel; empezaba directamente en el cuadro y conforme se lo iba pidiendo la composicién
aplicaba la pintura. Color y forma se complementaban y modificaban conforme a las
necesidades geométricas del cuadro; ninguno de estos dos elementos podia pesar mas

10¢ Ragquel Tibol *Su plataforma estética® Rufino Tamayo, Buenos Aires, Fundacion PROA, Impreso en Italia,
1986, p.28.

195 Antonio Rodriguez, *La pintura mexicana esta en decadencia”, E/ Nacional, 22 de septiembre, 1947.

L Rafael Squirru, Entrevista a Tamayo. Mexicano de pura cepa®, Américas, Revista semanal No 11,
Noviembre, 1963, p.27.
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que el otro, ya que “el cuadro debe poder verse de cabeza y no perder balance”.

Torre de alta tension, 1974

Color

La pintura es color. Si no hay color puede ser cualquier cosa menos pintura. Es

determinante no sélo en ‘mi' pintura sino en ‘La Pintura’. '®

Como materia los colores son fundamentales. Las texturas en sus cuadros no se refieren
por supuesto a la calidad de la materia del objeto representado, hablan de la materia del
propio cuadro y de sus exigencias. El dleo y el acrilico, materiales preferidos por Tamayo
para su obra de caballete pueden ser adelgazados con aceite, o enriquecidos con arena y

17 Rufino Tamayo, "Languidece la Pintura Mexicana”, Bellas Artes, México, 1956, p. 4.
198 Marco Aurelio Carballo, “Yo me fui a las raices de nuestra tradicion. Entrevista con Tamayo®, Excelsior, 27
de enero, 1974.
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marmol molido, agregando asi texturas visuales o tactiles. Con los pigmentos aplicados
en capas muy delgadas, logra transparencias y mezclas imposibles de hacer desde la
paleta.

Reloj, 1973

Su profundo conocimiento del color le indic, junto a su refinada intuicion, que los
tonos tienen una relacién de lucha o complementariedad entre si, por lo que
sobreponerios unos a otros darfa como resultado colores imposibles de hacer sobre la

paleta. De este modo logré la construccion de una arquitectura bidimensional.'”

La particular forma que tenia Tamayo de aplicar el dleo en ligeras capas modifica el
espacio del cuadro. Provoca atmdsferas que dan la sensacién de profundidad sin recurrir
a la perspectiva renacentista. Jorge Alberto Manrique opina que Tamayo establece el
espacio desde el manejo del color “cuyas gradaciones infinitesimales son capaces de

crear tales ambientes”.'®

1% juan Carlos Pereda, “Pintura, dibujo y gréfica” en Rufino Tamayo: Dibujo, Pintura y Gréfica. Catalogo del
Museo de Arte Moderno de Bogota, 2000, p. 15.

"% jorge Alberto Manrique, *El Gitimo de los ciésicos” en Rufino Tamayo 70 afios de creacion, México
INBA/SEP, 1987, p. 41

82



El color se convierte en el elemento que hace de las dos dimensiones del cuadro un
espacio con profundidad y movimiento, asi, Tamayo puede conservar el plano de la tela,
enriqueciéndolo al mismo tiempo.

En una conversacién con Raquel Tibol, Tamayo explicé como su colores no son nada
méas compafieros de la forma, cumplen una funcién estructural y de contenido. Al
interactuar con otros colores o con las formas, se establecen relaciones plasticas que el
pintor debe organizar en funcién del equilibrio de la obra.

“Si no hubiera puesto en Hoy el arbol seco de la derecha se hubiera producido un hueco
muy visible por lo agrio de los colores que utilicé para expresar el ambiente terrible de

nuestro presente”.'"!

Hoy, 1988

1" Raquel Tibol, "Su plataforma estética” en Rufino Tamayo, noviembre 1996 — enero 1997, Buenos Aires,
Fundacion Proa, 1996, p. 28.
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Mensaje-Poesia

Color y forma son los elementos con los que Tamayo plasma el mensaje o tema de la
obra. En su pintura de caballete, (a los murales me referiré mas adelante) Tamayo no
narra, no intenta hacer alegorias del amor o del odio, no ilustra, su pintura no tiene
argumento como si ocurre en sus murales. En opinién de Juan Carlos Pereda: “El tema
sélo le proporciond el pretexto para ejercitar la creatividad pictérica, para poner los colores
sobre el lienzo. El artista siempre considerd que el acto de pintar era en si mismo un
fin."""? Por ello los nombres de las obras de Tamayo son simples: hombre, pareja, etc.
“Yo no quiero que mi pintura esté ilustrando ninguna idea ajena a la pintura.”""* “Incluso

le puedes poner al cuadro en vez de un nombre un nimero."""

La anécdota en cada pintura no es importante para Tamayo, aunque revisando el
conjunto de su obra, si tiene una tematica universalista que pretende revelar el "sello
mexicano”. Octavio Paz la definié de esta forma: "Su obra es muy moderna y muy antigua,
popular y cosmopolita.""'® Tamayo aspiraba a dar respuesta a la necesidad de un arte
humanizado, problema que se planted al leer La deshumanizacion del arte de Ortega y
Gasset, por ello no hacia arte abstracto.'*

...admiro el arte abstracto, de ninguna manera estoy contra él, pero creo que es un arte
deshumanizado... aspiro a que el arte tenga que ver con la humanistica en el sentido
en que sea una obra que permita la relacion mas estrecha entre el are y el

.h.mCarksPereda‘DIJujo Pintura y gré&fica” en Rufino Tamayo: Dibujo Pintura y Gréfica. Catélogo del
mummumm 2000, p. 40.
1y “Amena charla con Tamayo®, Norfe, México, 1969, p. 36.
"4 Miguel Angel Quemain “Entrevista, Tamayo a los 90 afios" La Jomada Semanal, 3 de diciembre de 1989,
.19.

5 Carta de Octavio Paz a Raquel Tibol, 15 agosto de 1987 en Raquel Tibol, “Su plataforma estética” en
Rr.éﬂno'rmya. (catalogo) Noviembre1996- enero1997, Buenos Aires, Fundacion PROA, 1996, p. 29.

Raquel Tibol comp., Textos de Rufino Tamayo, México, UNAM, 1987, p. 65.



espectador.'"”

El camino para evitar la narrativa lo encuentra en la poesia; en ella radica el misterio de la
pintura, en la falta de tema explicito, en los extrafios colores mezclados en la tela, todo
eso abre distintas ventanas, permitiendo a cada espectador una interpretacion diferente e
iguaimente valida. Para Tamayo existen tantas versiones de su pintura como
espectadores:

Tengo la teoria de que el cuadro nunca esta terminado totalmente, porque uno le esta
dejando ventanas al espectador para que opine sobre la pintura. La interpretacion que
hace cada espectador es diferente. Esto impide que el cuadro esté "terminado” pero al

mismo tiempo lo enriquece.'"®

La finalidad de la pintura es comunicar un mensaje mediante un lenguaje propio formado
con los valores plasticos. Este mensaje no es explicito, hay que saber leerlo se requiere
de sensibilidad o educacion para poder ser entendido.

La pintura tiene un mensaje siempre, pero tiene su lenguaje propio y con €l transmite
ese mensaje. El mensaje de la pintura estd en los elementos que la componen... A

través de eso de refleja la actitud politica del pintor, eso no tiene remedio.”"®

Se trata de un didlogo entre el artista, su obra y el espectador. Este diélogo es con los
sentidos, no con el intelecto, “se siente antes de entenderlo.”**® Cuando pinta un cuadro
(sigo refiriéndome a su obra de caballete) Tamayo no pretende ser didactico apela tanto a

:::cmm-ﬁnmmaaunmrm'ms&mpm.zzdemm. 1980.
Idem

"9 Marco Aurelio Carballo, Yo me fui a las raices de nuestra tradicion:Tamayo" México, Excelsior, 27 de

enero de 1974,
120 [dem.
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la intuicién de los hombres poco conocedores, como a los hombres que ya han educado
el ojo. Es en este didlogo entre el pintor y el espectador, donde los colores aparecen
como protagonistas principales, como primer llamado a la vista.

Los colores de este pintor se antojan extrafios y esto se debe a que fueron mezclados
capa sobre capa en el lienzo. De ésta técnica resultan colores que son dificiles de

relacionar con un nombre y contribuyen a dar un halo de misterio a sus cuadros.

Hay varios colores que no solamente aqui en México, sino en el extranjero llaman
colores Tamayo, son el rosa sandia, el azul ultramar y dltimamente como he estado

usando mucho el violeta, también dicen que hay un violeta Tamayo."®'

Los “colores Tamayo" son una interpretacion personal de los colores que el pintor vio en
su pais. Teresa del Conde sefiala que: “No se frata de los colores tomados literalmente
de la naturaleza, sino de la dimension del color, de la posibilidad de crear identidades

exclusivamente a través de los tonos marrones, negruzcos y blancos..."'%

12! »Amena charla con Tamayo® en Norte, México, 1969, p. 33
122 1eresa del Conde, *Prologo” en Juan Carlos Pereda, Los murales de Tamayo, México, Fundacién Olga y
Rufino Tamayo, Américo Arte , 1995, p. 10.
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Danzante, 1979

Tamayo es un agudo observador de Ia realidad, si bien considera que la naturaleza brinda
los elementos necesarios para crear, no los copia, los transforma. Asi hace con el color de
las frutas, de los paisajes, del pueblo mexicano, quien proporciona al artista colores del
pasado (el arte prehispanico, y la ceramica); y los colores del presente, (con los que viste

la gente pobre: la mezclilla azul y algoddn blanco.)

Tamayo elaboré una idea sobre los “colores mexicanos” colores frutales, brillantes,
sacados de la naturaleza, pero también colores que reflejan la condicién tragica del pais.

De esta forma Tamayo reflexiona también sobre la identidad nacional.

Nuestro pals es un pals tragico por excelencia.... la vestimenta de los indios es de
materiales baratos y por ser baratos tienen ciertos colores, los rebozos son casi
siempre azules. Las casas estan pintadas con cal o con tierras, porque es lo mas

barato. Esa es la coloracién mexicana.'®

o Manuel Garcia, "México: Entrevista con Rufino Tamayo” en Lépiz No. 45, Espafia, 1987, p. 23.
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Tamayo organizd sus colores en dos paletas. La tragica compuesta por los colores que se
pueden encontrar en la cerdmica prehispéanica: rojos, tonos tierras también el azul y el
blanco, colores tragicos ya que son también los que usa la gente pobre. La otra paleta es
una paleta “frutal”, mas luminosa, compuesta de tonos brillantes: rosa, verde, amarillo,
violeta, rojo, los que se pueden encontrar en los paisajes de México, en las frutas y en los
juguetes populares.

Sigo prefiriendo los colores terrosos, se ha hablado mucho de que tengo dos paletas.
Es cierto, porque entre todos los colores mis predilectos son los de tierra. Me jalan
quizé porque de nifio vivi entre frutas, entre productos de la tierra. En la obra de un

artista siempre aparece lo que vio y vivid, lo que ve, vive, oye.'®

Ambas paletas son reducidas, al pintar un cuadro usa pocos matices, en cambio saca de
ese matiz todos las posibilidades tonales; es decir hace gradaciones con el mismo color

mezcléndolo con blanco o negro.

Hay dos colores que son casi imprescindibles en ambas paletas: el rojo y el gris.
*El color rojo me atrae porque abarca una variedad muy grande, de modo que puedo

expresar con é| una infinidad de cosas."™®

El matiz saturado que conocemos como rojo en pigmento se llama magenta, con él se
puede obtener gran variedad de tonos, porque su grado de saturacién permite hacer
muchas gradaciones con negro, blanco u otros colores. En cambio el amarillo a pesar de

sér primario no permite tantas tonalidades, porque su grado de saturacién es menor.

El gris es imprescindible, con él Tamayo “mata el blanco de la tela”. Es un color que

'; Cristina Pacheco "Entrevista con Rufino Tamayo®, Siempre, México, 22 de marzo de 1989.
1
Idem.
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amalgama ofros colores. Los grises mas ricos se consiguen no con la mezcla de blanco y
negro, sino con la mezcla de complementarios. Este tono atentia la relacién entre colores,
armoniza las composiciones. “Nunca el gris nos habia revelado tantas entonaciones y
modulaciones, como si oyésemos un poema de un sola frase que se repite sin cesar y sin
cesar cambia de significado.”'?®

La paleta de colores frutales y jugosos no necesariamente se relaciona con cuadros
alegres o bonitos, y la otra la de colores tierra no es siempre tragica o violenta; porque el
mensaje (puede ser la evocacion de una sensacién o una emocion), no se logra con
tonalidades aisladas, sino con sus contrastes. Es en la forma de organizarlos dentro del

cuadro, donde los colores cobran significado.

De un modo muy general se puede decir que el color para Tamayo funciona de tres

maneras: como elemento plastico, como metéfora y como alegoria.

El color como elemento plastico

El color esta siempre presente como uno de los elementos plasticos fundamentales, es la
materia creadora de espacios, de formas, de luz. Los colores junto con el dibujo y la
geometria deben equilibrar la composicién. Cuando mezclaba el pigmento con arena o
marmol molido Tamayo afiadia texturas que enriquecian la superficie del cuadro. La
aplicacién de texturas o de capas ligeras de pintura respondia a necesidades plasticas del
propio cuadro, al conjunto de la composicién. Tamayo también experimentd con los
pigmentos naturales que suponia usaban los pueblos mesoamericanos quienes no

conocieron productos quimicos. Pigmentos como la cal, y otros extraidos de la tierra

L Octavio Paz, "Tamayo en la pintura mexicana”, en México en la obra de Oclavio Paz, vol. lll, Los
privilegios de la vista, México, Fondo de Cultura Econémica, 1989, p.123.
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directamente “..esos son mis colores mexicanos™” Conocié a la perfeccién sus
materiales y por ello podia manejarios a su conveniencia para expresarse adecuadamente
con ellos. El trabajo de ocho horas diarias en su estudio lo convirtié en un verdadero

virtuoso de la técnica.

El color como metafora

Su intencién fue comunicar sensaciones, emociones; mediante un color expresivo que
participara de los temas sugeridos por el dibujo. Tamayo no gustaba de hacer contrastes
violentos, preferia ordenar sus "colores mexicanos” en armonias de gamas de colores

cercanos en el circulo cromatico.

Vaca espantandose las moscas, 1951 Hombre atacado por un pajaro, 1980

Los contrastes y las armonias de colores forman un universo de misteriosos placeres
sensoriales y emociones; vemos a sus personajes fumando, comiendo, escuchando; se

observa en ellos terror, locura, gozo, etc. “Tamayo emplea el color como una metéfora,

& Annik Sanjurjo Casciero “Entrevista..." Americas, 1990.
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evocacion de sensaciones, olores, sabores, temperaturas y atmésferas”.'”

Hombre que canta, 1950

Tamayo es un pintor mas cercano a la poesia que a la namrativa. La poesia dota de cierto
misterio a la obra permitiendo a cada espectador una interpretacion diferente e igualmente
valida.

Respecto a la poesia; yo uso metaforas plasticas, no practico un realismo literal. La
pintura tiene un lenguaje y yo hago con ella un juego de palabras, me interesan por

eso las texturas, las variaciones de colores, que son las que dan poesla a la pintura, e

Los mensajes que Rufino Tamayo propone en sus pinturas, son de tipo universalista,
alude con ellos a emociones y sensaciones basicas que se expresan con forma y color. El
mensaje va dirigido a los sentidos, pretende ser legible por cualquier persona, de alli que

el color se constituya en su principal vehiculo.

'28 juan Carlos Pereda, *Dibujo, pintura y grafica” en Rufino Tamayo: Dibujo Pintura y Gréfica, catélogo del
mz‘limeo de arte de Bogota, Bogotd, 2000.

Mireya Folch, “Para Tamayo la pintura es un juego de palabras®, E/ Sol de México, México, 29 de enero,
1976.
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Es un pintor pictorico. El color es su elemento de expresion. Lo aprovecha para
organizar el espacio pictdrico y desarrollar en la superficie un movimiento dindmico, un
fluir y vibrar y girar; pero es para él mucho mas que un elemento en la composicion.
Con ese vibrar, ese fluir girar, hace visible la emocién del hombre, la insinda, la

evoca.'™

El color como alegoria: los murales

Cada vez que pinte un cuadro, Tamayo constituira, a partir del dibujo, las texturas y los
colores, un conjunto dinamico, equilibrado y a la vez poético. El color funciona como
elemento plastico que enriquece la superficie y también como metéfora de emociones y/o
sensaciones. Haria falta revisar ahora una tercer manera en la que Tamayo usa el color
para distinguir lo poético de lo prosaico o narrativo en el sentido de un lenguaje comun y
ordinario que se advierte en su obra. Precision necesaria es situar a la pintura de
caballete como poética, y a los murales como narrativos. Al pintar murales, sus coleres se
ponen al servicio del tema y se vuelven alegorias que acompanan a la historia contada
por el dibujo (como ocurre en el mural del Smith College), mientras que la poesia en sus
cuadros esta representada por la ausencia de un tema y en la revision de universales
para la humanidad toda. La poesia en la obra de Tamayo apela a una sensibilidad general

que rebasa toda circunstancia, y en consecuencia, toda narrativa.

Mas alla de la discusion entre una pintura poética y una pintura retérica, Tamayo aspiraba
a ser parte del arte nacional, no necesariamente de la “Escuela mexicana de pintura®, sino
al reconocimiento como otro importante artista mexicano. Los murales que pint6 en Bellas

Artes y en el Museo de Antropologia legitimaron a este pintor, concediéndole incluso el

130 paul Westheim, *Rufino Tamayo. Una investigacién estética”., Artes de México, México, 156, p. 8.
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honor de ser llamado “cuarto grande”.

El muralismo fue el arte legitimador del discurso nacionalista del Estado Mexicano. Pintar
un mural en las paredes de los edificios gubemamentales implicaba adscribirse a ese
discurso. Aunque Tamayo despreciara la pintura de los muralistas y su retérica, acab6
participando de ella.

La necesidad de un tema en los murales es ineludible, obliga al pintor a ser directo. E/
México de hoy, El nacimiento de nuestra nacionalidad, en el Palacio de Bellas Artes, El
mexicano y su mundo, en el museo de Antropologia, refieren momentos cruciales en la
historia de nuestro pais: el pasado prehispanico, la conquista y el México mestizo
moderno. El significado del color en los murales de Tamayo difiere del de sus pinturas,
mas que provocar sensaciones o emociones, se manifiesta como complemento del tema
del mural Y hace referencias alegéricas a significados concretos. En El nacimiento de
nuestra nacionalidad (1852) la mujer tendida en el suelo, de los tonos calidos, siena y
café, representa a la raza india, la tierra, la madre de los mexicanos. Occidente fue
representado en el blanco de la columna, en el espafol-centauro con el cual Tamayo
representa al padre odiado por todos los mexicanos, éste es de colores mas frios, blancos
y azules. La nacionalidad mestiza: el nifio que nace de la mujer, es de dos colores,
dividido por igual en blanco y café, espafiol e indio. La obra de Tamayo esta plagada se
simbolismos duales en este caso un eclipse (relacionado en la mitologia mesoamericana
con acontecimientos catastréficos) sintetiza el encuentro del mundo espafiol con el
indigena.
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El nacimiento de nuestra nacionalidad, 1952

Tamayo no tuvo la intencién de usar los colores como lo hicieron los antiguos mexicanos,
no se interesé por los murales de Teotihuacan o de Bonanmpak. Que existan colores
representativos de lo mexicano, no significa que haya una forma mexicana de usar los
colores. La manera como Tamayo usé el color no es mexicana, ni se usaba en tiempos
prehispanicos. Con los colores, sintetizé el pasado y el presente de los mexicanos,
plasmé el misterio que se encontraba en el arte precolombino al tiempo que expresé
emociones basicas y comunes a toda la humanidad. Para logrario usé teorias del color
provenientes del arte europeo, recordemos que Tamayo tenia muy claro que la pintura es
un invento de Occidente traido al nuevo mundo, por lo tanto las técnicas de la pintura son

también Occidentales.

José Moreno Villa considera que “en Tamayo lo esencial mexicano esta en el color™™’
coincido con €l en que Tamayo usa colores que representan lo mexicano; pero habria que
hacer una diferencia entre los “colores mexicanos” aislados y la manera en que estos

interactian dentro del cuadro.

Creo que lo mexicano en su obra radica en la apropiacién particular que hizo del arte

prehispanico y de los colores que componen sus dos paletas: los tragicos y los frutales

131 José Moreno Villa, Lo mexicano en las artes plésticas. México, Colmex, 1948, p. 55.
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ellos constituyen una reflexién del pintor sobre lo que es México y lo que significa ser
mexicano. Se trata entonces de una elaboracién sobre lo nacional a través del color, y no
de algo que, como dice Moreno Villa, simplemente se encuentra de alguna manera

“esencial’.

Ya se ha dicho en paginas anteriores que Rufino Tamayo no era un pintor intuitivo, al
contrario, prestaba mucha atencién a los aspectos formales y de contenido en sus obras,
es imposible hablar de &l como simple “colorista.” El adjetivo no funciona para calificario;
segun definicion de diccionario el término significa: “pintor que se expresa sobre todo
mediante el color." Tradicionalmente se ha usado para referirse al lado emotivo, no
racional de la pintura, pareciera que un colorista expresa sus alegrias y tristezas incluso
sin quererlo. El proceso de la pintura es mucho mas complejo que la sola aplicacion de
pigmentos, sus colores se apoyan en una estructura y se hallan en funcién de la totalidad
del cuadro. Hay que conocer a los colores para poder expresar aquellas emociones de
una manera consciente, racional; la inspiracién, si es que existe, es secundaria frente a la

reflexion y a la necesidad de dominar el oficio de pintor.

La pintura fue el medio para que Tamayo expresara su interpretacion de un mundo
emotivo y sensual mediante el rigor plastico y la imaginacién. Con la forma, pero sobre
todo con el color nos enfrenta a las sensaciones mas inmediatas y directas, el tacto, el
gusto, los olores, y a las emociones humanas mas elementales, el miedo, el dolor, el
deseo. Octavio Paz lo expresa de un modo mas concreto y certero. “Tamayo no nos da la

sensacion de la realidad, nos enfrenta a la realidad de las sensaciones.”
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Vehiculo para comunicar un mensaje,

El color en fres oleos de Tamayo

Analizaré en esta ultima parte del trabajo tres cuadros que ejemplifican las tres vertientes
que el color tiene en la obra de Tamayo: como materia, como metafora de emociones /
sensaciones y como alegoria. Elegi Musicas dormidas de 1950 para ser ejemplo del color
como metafora, Homenaje a la raza india de 1952 ejemplifica el color como alegoria y

Hombre con sombrero rojo de 1963 el color como materia.

Musicas dormidas, 1952

Musicas dormidas

Musicas dormidas fue un cuadro que se expuso por primera vez en el Festival de Venecia
de 1950, uno de los festivales mas prestigiosos de Europa.' Ese afio el primer premio lo

gan6 Henry Matisse, el segundo lo gané David Alfaro Siqueiros. Tamayo no gané ningdn

132 Justino Femandez, La pintura modema mexicana, Editorial Pormaca, México, 1964, p.125.

96



premio pero si obtuvo muy buenos comentarios entre la critica. En México Siqueiros
menospreci6 la pintura de Tamayo frente a la prensa en México. Como respuesta a
aquellas “agresiones”, Tamayo monté en junio de 1951 una exposicién individual en el
Salén de la Plastica Mexicana donde entre cuadro y cuadro se exhibian también notas de
periédicos europeos que alababan su obra.'® Por esos articulos sabemos que una de las
obras de Tamayo que mas llamé la atencién del publico en el Festival de Venecia fue
Muasicas dormidas. Umbro Apollonio comenté “Creo que el de “Los Musicos Durmientes”
es uno de los cuadros mas valiosos que se han pintado en nuestro siglo.”"* Jean Cassou
y Raymond Cogniat importantes personajes del mundo intelectual y artistico francés
hicieron también favorables comentarios sobre esta obra.*®® Hay una confusién con el
nombre del cuadro, algunos lo llamaron Musicos y no Musicas Dormidas, io cual resulta

extrafio ya que al observarlo no hay lugar a duda que se trata de personajes femeninos.

Crespo de la Serna en su resefia sobre la exposicion que se realizé en el Salén de la

Plastica Mexicana en 1951 coment6 el cuadro de Tamayo
En la excelente exposicidon se halla el bellisimo cuadro Musicas dormidas que fue uno
de los que mas gustaron en la Bienal de Venecia y que se disputaban varios

gobiernos, habiendo sido adquirido por el de México.'®

Fernando Gamboa compré esta obra para el Museo de Arte Moderno en México, pagé por

ella la cantidad de 12,000 pesos, un precio menor al que pudo haber sido vendida.

Esto lo sabemos a partir de la correspondencia que intercambiaron Fernando Gamboa y

133 |ngrid Suckaer, Op. cit. p. 208.

134 “Juicios de Criticos Europeos” *“De Umbro Apolionio” en México en fa Cultura (Organo del Instituto Cultural
Argentino -Mexicano). Caracas, Septiembre 1951 p .14.
135 fgem.

136 Crespo de la Sema, “Lo sideral y lo terraqueo en Tamayo” en Excelsfor, 1 de julio de 1951.
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Olga Tamayo en los meses de noviembre y diciembre de 1950 y que Ingrid Sukaer
reproduce en su biografia sobre Tamayo. En estas cartas de tono francamente hostil
tratan asuntos de dinero y el cuadro Musicas dormidas es motivo de disputa: En la carta

que Olga dirigié6 a Gamboa menciona el precio del cuadro:

Pensar que yo no te regateé nada en la compra que hiciste para tu museo con mi
cuadro los “Musicos Dormidos”...$12,000 pesos, menos todavia que el chiquito que
compro ltalia por 1,500 dollars y el ofro cuadro viejo, “Hombre con jaula® o aigo asl,

comprado por el coleccionista de Milan en 1,600...

A lo que Gamboa Responde:

Respecto al cuadro que tuvieron ustedes la bondad de vender al Museo Nacional de
Artes Plasticas, por el que no regateaste nada, segun dices, no fue adquirido por mi
Museo, sino por el Museo Nacional de México que es tanto tu pais como el mio.
Celebro mucho que los cuadros chiquitos de Tamayo sean tan bien pagados por
Museos de ofras partes del mundo, pero ya sabes que en México todavia no
disponemos de medios suficientes para adquirir cuadros y que hacemos verdaderos
esfuerzos por enriquecer las colecciones dentro de los mejores precios que podemos

pagar. '

Sin duda Fernando Gamboa vio en esta obra aquellas cualidades que hallaron los criticos
de la Bienal. Esta correspondencia revela que Gamboa tenia interés en que un cuadro tan
importante y representativo del pintor estuviera en México y que el precio retativamente
bajo que se pagd por él supondria que Tamayo también tenia interés en vender esta

pintura su pais.

137" ingrid Suckaer, Op Cit, pp. 211-212.
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Musicas dormidas es para muchos criticos una de la mejores pinturas de Tamayo. La
contundencia de sus personajes y la atmésfera creada por el color hacen de esta pintura
una obra monumental a pesar de que sus dimensiones no lo sean, (130 x195 cm). Esta
compuesta a partir de escasos elementos y colores. “Sencillez ardua que es prueba y
desafio” en palabras de Cardoza y Aragén.'* Formalmente se trata de una composicion
sencilla, dos mujeres dormidas a la luz de la luna, yacen sobre la tierra junto a un largo
muro que termina con el horizonte, junto a ellas hay un pergamino enrollado, quiza
partituras o poemas, y una mandolina. El tema que origina el cuadro, en cambio, es
mucho mas complejo, no se puede reconocer directamente, no se encuentra en forma
objetiva, no podemos hacer una lectura directa desde los personajes o los objetos

representados.

Si bien las mujeres se hallan dormidas no se trata de la representacién del suefio,
Tamayo nunca pinté sueros, las propuestas planteadas por el surrealismo poco le
interesaron. Estas mujeres de color negro, poseedoras de una contundencia propia de la
escultura prehispanica, podrian confundirse con la tierra, lo mismo son musas que
accidentes geograficos, paisaje. Estdn definidas perfectamente por lineas gnses,
formando con su cuerpo escorzos imposibles, sus grandes caderas y grandes senos
recuerdan las pequefias figurillas prehistoricas que representan diosas de Ia fertilidad. Sin
embargo no se trata de alegorias de Ia tierra, de la fertilidad, o de la musica, no poseen
atributos claros que las representen como tales. Las mujeres se hallan en una escena
noctuma; la noche es el territorio de lo femenino, de lo oculto, de lo lunar, de lo misterioso,
Justino Fernandez encuentra relacién entre El egipcio dormido (1897) de Rousseau y
Misicas Dormidas en algo que el lama “Calma misteriosa'*®. Ademas de la cercania
formal, ambas pinturas comparten una atmésfera atemporai, mitica a la vez que mistica,

caracteristicas que pueden ser contemporaneas y que también nos hablan de un pasado

138 Jiis Cardoza y Aragon, México. Pintura de Hoy, México, Fondo de Cultura Economica, 1964, p.115.
139 Justino Femandez, La pintura moderma mexicana, Editorial Pormaca, México, 1964 p. 126.

99



no reconocible.

Su tiempo es el tiempo de la vida y no deja de moverse; pero hay también otro espacio
presente en ellas (en sus pinturas) que es la zona en la que ocuiren las cosas que con
una palabra desplazada y por eso mas bella e impresionante tendriamos que llamar

eternales.'*

Falta revisar otros dos elementos de este cuadro: el rollo de papiro y la mandolina que
refieren a la poesia y a la musica, presencias constantes en la pintura de Tamayo. La
musica, panente cercana de la poesia, no describe, pero si desdefia la anécdota, es quiza
la mas abstracta de las artes, la que busca estructuras, ritmos, armonias, sensaciones.
Este seria un importante punto de coincidencia entre Tamayo y la musica; en particular
con Musicas dormidas si pensamos que este pintor no narra, sino que en la busqueda de
estructuras, ritmos, armonias y atmésferas recrea un mundo sensible. Es aqul cuando el
color manifiesta su importancia, es para Tamayo el elemento con el cual constituye y
detona de las sensaciones. El dibujo es imprescindible sin duda, es la base, la estructura,

pero las armonias y las atmésferas se crean sélo con el color.

En esta obra no se observa perspectiva a la manera renacentista, las diagonales del muro
y la mandolina llevan al ojo hacia el fondo del cuadro, también la diferencia de tamario
entre ambas figuras ayuda a dar una sensacion de profundidad, sin embargo el espacio
se halla invadido por el color y sus transparencias, es gracias a su experiencia y habilidad

en el manejo del color que Tamayo construye sus ambientes.

Entre los pocos colores que usé para este cuadro el gris es el que establece vinculos

entre los colores, con él el pintor va de una tonalidad a la otra, haciendo una transicién

140 Juan Garcia Ponce,”Rufino Tamayo®, Rufino Tamayo, obras recientes, Catélogo del Museo de Arte
Modemo, México, 1976.
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sutil y armoniosa. El gris es comodin en las dos paleta de Tamayo, porque es el que
apaga los contrastes de color violentos, los amalgama y enriquece. Este cuadro pertenece
a la paleta tragica, la sobria, de colores oscuros y expresivos: gris, negro, azul y ocre; sin

embargo no nos habla de tragedia o dolor.

La forma en que Tamayo usa el color tiene como objetivo provocar una reaccién emotiva
o sensonal Paul Westheim vio esto con claridad: “Cuando Tamayo pinto su Perro
ladrando a Ila luna, su Flautista, sus Musicas dormidas, su Cazador de péjaros, las
armonias y disarmonias crométicas sélo le sirvieron para dar expresién a un estado de
animo.” '

Musicas dormidas es una obra cargada de sensaciones, es la manera que tiene Tamayo
de referirse al mundo mediante la construccién de una realidad propia. E! tema fue
apenas sugerido por él con el conjunto de elementos compositivos: color y dibujo, para
provocar una emocion, para sucitarla. Este cuadro de Tamayo es la expresiéon de una

confesion, de un estado de animo, de un momento.

141 Paul Westheim, “Rufino Tamayo. Una investigacion estética”., Artes de México, México, 1956, p.10
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Homenaje a la raza india, 1952

Homenaje a la raza india

En otros tiempos cada hora nacia del vaho de mi aliento,
bailaba un instante sobre la punta de mi pufial y desaparecia
por la puerta resplandeciente de mi espejito. Yo era el
mediodia tatuado y la medianoche desnuda, el pequefio
insecto de jade que canta entre la yerbas del amanecer y el
zenzontle de barro que convoca a los muertos. Me bafaba
en mi misma anegada en mi propio resplandor. Yo era el
pedernal que rasga la cerrazén nocturna y abre las puertas
del chubasco.

Octavio Paz. "Mariposa de Obsidiana™"*

142 Octavio Paz, "Mariposa de Obsidiana”, México en la obra de QOctavio Paz. El peregrino en su patria I,
México, Fondo de Cultura Econémica, 1989, p. 274.
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En 1951 el Instituto Nacional de Bellas Artes de México preparaba la muestra Arte
Mexicano del precolombino a nuestros dias que seria presentada en El Museo Nacional
de Arte Moderno de Parls. Tamayo, preocupado por la importancia que se le darfa a su
obra en dicha exposicién solicité a Fernando Gamboa garantias de que su pintura tendria
el mismo espacio y la misma consideracién que la de Orozco, la de Rivera y la de
Siqueiros; de otro modo no permitiria que su obra se expusiera en Paris. Fue Carlos
Chavez en su calidad de Director del Instituto Nacional de Bellas Artes quien respondié
con una carta oficial a las demandas del pintor, en ella le indic “los puntos principales del
programa futuro de este instituto en relacién con la obra de usted” Ademas de asegurarle
que su obra seria presentada en paridad a la de Siqueiros, Orozco y Rivera, también
encargd a Tamayo “un mural portati! de aproximadamente 12 x 5 metros que se exhibira

en Paris™®

y que seria instalado de manera permanente en El Palacio de Bellas Artes.
Finalmente fueron tres los murales que Tamayo realizé para el Instituto Nacional de Bellas
Artes: Nacimiento de nuestra nacionalidad (1952), México de Hoy (1953) y Homenaje a la

Raza India (1952) que acab¢ siendo el mural portatil llevado a la exposicién de Paris.

Dadas las circunstancias que lo motivaron, este mural bien pudo haber sido concebido por
el pintor para servir de estandarte de su pintura y de paso de toda la cultura mexicana.
Tamayo quizad se planteé mostrar en Paris uno de los elementos fundamentales que
constituyeron su idea de *lo mexicano™ la Raza India. Ya se ha dicho que este pintor
siempre mostrd simpatia hacia el lado indio de su circunstancia mestiza. Para Tamayo o
indigena representaba el lado femenino de nuestra cultura; encontré que tanto aquella

raza de glorioso pasado prehispanico, como la actual pobre y marginada, eran fuente para

143 Esta correspondencia es reproducida por Ingrid Suckaer en su libro Rufino Tamayo. Aproximaciones,
Op.cit. p. 222.
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la riqueza cultural mestiza: “La cultura india es la madre de la nuestra, es la mujer en esta

combinacién entre lo espafiol y lo indio. Es la cultura de lo que México es ahora”.'*

Esta obra de 4 x 5 metros, se encuentra a la mitad del camino entre un mural muy
pequeno y una pintura de gran formato; y no sélo se trata del tamafio, el planteamiento
del tema encuentra también un punto medio entre los temas tratados en el muro y los de
su obra de caballete. Mientras que sus murales pueden considerarse narrativos, su
pintura de caballete se acerca mas a la poesia. El lenguaje que Tamayo emple6 en
Homenaje a la raza india se encuentra mas cerca del que usa en los murales, sin
embargo posee algunos tintes poéticos propios de su obra de caballete. En los murales
de Tamayo el color adquiere significados alegéricos, en este caso el café se identifica con
lo indio, con el color se la piel, pero también con el de la tierra. Sin embargo no todos los
colores se hallan completamente supeditados al tema, existen transparencias, texturas,
lineas geométricas que exploran el plano y demuestran interés en tratar esta obra como

una mas de sus pinturas.

La obra es de una composicién sencilla, esta dividida en cuatro paneles. Una mujer
sentada ocupa casi todo el lado izquierdo, frente a ella, sobre el piso, se encuentran unos
grandes canastos con flores o frutds, en el panel superior derecho unos pajaros o insectos
revolotean a al lado de la mujer. Las figuras estan compuestas por lineas curvas
aparentes, dejadas a propésito por el pintor para sefalar el movimiento de los pajaros y
de los brazos de la mujer; se ordenan conforme a una secuencia de lineas verticales que
quedaron debajo de la pintura. El rostro de ella es de rasgos toscos, una nariz y unos
lablos muy anchos, el torso es amplio, las manos son grandes, compuestas por lineas

curvas que se encuentran formando triangulos.

144 Miguel Angel Quemain, “Entrevista, Tamayo a los 90 afos”, La Jomada Semanal, 3 de diciembre 1988, p.
17.
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Los colores empleados por Tamayo en esta obra fueron pocos, por tratarse de colores
brillantes son un claro ejemplo de su paleta frutal: ocre, rojo, amarillo, un poco de negro y
azul; combinados en capas ligeras superpuestas eliminan lo plano del fondo. El resultado
final es incluso monocromatico. En este cuadro Tamayo no empled contrastes violentos,
lo colores producen armonias, es decir van suavemente de una gradacién tonal a ofra.
Existe una divisidén entre colores que resulta clara y que se debe totalmente al tema: los
paneles inferiores son mas oscuros, hacen referencia a la tierra y a sus frutos, los dos
superiores se refieren a lo celeste, los colores claros conceden una sensacién de ligereza
que se refuerza con los péjaros volando.

Esa mujer aqui representada bien podria ser s6lo una indigena vendedora de flores, sin
embargo existen suficientes elementos para considerar que Tamayo la empledé como
simbolo de la madre, de la tierra, de lo indio. Ella es el origen, punto de inicio de nuestra
cultura, emparentada irremediablemente a la fecundidad su color es café como la tierray -
como la piel de los indios. En el panteén prehispanico Coatlicue es madre de los dioses,
dadora de vida y también de muerte. Aunque es frecuente encontrar personajes violentos
o terribles en la pintura de Tamayo este personaje no posee el lado dramatico de la
Coatlicue; sin embargo la dignidad y la contundencia propias de la diosa, quedan como
reminiscencias en esta mujer de apariencia menos terrible.

Homenaje a la raza india no es un mural didactico como el del Smith College, tampoco .
cuenta ningun hecho relevante de la historia mexicana, como ocurre en los murales que
pintd en Bellas Artes. Es un mural donde Tamayo represent6 una idea, el lado femenino
de la cultura mexicana.

“El gran cuadro Homenaje a la Raza india no es una enumeracién de acontecimientos y
hechos memorables. Siendo representacion simbélica de conceptos e ideas como los

murales de Tamayo, monumental. El arte de Tamayo es simbélico en su esencia.”"*®

15 paul Westeim “Segunda Bienal Interamericana de México. 50 obras de Tamayo” Arfes de México, vol. VI,
1961.
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Hombre con sombrero rojo, 1963

Hombre con sombrero rojo

En los afios 60 la pintura de Tamayo sufrié un cambié que pudo parecer radical respecto
al resto de su obra, sin embargo, una segunda mirada nos lleva a pensar que el cambio
no fue tal, en todo caso se traté de una exploracién con la materia pictérica. En esa
década el pintor ensaydé mezclar marmol molido y arena con los pigmentos, sus cuadros
empezaron a tener pesadas texturas, bajo las cuales la figura se vio cerca de

desaparecer.
El cuadro que analizaré para ejemplificar el uso del color como materia pertenece a ésta

etapa; su nombre es Hombre con sombrero rojo, sin embargo el titulo no es importante

para determinar el tema, si debemos buscar un argumento en este cuadro no podra ser
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ofro que el de la pintura misma. Este éleo no cuenta anécdotas, refiere exclusivamente un
extenso abanico de posibilidades que el pintor fue hallando al explotar los elementos
plasticos de la pintura: lineas, estructuras, pero sobre todo colores y sus texturas. La
figura central es un personaje con sombrero sentado sobre una silla, lleva en las manos
algo que podrfa ser una guitarra; otra vez aparece un instrumento musical, elemento
recurrente en la pintura de Tamayo vinculado a la poesia. La figura humana fue reducida
a sus elementos mas basicos, descompuestos y reorganizados de forma esquematica, el
personaje es apenas reconocible como hombre por dos puntos que sefialan los ojos y el
sombrero sobre lo que debe ser su cabeza. Esta que pareciera una ingenua
representacién, es un retorno a formas basicas primigenias, es una busqueda de las
realidades esenciales donde quiza Tamayo creyé encontrar la verdadera naturaleza del
hombre. Los contomos, antes delimitados por el dibujo, fueron sustituidos por cambios de
color que destacan la figura por contraste. Forma y color en esta obra son una y la misma

cosa.

En este caso el pintor quiso hacer una composicién equilibrada donde el color pudiera
manifestar todas sus posibilidades como materia, se trata de una exploracion puramente
plastica donde las lineas y el dibujo han quedado bajo las capas de color, que se

manifiesta como textura y forma.

Si bien lo que impera es el color y sus texturas, la composicién del cuadro responde a
lineas estructurales que organizan el espacio y que pueden distinguirse bajo las gruesas
capas de pigmento. La estructura lineal de la cbra no es evidente, pero fue sefialada por
el pintor al iniciar el cuadro para servir de guia a la aplicacién del color aunque este no la
siga rigurosamente. Existen dos franjas grises a los lados que enmarcan la figura central.
El personaje se sitia al centro a partir de un triangulo, si no real, si sugerido por dos
lineas que salen de los ojos del personaje que se unirian con las patas de la silla. Un

circulo negro rodea el cuerpo del hombre y la guitarra, otras formas circulares contribuyen
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a dar un efecto de secuencia o movimiento: un gran circulo gris en la parte inferior
izquierda, dos pequefios circulos en la parte inferior derecha apenas sefialados y otro
mas junto al sombrero que bien podria ser una luna. Otros elementos que siguen una
secuencia: una linea purpura del lado derecho, repite con ritmo, formas circulares que se
corresponden del lado izquierdo con puntos de color ocre. También contribuyen al ritmo

de la composicion las lineas honzontales situadas junto al personaje.

Existen cuatro zonas de color definidas que siguen con poca fidelidad la guia marcada por
las lineas estructurales: Las dos primeras son las franjas de color azul-grisaceo a los
extremos derecho e izquierdo que reavivan por contraste los calidos tonos saturados del
fondo. La figura central constituye la tercera zona de color, formada a partir de rojos,
rosas y grises muy claros. El fondo, dltima zona de color, comparte con la figura central la
misma variedad cromatica, lo que hace dificil distinguirlos, estd compuesta por
transparencias rosas y rojas. La forma sin embargo se niega a desaparecer, Tamayo
dibuja y borra con colores, para luego recuperar al personaje raspando lineas sobre el
6leo ainadiendo asi mas texturas. El gran circulo negro contribuye a resaltar al personaje,
es propiamente una forma mas que relne a todos los elementos en el primer plano.
Encontramos también un interesante juego de contrastes entre las texturas, existen por
una parte la vaporosas transparencias del fondo y por otro vemos pesadas texturas

tactiles fabricadas con arena lo que otorga peso y volumen reales a la materia.

Para este cuadro que resulta de gran nqueza cromatica Tamayo empled apenas cuatro
colores: azul, rojo, ocre y negro, y sus combinaciones. El resultado final tiende a ser
monocromatico como pasa con muchos de sus cuadros; este constituye un interesante
muestrario del uso del color como textura, también de la explotacién de las gamas
cromaticas de un solo color. En este caso fueron el rojo y el gris, ambos colores tienen la
caracteristica de que al ser mezclados con otros, posibilitan una variedad casi infinita de

tonos.
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Hombre con sombrero rojo es uno de los cuadros del periodo matérico de Tamayo,
pertenece a un momento de experimentacién en el desarrollo de su obra, en el cual dej6
hablar a los materiales, dio mas importancia al color como materia que al tema o al dibujo
a los que sin embargo, no abandoné por completo ya que el equilibrio entre elementos fue
una de sus preocupaciones permanentes. Tamayo recurrié a la plasticidad del material,
exploté las posibilidades del color como textura y forma, con este cuadro manifesté una

busqueda mas formal y plastica, que emotiva o tematica.
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