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INTRODUCCION

(‘ua]t;uicr estudio que se haga sobre creador alguno resulta siempre (lificil;
tratar de decir algo de cierta profun(}idad sobre la obra de Arturo Rivera pue(le
parecer pa rticularmente compiejo, va que si bien hay grandes obras en las que se
reprosenta la totalidad del ser, hay olras en las cuales parece abrirse el abismo de lo
ceeado. Obras que pertenecen a otro orden v de este género es la obra de Arturo
Rivera. De ahi, precisamente, mi interés en elaborar un analisis critico de la obra de
cste pintor  guién, en mi opinidn, es uno de los pr'mcipaies representantes de
nuestra pintura en este fin de milenio y ha sido objeto de escaso analisis. Mi interés
critico por la obra de Rivera sistematizaré los estudios realizados durante estos afios.
Mi objetive personal, el estudio de su trabajo, asf como el camino y el método, han
;lvpcncliclo de distintos puntos de partida, segiin las teorfas o modelos en que me
.itito como historiador del arte. Este andlisis de su obra demostrara que exisien

distintos modelos y distintos métodos.

B n])getivo esencial para haber realizado este estudio critico ha sido el

acercarme al mundo crepuscular ¥ de extrafios ceremoniales de Arturo Rivera, poco



e-tudiado. Era necesario efectuar un analisis pro{un(lo de su lenguaje pictorico y de
cxa Trealidad” interior que refleja las profundidades de la vida animica o de la
realidad unlo]égica del ser contemporineo. Esta ha sido una inquietu(} que me ha
Hevado a estudiar a autores como Fiodor ijailovitc}'l Dostoievsley sobre quien hice
it tesis de licenciatura y a investigar a diferentes artistas p]ésticos cantemporineos
«uyo universo criptico es un tanto similar al de Rivera, ¥y que me llevaron, despnés

de alglmas puH icaciones’, a elegir a Arturo Rivera para esta tesis.

Ixisten valores en esta obra que no han sido analizados. Se deben descubrix
nuevos valores tematicos, ccnceptuales y formales para poder situarlo como uno de

los principales representantes del arte contermpordneo mexicano,

Para la relacién estética de la obra he realizado el analisis de diversos factores:
los temas expresivos y figurativos, los asuntos transmitidos y la l)ﬁsqueda del

signficado pro[uncl() que su !enguaje artistico nos comunica. Para ]ograr csto me

laudia Gamez Haro, Fiodor Mijailoviteh Dostoievshy v "Los Hermanes Karamarov", tesis para
chtoner ol titulo de Licenciatura en Historia del Arte, México,D.F., 1690.

Clawha Gamez Haro, "El mundo erepuscular de Alejandro Colunga”, en Ensayistas de Ticrra
Adentre, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, México, D.F,, 1994, pp. 30-38,

Claudia Gémez Haro, "El mysterium méximo” en Artes de México, No. 20, México, D.F. 1993,
;'I’ ll?“]i().




apoye ¢n las teorias de valoracién formal de Enrique \Wo]{ﬂin, Reflexiones sobre la

. : : P s 3
Instoria del arte’, v en los Essais sur la méthode en esthétique, de Raymond Bayer®.

Asi mismo me fue necesario estudiar las téenicas ancestrales y el uso de
imateriales organicos que e} artista utiliza y que se encuentran practicamente en
desuso en este fin de milenio. ‘Expiico las caracteristicas que van a definir al artista
en cuanta a su lécnica v en cuanto a su temadtica y estilo que le identifican. He

consultado Técnicas de los grandes pintores de Waldemar Januszczal?J', Materiales v

Téenicas del Arte® de R. Mayer y a E. Souriau, con su Vocabulaire d' esthétique®,

para fngmr una correcta interpretacién de la obra.

Prenso que su obra, conocida no sélo en nuestro pais sino también en el
vxtranjero, debia ser rastreada y fotogra{iacla para claborar, ademds de un estudio
ciitico, un inventario. Por lo tanto, al finalizar el estudio critico, anado un ca’ca’dogo

vi-ual con su respectiva ficha técnica. Para la realizacion del catélogo consulté

Hcinneh Waolflin, Refllexiones sobre la histona del arte, Tr., jorge Garcia Gareia, Peninsula,
Moo, D F, 1988

R.x)'monz] Bayer, Essais sur la méthode en esthétique, Bll)siot]'\éque ' cstlléiiquc, Paris,

i:}d]"ITTﬂYIt‘fl, l()sg.

Waldemar Januszceak, Téenicas de los grandes pintores, Tr.,Juan Manuel Hheas, Hermann
Blumu, Mmlrirl, 1981

f\’a!p?) Maver, Materiales v téenicas del arte, Tr., Juan Manuel Ibeas, Hermann Blume, Madrid,
1985,

Etienne Souriau, Vocabulaire d'esthétique, P.U.F., Paris, 1990.




salerias, muscos v el archivo personai del pintor para poder detectar donde se
encontraban, las rastreé y, en su mayoria, tuve acceso a £otografiarlas. Conla ayucla
de los propictarios y los ga]eristas, asi como del archivo de Rivera pu(le elaborar su
ficha téenica.  Pude documentar 216 obras quedéndome fuera cerca de 35 que
prn]ml)lcnwnlc se encuentran en el extranjero. No incluyo indice de laminas ya que
cada lamina incluida en el corpus de este estudio se podré consultar en el catéiogo

del tomo 11, con toda la informacién técnica.

El criterio de esta investigacién ha side de cardcter aproximativo, explorativo,
deseriptive v sohre todo a‘ranscﬁsc@/inazio?. No tiene sentido formular una lrxipé’tesis
A verihicar va que no se trata de 1ograr una explicacién de los fenémenos en estudio
cino vua descripeién rigurosa y de cardcter intuitivo de los mismos. Pienso que no
ha sido necesario ni conveniente lanzarse a l)uscar, de un modo forza(io, alguna
hipatess de tipo tedrico, sino los supuestos -tedricos y practicos- que me

rermitieron formu]ar la investigacion.
f

Para la interpretacion de la obra he tomado como punto de particla:

a. Presupuestos para la interpretacién

Miched Random. La penseé transdisciplinaire ¢ le réel, Dervy, Paris, 1996




h. Su naturaiem

La obra como individualidad

ri

d. La valoracién estética, su percepeién visual, ordenacién de

temas y comprensién de la imagen.

Para lograslo, he utilizado wn método riguroso de investigacién apoyaclo en Bl

pensamiento visual, de Rudolf Arnhein® y La_estética contemporinea, de G.

M(r_rpl_lzggibrai)zia})ueg.

Ila sido necesario estudiar el desarrollo del traiaajo pléstico de Arturo Rivera,
desde los setentas a nuestros dfas, analizando y describiendo las diferentes series que
lo conforman ¥ sus principales caracterfsticas, asi como un panorama de los afios de
transicion y 1jlisquecla en que inicia su carrera artistica, para Uegar a este fin de siglo
comne pintor va consagmc]o. El marco de definicién del corpus ha sido e] estudio de
Ja pintura de las tres wltimas décadas y de los diversos estilos en ellas fonna&os, asi

como una revision de los grancles maestros, de tal manera que poclamos comprender

Rudolf Arnhein, El pensamiento visual, Tr., Rubén Masera, Paidés, Barcelona, 19806.
o ,\lnrpurgn-'['agiialvue, lLa cstética contempordnea, Tr., Andrés Pirk ¥ Ricardo Pochtar,

},U:Jllﬂ. Bl‘ll.‘ﬂ.OS I\ITCS, 1971




e li creacién de Arturo Rivera no responcle a la tcn(lencia generalizac]a cIe estas

dltunas tres (léca(las.

Rastreé v fotografié primeramente la obra de Rivera que se encuentra en el
pais: 210 pieras. Mediante un profundo estudio de cada una de ellas, Hegué ala
COmprension de su universo pictérico y de su mundo interior. Asf como al anélisis
de Ta dinea, del rigor formal y de las técnicas utilizadas. Para lograr esto y facilitar la
comprension v el estudio de la obra he seleccionado las principales series y, a pattir

de éstaz, fui des arrollando el analisis eritico ¥ formal.

No traté de describir y documentar las obras, sino més bien valorar v
u.\'p]iunrlas dentro de su contexto, mediante un lenguaje formal con implicaciones
tanto horizontales como verticales. Para 1ograr el esclarecimiento del objeto a
estudiar, asi como los olajetivos. Los temas y los métodos precisardn cudl es v en qué

consiste esta tesis. Para ello consulté El significado de las artes visuales’® de E.

i’aun[sle_v ¥ El sigrlificaclo clcl Siq_néficado“ de C. K. Ogden el A. Richar{]s y De lo

hello v sus formas'? de G. W. F. Hegel

Erwin P ‘_na[ ies ] l clgmfn.ado (]e ].15 artes msuales, A]:an/a, “mlrw] 1990

< K Ogch are 1. A Richards, El significado « lel significado, Paidés, Barcelona, 1984.

OGN F l[Lu.] De lo bello y sus formas, Tr., Manuel Granedl Espasa- Calpe, Meéxico, 1980, (wol.
Austral 0 394 .
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Con ¢l fin de realizar una cabal investigacién utilicé un disefio ]:)il)liogrz‘ifico y

de campao,

y Como disefio bi])liogré{ico conté con el poco material existenle, en su mayoria

. al(iingos v articulos periodisticos.

1'n la revisién de diversos textos me ha sorprendi&o encontrar que no hay
estudios académicos formales sobre la obra de Arturo Rivera. Lo dinico que se ha
escrito sobre &l aparece en Ja l)ﬂ)iiogra{{a del autor. Por lo gue también consulté
obrag (que me guiaron y ofrecieron conceptos a desarrollar.  La bi})liografia que

consulté para ]ograr estos ije%ivos fueron los textos de:

- Alberto Ruy Sanchez'
- Luis Carlos Emerich'

- QOlivier Debroise®

- José Manuel Orozco'®

Alberte Ruy Sanchez, [listona del Oio. Arture Rivera, La Sociedad Mexicana, México, D.F.,
10U

i | RYTS Carlos Emcric]l, Figuraciones v des{iéuros (le los 80, Pintura mexicana joven, Diana,
NMexico, DL, 1989,
Oliver Debroise, Arturo Rivera. El rostro det dolor, Secretarfa de Educacidn Pablica, México,

D1 196+,
José Manuel Qrozeo, Arture Rivera, Grupo Financiero Serfin, México, D.F., 1604,




by Ubmo trabajo de campo busqué Ja obra coleccionada en México, la fotografié ¥

Sabore las {ichas técnicas.

Para lo que no pude fotografiar, conté con el apoyo del artista y su archivo

PL’T:HH&!.

Para penetrar en el universo pictérico del artista y po&er llegar a un analisis
cribico v profundo de su o})ra, utilicé el método de la entrevista gralnada. Conté con
la colaboracién del artista para obtener su punto e vista sobre los diferentes temas
que fueron de mi interés para el andlisis de su obra, mediante entrevistas gra}:)a(las
vnn su estudio.  También ineluf entrevistas gral)adas con diferentes criticos de arte
e han estu(]ia(lo a Rivera, como Olivier De]:)roise, Alberto Ruy Séncl'lez, Teresa

del Conde, Fduardo Lizalde y Luis Carlos Emerich.

f.a investigacién tratod de penetrar en los siguientes dmbitos:
E estudio comparativo de las diferentes obras en México y algunas
en el exiranjero.

Este matcrial me permitié ana}izar tainbién la evolucién del autor.



Con el apoyo de entrevistas al pintor y a diferentes criticos del arte
contempordneo, me Compiementé para lograr un andlisis més
ob}etivo de la obra.

Con la reunién de todos los datos de cada obra fo’tografiada pucle

claborar el primer catélogo de su obra.

Seztin Dewey'”, todo proceso cognoscitivo es un empeno de transformacién de
Lo realidad por parte del hombre. Los signjgicados que surgen a los 1argo del mismo,
vs decir, los conceptos, trazan nuevos métodos con miras a hacer la realidad estética
mai- accesible a los fines de todo estudio contemporéneo, lo que abre el camino para
entender o proceso de valoracion del arte de estos momentos. Si los valores son
cualidades inmec]iatas, en cuanto a ’{ales, no son susceptibles exclusivamente a
metodologia v anlisis tradicionales, sobre todo tratandose del estudio de la obra de
un pintor conlempordneo, y con mayor razon de un pintor como el que aqui nos

auupd.

fuan Peney, nacid en Bua’!ington, Vermont (Estac}as Unidos), el 20 de octubre de 1850, Dewey
b estudiado el pensamiento idealista, especmlmente de Hegel. De ¢l ha tomado la conviccién de
Y 1a realidad vz un todo [(monismo} en ¢l cual las distinciones ¥ las oposiciones sobrevienen en
un regundo momento  Pera mientras para Hegel el todo es racionalidad absoiuta, en la que el ser

v o deber camciden, para Dewey el tedo implica incertidumbre y error, precariedad y riesgo,



odo procesc de valoracién supone una critica activa y otra reﬂexiva, una
relaciom intuitiva e intima y ciertas activiclades, que son los medios para realizarlo.
<1 hien, la consideracién de los materiales y los métodos es esencial a tedo fin
YU (Ue No sea una vana fantasia, las cosas (ue aparecen como fin, son en
realidad meras anticipaciones de lo que pue(lc ser 6bice de estudios més ampiios. La
imestigadion agqui realizada muestra que la creacién de los valores estéticos es algo
superior al simp]e disfrute de los mismos; también prue];ua que la practica de los
miétodos aqui emplea(ios ha sido la adecuada para la produccién de los signiﬁcados

e~téticos (lc ]a o})ra cle este creaclor.

Entre la experiencia estética y las demis experiencias (intelectua}es y practicas)
no ]m}’ pues, una diferencia radical. Todas son igualmente un compromiso entre el
veperimentar y el hacer; es decir, implican un momeito pasivo o de receptivicla(l y
un momento aclivo, de creatividad. Pero en la experiencia estéfica preclominan
varacleristicas gque en las dewmas experiencias resultan secundarias, ya que, si
verdaderamente nos adentramos en el analisis, lo estético puecle conllevar valores

chicos.,
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'} punto de partida de Dewey es la experiencia; y en esto su doctrina se
relaciona con el empirismo clasico de la tradicién anglosajona. Sin eml)argo, st1
Cerkoepio de la experiencia es distinto del tradicional en el empirismo,  La
cepuriencia de que habla el empirismo es, ciertamente, el mundo entero del 110m]3re;
prio un mundo simp]i[icaclo v (lepurado de todos los elementos de clesorden, de
turbacion. Lz, pues, una experiencia reducida a estados de conciencia concebidos
culesianamente como claros ¥y distintos. La experiencia de que habla Dewey y que
s a (que ha sdo utilizada en este analisis critico, es la experiencia primitiva,
nnlir"nmina(laj gue inclu_\'e todas las cualidades ¥ factores de tur]aacic’m, de riesgo,

Je pvn‘crsu}a(} v de error que afectan, inevital)lemente, a la obra artistica de Rivera.

Dentro de esta misma idea, al acercarme al estudio de la obra de un creador
como Rivera, el Dr. Santiago Genovés, notable cienti{ico, humanista y poeta me
introduce al campo de trausclisciplinariclacl, ya que es el mejor camino para estudiar

ol mundo Rueriano. Con él revisé el ensayo De la Bio}ogia ala Cul‘n_u:al8 (loncle

encontié la clave que me ayuctaria a (lirigir este andlisis: a veces conviene mas hacer
un andhais inductivo a partir de la experiencia que razonar deductivamente acerca de

Ew(]n

Bruno Eaaiol v Pduardo Cesarman, "Pe la Biologfa a la Cultura" Bevista de osalia de
1‘1;- Ciencias de fa vida Luelus Vitals, Vol Vi, nam. 10, Méxco, D.E, 1998-1, ™ 55.
11




Para este estudio retomo la idea del Dr. Genovés™ que dice: "desde Descarles
(350 afios ha) se vive en la era de la razén. En lo que llamamos siglo XX todo
m{m'“r: (U no se apoya en la razén y en la ]égica vale poco. Din em]oargo Einstein

. PR . ‘. .. .. "
alirmoe |a irmaginacién es mas importante que el conocuniento .

Paia ]ograr este acercamiento a la obra de Arturo Rivera me situg precisamente
en estos terrenos, yva que considero son los adecuados para po&er analizar esta obra
tan cmnpl(‘ja. Si bien el rigor que exige la mctodofogia de toda investigacién y la
travecloria (que como historiadora del arte presumo, el aspecto cognoscitivo de este
i1abajo es importante; pero es instrumental y subordinado a los aspectos no
cognozscitives caracteristicos de la individualidad humana y por lo tanto de la obra de
arte. Desde este punto de vista, sitiio los problemas de conocimiente, a lo 1arg0 de

eate tmi)ajo, en un terrenc gue no es cognoscitivo ni légico, sino anterior a ellos y

perteneciente a la experiencia inmediata.

Por lo tanto, el procec;imiento utiiizado para lograr esta investigacién no ha sic]o

cosnescilivo sino existencial e intuitivo, de manera fue todo el proce(limiento

Tantiago Genovés. "I ser humano en el siglo XX, Excelsior, México, DI, 8 de febrero

de 1999,

12



imdu tivo viene dado ¥ resuelto sin ulteriores problemas ni dificultades. Desde este
punio de vista, (]esaparecen todos los problemas tradicionales de la induccién v
cobie todo, el de la posi})ili(ia(l de justxficar a partir de la compro})acién. Por otro
lado, a induccion quec;a reducida a un acto poco menos que arhitrario, cuya base se
axienta en otros proceclimientos. Ademss, induccién y deduccién clejan de ser dos
pn)cu(iuuir’ntos distintos de investigacién para pasar a ser las dos diferentes
Jireccones de un solo proceso dnico y diferente, donde tiene cabida la intuicién, la
pocsia, la rcﬁcxic’m, la entrevista, el analisis descriptivo, la interpretacion personal...
Yo otodo  esto apoyaclo en |a franstﬁswpf;haﬂ'c/aaﬁo. Fntendiendo por
imnmii:'ciplinariclacl un nuevo acercamiento cientilico, cultural, espiritu&l v social
(ue abarca todo aque]lo que hay entre las cliscipiinas; a través de las cliscipl'mas ¥
mids allé de loda discip]ina, y cuya finalidad es la comprension del mundo presente,

donde uno de los imperativos es la unidad del conocimiento.

lLa (liscip]inaricla(l, la pluridiscipiinari&ad, la inter&isciplinaridad y la
lmusdisciplinari(]ad son las cuatro flechas (le un IHSIme arco: el Clcl conocimiento

ue nos lleva a considerar una realidad multidimensional y esto es precisamente lo

Brasarabh Nuolesen, La lr.mscll:‘f:ip]inanté, Editions du Rocher, Paris, 1996, (la traduccién es

iial
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(ue me propongo en este trahajo, ya que los diferentes niveles de realidad artistica
won, de esta manera, accesibles al conocimiento del estudioso gracias a la existencia
de diferentes niveles de percepcidn que permilen una vision nueva y, lo que es mds

importante, inagota})]e.

Sida comprensién del munda cudntico debe pasar por una experiencia vivida,
que tegre el saber a nuestra existencia, en el arte encuentra su sentido en la
runtcmplacic’m, ya (ue entre el saber y la comprension estd el ser; asi tenemos que el
acercamiento a la obra de Arturo Rivera, desde esta dptica, no se opone a la razon,
a0 jorma parte integrante de una nueva racionalidad que engio})a al sujeto y al
nl}ictu con las diferentes facetas de la realidad artistica.

Los rasgos fundamentales de este analisis tmns&icip;inario son: ef rigor, fa
aperfura y fa tolerancia. El rigor en fa argumentacién fundada en el conocimiento
“interior” y "exterior" de la obra de Arturo Rivera. La apertura, que exige la
aceptacidn e incorporacion de lo clesconocido, de lo inesperaclo, de lo imprevisib]e, y
la tolerancia que constata que existen ideas y verdades contrarias a los principios

racionales del analisis critico tradicional.

14



§7} criterio que seguf para ordenar este estudio fue el introducir en un principio
(mpitu]n 1) un breve panorama de la plésiica mexicana de los afios 60, 70 y 80 para
sitiar a Arturo Rivera. No ha sido mi intencién analizar aquf estas décadas ni a los
pinfores que se desarrollan en este ]apso, asi como tampoco hacer un analisis
vomparativo con Rivera, De esto se ha dicho y escrito mucho. Mi interés fue

vn[ng‘\(in al desarrollo imlivi(lua] de Rivera.

in scgun{io término estudio las caracteristicas y propuestas que hacen de la
obira de Rivera uno de los pn'ncipales exponentes de la pléstica mexicana de este fin
de siglo {capitulos 11, 11, 1V, V, VI). Con esta primera parte introduzeo al lector

en un dficil, complejo y critico universo Riveriano.

A partar del capitulo V11, abordo el analisis critico de la obra, que para su mayor

vomprension, laago a parkir de sus principales series.

15



1. Panorama cultural en el que se desarrolla Arturo

Rivera.

Como ¢n otros terrenos de nuestra cultura, el ano '68 marcé un hito en el
devenir de la p]éstica mexicana moderna: los afios setentas dan lugar al surgimiento
de los “grupos” que procfaman un arte de mensaje exprcsa&o a través de
mnifestaciones interdiscip]inarias de esencia conceptualista, como el "happening" v
ol "performance”.  Afos de transicién, de infidelidades y amasiatos entre los
inwontables "ismos” y vanguardias. Tiempos de preparacién de tierras fertiles donde
~v sembraron las semillas de los frutos que se cosechan l’soy: en esos anos inciertos
inivta su carrera artistica Arturo Rivera, nacido en Meéxico, D.F. el dia 15 de abril

de 1945 en el seno de una familia acomodada.

Su generacién fue una generacién sandwich: Sebastidn, Herstia, Benjamin
[ominguez, [smael Guardaclo, Cornelio Garcia, entre otros. Apenas terminaban la
escuela en el '68. Fra una época de confusién
total: mis que 'ruptura’, yo dirfa que hubo un
"saneamiento del ambiente". Por algfm tiempo
Rivera aposté por la vanguardia (Aésiraclo),
aungque en el fon(}o, &l mismo reconoce (que no era
su lenguaje, podrfamos decir que en esos momenlos
sélo queria eslar a la moda. Recordemos aquel

suceso urbano que organiza junto con un grupo

:1;15!1'«1(?0 en la Cﬂlle (18 I‘«’lazatién dontle guemaren  ur

Leirna 1
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caballete!  También sabemos que junto con algunos compafieras Hegé a romper
Yeson de Tolsi en la Academia, al grito de imuera el arte antiguol. En fin: ila

juw:n%ml'_

] mismo Rivera comenta que formé parte de esa generacién que vino
después de la RUPTURA, la cual terminé con la dictadura de Diego Rivera, de José
Ulemente Orozeo v de David Alaro Siqueiros. En ese momento, nos dice e
pintor, todos querian pintar como la escuela neoyorleina, forménclose asi una nueva
dictadura.  Si bien todos asistian a las clases habituales (en San Carlos), cuando
iomaban "téenica de maleriales" con Nishjsawa, nadie le hacia caso porque la
modernidad habfa entrado. A él lo tachaban de antiguo porque desde entonces tenia
urta grain inclinacién hacia el (mJujo. Hizo los dos primeros afios conforme al plan
de estudios: al tercer afio siguié a maestros como Antonio Rodriguez Luna y

I'rancisco Moreno Cap(‘levi”a.z

F:n medio de ese caos, Rivera sufre una fuerte crisis y defa de pintar durante
cuatro anos. Entre 1073y 1974 estudia serigra{'ia y {oioserigraﬁa en Londres yen
1976 decide cambiar de aires y se va a Nueva York, donde permanece cuatro afios.

I:ntra a trabajar a una especie de fabrica de pinturas en la que se alqui]a]sa Ja mano

I tularon este evento "Alteracién Lidica de un Espacio Pablice.. '
Vale mencionar que estos comentarios son keches por el propio Rivera. Bl fenémeno de la
“ruptura” es ]my por }my a]go muy discutible, Hay autores como la Dra. Marganita Marlinez
i,‘:m]mm,' que sostienen que jamds hubo una "ruptura”, Considero que esta discusidn aqui ne
ticne mayer importancia. Anoto el comentario de Rivera para explicar lo que c]espuéa sucede:
influencia de la escucla neoyorlzina que acapara la atencién de la gran mayoria de los artistas
;‘l-istu.ns de csos momentos, manteniéndose, Rivera, apegatlo a sus inclinaciones Lli]mjisl;lcas y de
m.g.\m})rc realista. éQuién desce consultar la existencia o la no existencia de ruptura puec{e
referivee a la tesis de doctorado de Ja Dra. Margarita Martinez Lambarzy titulada La Pintura
._\}*:'lr-\da en Méxco. 1950-1970, P- 76, Umvcrsi(;acl Naciona] Auténoma de México.
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do abia para repro(lucir cuadros que se vendfan en granc]es cantidades para decorar
ol inas v hoteles. Fra un tralJa}'o algo extrailo, pero le permitia seguir desarrollando

~4 qnuimccr arlistico (Je manera paraiela.

Ln esta época se sintié muy influenciado por Bacon, en su forma de concebir
low eapacios v las atmésferas. Sucede entonces
un aconlecuniento que marca un hito en su
Coitreral l{' L-ncargan un cuaclro para ]a CEISEI. [le
la- Nméricas de Cuba. Rivera hace un dilmjo
i papel. Por primera vez deja fluir libremente

ol inconsciente v el resultado es el Retrato de

I L'N/{’l'}'!lt’(/{?(/, PI‘]ITICI'EI O})I‘a en la que el se ]?efmto Lf(? ana EH&?H}]C‘(/&(]

Lamina 7

reConoce plenamenle.

Como pueclc apreciarse, en primer p]ano aparece un personaje masculino en
un inguictante escenario Heno de misterio y sugerencias. Una especie de banda o
mpmlm le cubre la cabera hasta la nariz; su rostro - de la nariz a la barbilla -
aparece LEI!IJhCﬂCl() y una manguera corre desde su espalda hacia el cuello, subiendo
jror fa cara y pasando por clelaajo de la capucha, hasta salir de nuevo por fa parte
Liasera. Tripas que {uncionan como vasos comunicantes entre diferentes realidades
(que convergen y se enlrecruzan. La anﬁ)igiiedad de un segundo plano, acaso
onirico, en el (que aparece uno que otro elemento de tibia presencia, en oposicidn a
Ly fuerm del rostro principa]. Retrato que habla de una en_{ermecla(l c]el alma,
antorretrato nntolégico del aulor, expresion catdrtica... Fste cuadro nos remile a

Deccartes guién hable de las "pasiones del alma".
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Poco después conoce a Mac Zimmermann, un surrealista muy apegado a Max
Froet, quien lo invita a Alemania a participar en sus clases de pintura en la
Hanstakademie de Munich; ahf se  encuentra con un sistema de aprendizaje
i reiblemente riguroso en comparacién a San Carlos, aungue para él este tipo de
iiiqa'ipiina no le resulta ajena ya que se educé en México en el COlegio Alemén. Abi,
en es¢ momento, advierte una tendencia muy marcada hacia el realismo, ademds de
sn:prcm]crsc con el empleo de las técnicas tradicionales y el uso de materiales
OIYANIvas, Como la tempera, la caseina, el c’)leo, etc.; ya que solo hasta el final
comenzaban a utilizar las técnicas mixtas. Ahi permanece dos afos, hasta que
I'ernando Gamboa lo invita a preparar una exposicién en México en el Museo de
Arte Moderno (1981). Regresa con la idea de quedarse solo unos cuantos meses

pera surdieron otros proyectos y asi se fue proionganclo su estancia.

I'n los vllimos aftos de la década de los setenta, en el medio artistico
MEXICAN0 pm(lominaba el movimiento necconcreto local, que por supuesto estaba
vinculado con la abstraccién geométrica latinoamericana y con ejemplos europeos y
e~ladounidenses de la tendencia neoabstraccionista internacional. Pero también
habia en esta época artistas que comulgaban con a}guncs de Jos movimientos
m-n{igumti\.ros en su versién local, de modo que coexistian, autores afiliados a la
nieva lliguracién --gue en el dmbito mexicano fue originariamente de tndole
vxpu_*:-innista, sobre toclo en los casos de o]')ras con temas politicos~—, a un peculiax

pup o post pop, neosurrealismo o neofiguracién simbélica.
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' ol contesto de entonces era incipiente la prorluccién colectivizada, de
contenido puiﬂico, le tematica alusiva a la identidad nacional y COn DExos
neodadaistas, produccic’m que estaba d'u‘igicla a amplios sectores poi}lacionales y que
vra realizada por grupos conformados por artistas y por algunos otros tral)ajaclores
de la cultura, como reaccién ante las vertientes dominantes del arte mexicano y ante
la~ opcivnes anacrénicas que provenian del pasaclo nacionalista y de los

informalismes.

Mujer con fentes Velo
Ldmina 2 Lamina &

Para 1977 Rivera ya babia explorado la fusién entre la mancha de raigambre
informal v una [iguracién sin cletaﬂe, resuelta con pocos trazos y que parecia estar
fundida con cu complemento abstracto, como lo apreciamos en Mujer con Jentes.
PPese a que su propuesta carecia de la suficiente audacia {en el intolerante medio
cultural mexicano de entonces en el que proclom'mahan los purismos y en el que
NN hibrida era bien recijaiclo), resultaba avanzada. Fn 1978 transitd hacia una
mezcla de nueva ﬂguracic’)n, primerc verista (Velo) y luego algo expresionista,
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Retrato de una parcja desconacida

Triciclos
L dmina 4

l.imina 6
combinada con elementos del post-pop y de la
neofiguracién simbélica, aungue este tiltimo
ingrecliente era ¢l de menor cuantia; mezcla que
estuvo caracterizada por el uso del color plfmo, por
los acentos cromdticos contrastantes, por una
paleta que era Imas amplia que la que habia
utilizado inmediatamente antes y por la presencia

de contornos precisos. 7}1’01'0]05, Retrato de una

pareja desconocida, La Sirvienta son ejemplos de

f.a Sinventa

Lamina 3 esto.

Hacia 1979-80 redujo nuevamente su gama de colores y se decidié por el
~ustento predominantemente c%ﬂ;ujistico, as{ como por el empleo de relaciones
seométricas, a modo de huellas de la base compositiva que usualmente los artistas

ne hacen ewidente. Desde entonces, dichas caracterfsticas han sido parte de sus
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canstantes estilisticas v han sido sefiales en el

mtediente intelectivo del proceso de proc]uccién
artistica {Magnns). A partir de 1980 Rivera ha
consolidado paulatinamente su lenguaje individual
o1 ) camino de la poshfanguar(lia {a propuesta de

Ootave Paz, prc[iero este  término al de

i ~tmedernidad)®.

M. agnus
Lamina 8

Fu el Museo Universitario de Ciencias y Arte
presenta su trabajo realizado en Alemania en una exposicién un tanto didictica® en
lo cual se mostraba el pmcc&imiento de las técnicas tradicionales, en esos afos

practivamente en desuso®.  También expone en la gaierfa Sloane - Racotta v

[inalmente en el Museo de Arte Moderna en 1982.

Recordemos (que en la década de los ochentas, se incorporan al paisaje de la
pl&riira miexicana los aires del nevexpresionismo y las transvanguarclias elropeas los
cuales, en combinacién con la “}J{lsqueda de los origenes', darén lugar al llamado
teomexicanismo.  Sin eml)argo, ajeno a modas y grupos, Arturo Rivera permanece
fiel a su realismo exacerbado. Tra})aja mucho y Hega a vender muy l)ien, cnando de
pronte e ve nuevamente en una c]isyuntiva; se da cuenta de gue guizds estaba
lmlm]an{]o de manera antomética ¥ que habia catdo en la repeticion. Le viene una

cegunda crisis, igual o mas {uerte que la anterior Yy se encierra en una prol:unc}a

N tavie Paz, "Posmodernidad”, Revista Vuelta, México, D.E., No. 127, junio de 1987, p. 11.
{1 exposnicion te Hama "Génesis de una pintura”, y tuvo lugar en 1981
Fator e explicard con detalle en ol capitulo VIIE, pp. 201-214,
22



rellesidn S pmMemﬂ cra de saturacién y emipiexa a
de purar, a clinunar todos los elementos que sobran. Las
thipds, poT u}cmplo, ciejaron de tener sentido; y ast va
antcbzando su l(-nguaje. Resulta que al extraer las
relerendias que son obvias, la obra se vuelve mis cliﬁcii,
pm?limnn: dedie casi criptica. Pinta un solo cuadro a lo

Lu:_fu de un ano: es un sleo de dran formato titulado E7

Kite. Tiste cuadro resulta muy interesante en cuanto a

Fl Rito

<o unidad pues mezclé todos los colores con el gris Lamina 59

cdludo. Aqui incorpora el trompe loeil. Es un cuadro
Capree ialmente 5igni{icaiivo para el pintor pues con él consigue de nuevo lo que

}Nlr\ dh:’i.

A principio de los ochentas trabaja en la serie llamada "E] rastro a’e] dolor"
que comprende 34 dibujos, en su mayoria utilizando la técnica del grafito y la

i I
ternpera sobre papel .

Entre 1980 v 1990 Axturo Rivera trabaja en la serie conocida como
"listoria del Ojo" ™ 24 dibujos sobre papel, hilvanados entre si por la presencia
recurrente de un ojo que sirve como pretexto y protagonista de historias fantésticas,
entendiendo la fﬂntasfa, no como irrealidad sino como una manera de decir la
I{'d]i(tﬂ(l con formas r]iversas, fantdsticas. Formas que brrumpen en la realidad

mostrandonos que llay otra dimensién de la vida ademas de la que 1nos parece

Fota serie se analizard, en el capitulo VI "El rastro del dolor”, pp. 129-141 y las técnicas del
arafite v 1a tempera en el capitule VIH "Las técnicas en la obra: Rivera alquimista”,pp. 208-210.
Fata sene s analizard en el capitulo VII "La Historia que miza”, pp. 142-161.
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cotidiana Tituls la serie "Historia del Ojo" a partir del libro de Georges Bataille,
pero nada ticne gue ver con el contenido del libro. Rivera trata en esta serie todo
hypo de temas. I presencia del 0jo No obedece aqui a una preocupacion anatdmica,
wines mmds bien es un personaje (ue aparece de manera reiterativa en cada una de las
presas: o 0j0 oMo pe]ota, como p}aneta, como cuerpo, como parte de una
naturaleva muerta, como jinete o simp}emente como voyeur incégnito. Con relacién
4 eotas historias (frizas poclrfamos ir mds lejos y mencionar a Anionio Machado

yuen dijo. I ojo que ves / no es ojo porque tu lo veas, / es ojo porgue te ve.

n 1994, Rivera presenta en la Galerfa Misrachi su trabajo realizado a lo
latso de 1993; 25 pinturas y dibujos al temple de huevo y éleos elaborados en torno
a temas hiblicos®. Una vez mis y quizds ahora en mayor medida, la maestra del
pintor nos sorprencle por la calidad que consigue al retomar técnicas ancestrales
como el lemple y las veladuras. Después de muchos afios de concentrarse
exclusivamente en el (hl)ujo, Rivera vuelve a ser pintor. Ahora resulta curiosamente
difieil para el espcctador descubrir a primera vista si se lrata de pinturas o &li.bujos,
tal e la precision de las lineas y sutil la ap]icacién de los pigmentos. Pinturas
«]ilmjm]as 0 (.lii)ujos pinta(!os: exaltacion de la sabidurfa del oﬁcjo, una poética del
realismo.  Pintura extrafamente bella que seduce por su ingquietante pureza de
forma y de fondo. Pintura arriesgac]a y provocadora como pocas en estos tiempos de

indiflerencias v tibiczas.

Fubs corie se verd a pro(un(]ldad en el capitu]o VI "El universo religioso de Rivera", Pp- 162-187
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En la década de los noventa, ya relacionado con la
nv(mulclcnlia, que es una de tas vertientes
pn:lmnguar(listas ¥ que basicamente estd caracterizada por
of t'll)p[('n de la 1epresentacion verista de la perspectiva, (lcl
claroscuro ¥ del cli})ujo contorno, Rivera moslrdé en ei

}‘111‘:('() (lL‘ I\I’{C I\loclerno (le ]EE Lapxtal mexicana su 0])1’&1 (19

wadures --la que ha realizado de 1980 a 1995, Bajo el

£

Podas del cielo y
ef infierno

Ldmina 177

titulo e Bodas del cielo y el inﬂ'emo, Jutta Riitz
feuradora de esta inclividuai) reunié 94 obras de Arturo
Rivera en una exhibicién que permitié confirmar los

acierlos de este autor, asi como advertir los peligros a los que se ha enfrentado.

Hay grandes obras en las que se representa la totalidad del ser como el "Chisto
muerto” de Holbein, pero hay otras en las cuales parece abrirse el abismo de lo

crca(]u, obras gue pertenecen a otro orden. De este género es la de Arturo Rivera.

Fin un mundo crepuscular como el de Rivera, de extrafios ceremoniales, en el
e el lengunje es como el recuerdo atdvico, la realidad ests conformada por un
mirar interior y los sueflos, para serlo, tienen que ser irrazonados. la existencia de
Jas cosas es a su pintura, lo que el rumor es a las pala}n‘as. La substancia de sus
formas es la textura con la fue la pincelada Jas va consknlyendo y cle}:)ajo de estas

texturas vibran la intensida(l y ei rigor (1e Ia knea.

Ze diria que Rivera (al igual que Rembrandt, el Greco, Goya y Bacon} para

buir del riesgo de un cierto epigonismo que no tendria senti(lo, tiende a rebasar la
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realidad mediante un suefio delirante y terrﬁ)le, rescatando a sus personajes del
Liempo, transformandolos en espectros pero cubriéndolos con ropajes de los gue se

v Jaramente que sélo les pertenecen en el pIano de la intuicién y la (lesesperacic’)n.

Ias mérbidas [iguras de Rivera y su perturba(}or acento en lo grotesco con su
-cnsuahdad apagacia y secreta y su grandiosidad misteriosa, puramente
Cseenostdhea, a(lquleren un cardcter para(iéjico, sabiamente Su}:)rayado por el vacio

e crra a s alrededor el tratamiento del espacio en la totalidad de la composicién.

Al analizar la obra de este pintor nos percataremos que su mundo estd
colmado de dolor v violencia ontolégica desde el momento en qute nos presenta las
realidades més elementales (Ea luna, seres organicos, frutas, Eiguras geométricas...)
asi como hasta lo que es marginal y ajeno al ser, como la muerte, Sus f-iguras son
cores {rios  Existe una terrible frialdad en ellas. Se trala de una frialdad intensa,
;'n)(lt:msn, porque también existen pasiones frfas como hay ardor en el hielo. En
ningtin momento presenciamos ante ellas una emocién Céiida, un torrente de
conmocién fnlima  Rivera mismo debe saber que su frialdad es terrible ¥ debe
:%vscbpcrarse por su indiferencia, pero nada hace por vencerla. El arte de Rivera es ¢l
arte de rcﬂeiar las profunc}i(lades de la vida animica o de la realidad on’colégica. A

travis (le la [ébu]a exterior se vislumbra otra rea]idad.

Rivera tiene el don de Comprender la pasidn, la ’cur})ulencia, el éxtasis y el
virtivo, No Em_v en ¢l nada de estatico. Todo lo ve en la dindmica del alma. Es un

puttor, un cronista de los més escondidos movimientos del alma, en donde todo se
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disloca de su sitio habitual. Su pintura se refiere a los estados de enajenacién y no a
los normales; examina la noche y no el pleno dia, porque las pro{:undi(ia&es del alma

;}ll]l'lﬂ!iﬂ By l’(’\'C‘lc’ll] a% actuar el Subconsciente.

Arturo Rivera ne puecle permanecer en el "justo medio” de la verdad del
mundo y del arte, su espiritu slempre se encamina hacia los extremos y en este
wentido, es “apocaliptico”. Y esta rebelién apocaliptica borra todas las normas,
destruve todas las fronteras y aparta todos los obstaculos, se sitda en la periferia del
alma v descubre su extraordinaria tendencia a lo diabslico. Rivera descubre una
naturaleza volcanica gue va mds alli de esas capas sumisas a las normas del
raconalismo.  Su obra nos presenta la erupcién de las fuerzas subterrineas que

neyven (‘il }]Olﬂ})r{‘.

Fl mundo de las imdgenes -- y por qué no el de las ideas -- de Arturo Rivera
¢s un mundo aparte, un mundo extraordinariamente original y rico. Un mundo
QsCUTO ¥ turbulento que para su comprensién requiere de una estructura especial del

espint, de una afinidad espirituai.

=u obra se nos revela en constante movimiento, Jelirio y agonfa... Pero me
pregunto 2Qué arte no lo hace? Rivera ha sabido interpretar la naturaleza &ialc’)gica
del alma, de Ja vida y del arte. Y lo gue es mds importante; la naturaleza dialégica
de la belleza®. Esa parte oscura que ya Dostoievs}ey habfa intuido. La belleza como
principio "sodémico” y no necesariamente "madénico”. La belleza como algo

Isto serd analizado a pm{ululi{la[l en c} capitu]o VI "Una nueva propuesta esfél:{ca", PP 79-()4
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terrible, como un Mysterium tremendum {segtin la concepcidn de Rudolf Otto) en
donde  -- como bien decia el escritor ruso -- Dios y el Demonio entran en una
constante lucha y e’ campo (ge }:}ataﬂa es el corazén del Ilombre,' en este caso e] de

Rivera.

Siempre ha habido y siempre habrd sobre la tierra dos postu]aciones
enemigas. ratar de reconciliarlas puede Hlevar a destmir la existencia. Y éNo es
acaso esto el combate intimo que realizan los "éngeles" y los "demonios” del pintor a
través de su obra? A Rivera, el camino al exceso lo conduce al palacio de la

sabiduria, como decia el poeta William Blake.

Arturo Kivera pinta mteﬁori&ades, trasfonr}os, atmésferas; busca retratar a
loss personajes vivos desde todos sus visibles u ocultos éngulos fisicos, psicolc’)gicos o
Cu]tum]es, pinta el aura natural (ue para el cjo se c]esprencle de una ﬁgura real o
una imaginaria; pinta el entorno (lo hacian los flamencos y los prerrenacentistas)
doméstico o mental. Pero, al mismo tiempo, retlexiona sobre lo pintaclo, teoriza al
margen, hace anotaciones tipogréﬁcas que dan oscuro crédito a la idea o ala
inagen, el icleograma o el dato jerogll’_‘['ico que suscita la invencién de su disefio o un
cuadro entero; se cuestiona sobre lo pintado, apuntala sus corporeas anatomfas con
el finisimo trazo luminoso de una expresa estructura matemdtica y geométrica,

cohrada entre los lmﬂazgos de los arcaicos maestros de la seccion durea.

Pero todo ese arsenal, esas nubes de insectos extraiios, de transparentes
vasijas, matraces, aleteos de plumajcs metélicos, inscripeiones alemanas en letra

golica, lcyendas fatinas, que po&rian resultar estorbosas junto al Cuerpo central de
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una pinfura, s¢ incorporan a ella armoénicamenfte, en un Hujo de conversacién
um,:clada entre Jas partes del cuac{ro, que sélo se sostiene ¥ COI’)I‘(’I .81 ver(]a(lero
(r[u:];lwiu con ¢ auxilio de esos elementos y execrencias aparenlemente cadticas.
' regdistro apo]ineo, carlesiano del caos, suelen ser los mds sorprendentes y

abissarrados conjuntos del género al que aludo.

,\-111}' acertadas son las ol:uscrvaciones de Alberto Ruy Sénchez, al clecir:

Il conlorno magico de estos cuadros me hace pensar en un tipo
c:peciai de naturaleza muerta. Considerando sobre todo el
tombre que se le da a las naturalezas muertas en otro idioma,
el ing]és, v que en este caso me parece mads apropiado: "vida
<1ctenicla", "still life". Veo los cuadros de Rivera como
composiciones sorpren(]entes de vida 'detenida’... Asi entre
otras cosas, Arturo Rivera nos muestra que todos formamos
parte de una peculiar "naturaleza muerta”... su visién elaborada
con la maestria de un moderno renacentisia, obstinado en hacer
de sus cuadernos de apuntes la verdadera obra de arte, me

parece ... terrible ya la vez fascinante'.

Coincido por completo con ¢sa aguda acotacion de Ruy Sanchez, pues creo
efectivamente que Rivera hace uso de sus cuadros para expresar a través de ellos
todo o (ue conimueve en relacién con el arte pictérico propio y ajeno; todo lo que
tealmente siente que ha heredado de los pintores y los teéricos del pasado ¥ ue
considera necesario honrar dentro de su pintura, empieamlo sabiamente los
clementos gré{icos ¥ plésticos de sus libros, de sus "cuadernos de apuntes”, de su
memoria v de su formacién personal como artista.
|’n'\;ngu al cal.ilugu Historia del -o';o_: La Sociedad Mexicana de Arte J\-‘lotlcrno, México, D.F.,

1991, p 63,
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De este modo da forma, con rigor reconociclo, a su galeria cle naluralezas
rucertas lmmanas, so})rehumanas, infrahumanas v c}ivinas; y asi tarn]:)ién, con la
mi-ma devocién con que se ap]ica a captar el rostro de una hella joven, registra las
lormas de sus criaturas terribies, presenta’.nclolas al espectaclor como lo harfa un
fitcgralo temerario v experto con su cdmara de 35 mm. frente al demonio en
persona. Lisa [rialdad v esa claridad aséptica de sus aberraciones, es Jo que Jas hace

enl n-mececloras.

Cpnstructio in destructione Cabera de Holofernes

fdmina 159 Lamina 149

[as estructuras de los cuadros de Rivera, repiten un recurso propio del diseno
srafico, profesién que ejercid hasta los afios setenta. Basta comparar la plaza de
(onstrctio in destructione, con el aspecto de mesa de dibujo gue aclquiere el
smbito de Cabera de Holofernes. Si bien tiene mucho en comiin con el boceto
putonco, v oes basico en las estructuras compositivag, agui se constituye en un
clemento pictérico por si mismo. Si acaso el diseno grf’l{ico fue para él una
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"desviacion", practica temporal de la jmpractica vocacién pictérica, resulta afin mas
corpremlente que s finalidad especi{ica (la objetivacién ¥y la comunicacién

uum-(]mta] s 11aya Sul)iimado hasta atjquirir dimensiones fantésticas.

Sus obras de transicién del diseno a la pintura son gran(les di])ujos que
recuendan por su antigiicdad los estudios de anatomia de Leonardo da Vinei. "No
<ol Jacabidad de apunte elevado a la autonomia pléstica, sino el pensamiento
centihico precursor envejecido como el papel sobre el gque se expresd, lo animan a
sentilivar metafisicamente los esquernas
veométiicos  de  disedio Gue suelen
[;rid[‘.drru-r u ocultarse en la obra
terminada, para sugerir esta sensacién de
vetuster de los estudios anatémicos, y

l].ma[)gmarlus en malices de expresiones

ca-tendiales. Basta recordar Nacimiento

Nacimiento de fas alas

o frs alas, Limina 13

tl esuema cspacial, racional por principio, quizds le dis la apariencia
analitica ﬂ})jc-tiva a las sul)jetivic]a(les de sus pinturas. Una suerte de engafic, tanto
al ojo come al intelecto, dard la impresion de pastiche racionalista a los fenémenos
irracionales que realmente trata. Por ejempfo, en st (li]:)ujo Metamorfosis, en que
provecta [ angustia de Franz Kafka personifica(]a por Gregorio Samsa, sus recursos
[ujumliv(m se encuentran en la transicién de 1o gréfico alo pictérico, Bajo el

Jaroscuro de la irmagen humana (}esaparecen las lineas de su estructura interior,

31



mi~ no asf las exteriores. Ademds de servir como apunta}amien’co formal interno, se
transliguza en un apécrifo vehiculo analitico. Circulos y Jiagonales, seﬁa]izaciones,
avolaciones y cspecificaciones escritas, corresponden a la frialdad def €squema del
ki Jos "plancs” d i6n del l
vsludioso, pero transpuestos a los planos de operacién del cuerpo humano.
bequemas vy {;iagramas geométricos acompafian siempre, como una reflexisn
matematica, precisamente lo que no tiene explicacién, o sea, la crisis {atal en que se
indefectibl " jes' en | d
encuentran indelectiblernente sus “personajes’ en las puestas en escena de su

ol ichncia.

Fn ﬂfcz‘amorﬁ)sfs, el eshozo de la cara de un joven aieiargado es "invadido por
~u propia estructura lineal” {que pue(le interpretaxse
come Bavos de su fase metamorfésica anierior] a la
Vel (ue de su frente surge la gigantesca cara de un
sevc Lo Las lineas del esguema, Si IOS damos
aenla, se han convertido en flechas recordéndome
en abio los estudios de luz hechos por 1eonardo
-obre un rostro, como si éste fuera un paisaje
montanoso, A su lado izquierdo, como comentario

ualntvml, tres fases de la metamorfosis de un

hatracio establecen un simil natural con la virtual

Metamorbosis

Lamina G

muiacion de la figura humana a animal. Apartc
de ta identificacién del pintor con un clésico sobre
La alicnacién del Sig]o XX, la opcién por la per[eccién formal del tlﬂ)ujo est4 ahora

al servicio de la deformacion, o sea, de una realidad intangﬂ}le sélo ast {:igural)}e.
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Todo esto lo desmenuzo para poder mostrar cémo a través de su pintura, se

nos permite confrontar metéaforas visuales actuales como si fueran antiguas.

In los afios ochenta, cuando retornaron las f‘iguracioncs de rafz expresionista,
lucgu de un ]argo espasmo ahstraccionista, el refinamiento técnico y estilistico de
Rivera no sélo resulta insélito por su inclinacién psicologista, sino por implicar un
CIOTme rigor formal y un don creativo gue parecia extinguiclo. En contraste con ¢l
“salvajismo” o el relajamiento de las nuevas figuraciones, lo suyo parecerfa antitético,
por cjcmp]o, del conceptualismo, pero sélo por el 1enguaje. En esencia, su
[igumciﬁn tiecnde a reconsiderar estados tan primitivos como las condiciones
psiculégicas, sociales y po]iticas en gue se da, pero bajo la apariencia de una
refinadisima imagen. Fn cuanto al contenido, pienso que no exisle gran distancia
respecte a propuestas actuales endemoniadamente agresivas. Es el lenguaje el que
hace la mortal (liferencia, su lenguajc no sc’)lo es més penetrante por seduc’cor, sino

(que por estimulante invade mejor las &reas inconscientes.

Si ¢l Renacimiento es la referencia
que va a mezclarse con el svrrealismo o
simholizmo celebrado en la obra de Rivera,
se debe a (que 1o llay ninguna época

posterior mas gloriosa en lo artistico y lo

{ilosolico {Pardtrasis de José de Ribera).

Pero el mejor de los tiempos servird para

Pardlrasis de José de Ribera
Ldmina 39

revelar el peor de los liempos. La g]oria

pasm]a ¢s ahora antigloria de {uego v
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ascundad internas. La pasién por la per{eccién humana (}ejaré su 1ugar al jura(lo
infernal de la conciencia. "El infierno son los demés", (ljjo Jean Paul Sartre por
hoca de un condenado a convivir por fa eternidad con sus peores enemigos, en Ia
pivsa teateal “A puerta cerrada” Para Rivera esta afirmacién negrista pue(le dar el
piv para reahizar una 1impia espiril:ual, la }n'giene de dolores v placeres a fin de
desprenderse del infierno de la misma fascinacién morbosa que Sartre siente por el

horror ajeno.

Del siglo XX posee la experiencia
virual { de Jos mass - media ) para ilusionar

un tepnaciimento c]on(]e, a diferencia del

original, no habrd ideales (ffi/(/a Rivera de

Vinder H"i’_w/on). Por ello, la per{eccién

humana en su obra o5 un dolor mi.[enario, - i : IS
NETAR .. Hilda Rivera de Vander Weyden
un lastre simbslico rodado, como Sisifo o
Lamina 40
ruccld 1(1 gran pie(lra }‘lasta la Cunlbre ée 1&
montafa {equivalentc ala c{tspidc actual de "la cotizacién y el progreso'}, de donde
e (lcspcﬁaré diariamente para amanecexr rodandola hasta la cumbre de nuevo. El
trance en gque se encuentran sus {iguras humanas es esta crisis de impotencia, ya no
oG cfiga ante la perfe{:cién o ante lo absoluto o ante la eternidad, sino ante el
cumplimiento de la tarea diaria de creer (ue 1l pieclra existe, nuevos marlires laicos
aspiran a comunicarse con la laicidad, pero tal aspiracién equivaldria hoy a un vicio
solitario. Las autoinmolaciones del espiritn o las mortificaciones de la carne de los
zanlos mc(lie\-alcs, 110}" suelen confesarse como vicios 0 manfas al sicoana]ista. Mis

fque una técnica de analisis de la psique, la pintura de Rivera es una demostracién de

que fax mortilicaciones son de por si la definicién del ser.
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Rivera no tiene restricciones connotativas ni denotativas ol)ligaclas, ni otra
mision gue Ja de obrar conforme a sus propias convicciones de lo que es y lo que
Jebe o deherda ser. Sin dogma ni mds encargo que el de ser libre, la que ordena es
s mtcriorida({, su realismo con un componente irracional pu]ulanclo entre el cliseﬁo
de la imagen y su composicién, que termina por dominarle todo. Por lo tanto vale
insistir que en Rivera su})yace mds qie una proyeccidn de conflictos individuales,
una filosolia congruente que, por contemporidnea, cua]quiera relacionarfa con el
resurgimiento del clasicismo y el neoclasicismo via ’transvanguardia italiana, o con el
nuevo  realismo cspaﬁol, o tal vex también con los clasicismos surgidos
puslnm(icrnamente: el metaffsico“, el nar:ativolz, el alegéricoB, el realistal* que
resultan complacientes en comparacién con la dindmica de la vida v de la muerte
m\puisn{ga por Rivera. Sin posﬂ)iliclac{ de negar a Freud ni a Jung ni a Fromm ni a
lLacan como luces sobre el ser interno, ninguna de las tendencies ni las
mdividualidades citadas poseen el dramatismo con que Rivera activa la interioridad

J

de sus personajes y la sordidez de sus situacicnes. No importa cudn reales puclieran

parceer, siempre tenderdn a lo innombrable a lo inexp]ical)le.

Nos hallamos en el ambito de una heterodoxia actual, situada entre los
inlramundos de la antigua y de la modema mitologia, también entre los limites de
laz cstéticas del arte plastico que han discurrido, por caminos antipodas sin duda, a
lo ]argo del siglo: Eigurativismo, rea]ismo, naturafismo, arte pop, al)straccionismo,

cubizmo, expresionismo, surrealismo, hipen‘ealismo...

Carlo Maria Mariani.

Jamves Valero, Erick Fischl.
Bruno Civitico,Lincoln Perry.
Philip Pearlstemn, Alex Katz
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AQué hace cuaiquier pintor dotado, sensible e inteligente en ese mare
it me pregunto. Verlo todo, entender los méritos de los adelantados y de
Jesw Fenios, descartar las excrecencias de los improvisaclos, los comerciantes 4 los
iitaderes mediocres {que a})umlan), ver hacia atrds ¥ entender por donde caminar
COmN paro fieme hacia una obra personal posﬂ)Ee. Es esto, precisamente, lo que ha
hecho Arturo Rivera desde sus muy juvcniles anos, aparte de aplicarse a dominar

una Léonica (]cpum[la de pintor vy clil)njante.

=i un gran tema gue anima su produccién es la lucha entre naturaleza y
racionalidad humana, mas que animar a la reflexién, Arturo Rivera gusta de generax
snicialmente reacciones sensibles. En efectc), este autor es postvanguar(lista, no sélo
por ser neoacadémico, sino por poner en entredicho el dominio que alardeamos
tener sobre la naturaleza por medio del uzo de la razén. A la sociedad ideal --por
pur[uia y por deseable-- la hace ver su vulnerabilidad al mostrarle su realidad
inconlesada: la de lo inusual, la de aqueuo que clisgusta o avergiienza, faceta en la
(e se halla lo monstruoso v lo fenoménico; casos en los que el control sobre la

naturaleza poco puede y ante los cuales la racionalidad no hace sino negar y ocultar.

Para advertir sobre esta situacion, Rivera recurre a una de las capacidades
bmanas no reflexivas: la de responder ata gran potencialidacl que sus obras tienen
para cntusiasmar, estremecer, inquietar, intrigar, conmover, agrec]ir, asoml)rar,
mpaciar o seducir --segin sea el caso-- a quienes entran en conlacio con ellas.
Para generar las citadas reacciones sensibles, este artista recurre a una potente

{uerra expresiva que sustenta en la utilizacién de recursos estéticos contrapuestos.
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Atraccién v rechazo sucesivos, alternados o simultdneos llevan a los

destmatarios de las obras de este autor a sobreponerse a suit reaccion inicial ante el

teto que Arluro Rivera les plantea, hasta el punte en el que puedan advertir la

. ,l 1 1 . .. . 1;).,
tematica que ¢t propone. Naturaleza y raciocinio estdn lambién presentes, por

viompln, en las precisas soluciones formales de Frutos, animales y objetos; proximas

a la ilustracion centifica pre{otogré{:ica, con estas lmégenes el artista alude a la

vxplimci(’rn racional de la realidad tangil)le, certera pero despegacla de algunos de sus

componentes. Y con sus figuras alejadas de ese rango inexacto que es tenido por

nmmn]; con la materializacién de pesacliuas
que acontecen en estado de vigi]ia, y con la
representacion de imdgenes mérbidas en
ambienles fque pueden “egar alo aséplico,
dude a la irracionalidad como un derecllo,
pero a la ves como un riesgo (Arma(]i//o,

Virdnma, Coneo).

Congjo

fimnna 102

Armadiflo
Ldrmna 104

Verdiiea

Limina 02



lin ocasiones pareceria que, més que espcctao‘!ores, Rivera huscara cémpliees
Capaces de tener una actitud con la que ¢l evidencia para remontar la parle de culpa
(que le corrcspomle por el hecho de hallar en el sufrimiento (que no siempre proviene
de la maldad), o en'lo pernicioso, clerto deleite o, al menos, a]go gue miligue o que
incluso contrarreste al Jisgusto o a la iristeza que la mayor parle de las personas
vypernnenian ante las alusiones a los efectos del dafio y ante las relalivas a la
pnsii)ili(la(l de que algfm dafio ocurra’®. Ahora }Jien, si como lo plantean estudiosos
de la semidtica, es precise un contrato de verosimilitud en casos como el del arte
entre pm(}uclor y destinatarios'®, de igual manera cierta ambigﬂedad se requiere

para no violentar la autoenomia de la realidad artistica frente a la realidad cotidiana.

0 Ja obra de Arturo Rivera, la desarticulacién de los espacios, la deliberada
[ragmentacion de las formas como si estas prosiguieran fuera de los limites de las
uiwmﬁ, la relacién de aislamiento entre los
clementos rcprcsentaclos entre si y con
respecto al todo --relacien (que genera cierta
wensacion de vacio en sus escenas-- el
alum]u;c indizcriminado de asuntos ordinarios
 de motivos de una clara reiigiosiclacl, gon

componesntes que reluerzan esta nccesaria

armbidiedad. Empero, cuando  retratos

Leonor y Julia
ldmina 132

convencionales  como  Leonor ¥ ]u]fa

Recuérdese, por cjemplo, la exitacién sexual de Yukio Mishima, ante la imagen de San Sebastian
Y s . ) X ] s

de Cuido Reni, segin lo narra en su célebre obra Confesiones de una mdscara, 3a. 1d., Planeta,
Méano, D E, 1985,
e, i

}Cujrigun/, autor, entre otros, del volunien Semidtica, Comunicacién y Cu‘tura, editado por la

conceplo Jo plantea A. J. Greimas y seguidores suyos como el mexicano Rafael Reséndiz

~

{niversidad Nacional Auténoma de México en 1995
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reetnphizan a los mutantes o a jos sulrienles que
om caracteristicos de la iconografia riveriana como
/.'r/fpu, el resultado, per verosimil, pier(le en

. .07
yinpasfoy ve nwnguada su fuerza CXpresiva

E(llrpo
Lammna 64

L adea de “verosimil cmematogré{ico" transferi.l’)]e a cualqmem de las arles, ]a dcsarro]]a C}Iristian

Mets o o] valumen colectivo Problemas del nueve cine, Alianva, Mmlri(i, 1971,
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11. Realismo de intensidad o realidad objetiva.

[arga ha sido en el sigio la convivencia, la coexistencia a veces l)élica, de
todas las escuelas figurativas y no figurativas de la ple’lstica, misma que prosigue en
vetas postrimerias del milenio, pese al visible agotamiento que clespués de recorrer
todos los universos y posil:iliclacles de la abstraccién, el geometrismo, la
(lcs{iguracién de las formas tradicionales, empiezan a mostrar todas las escuelas y

arlisias ne figurativos, que tan justamente defendiera Worringer en su hora,

Visible es también, y desde hace ya varias décadas, el reconocido repunte de
arhistas piésticns y pintores figurativos, entre los gue cuentan muchos francamente
naturalistas y otros que han retrocedido a las concepceiones realistas, neocldsicas,
mnpresionistas y aun surrealistas o cubistas, sin agregar a lo ya hecho por aqueﬂas

corrientes ni mas genio ni mejor técnica.

Fl realismo figurativo que l'zoy puecle interesares el que no intenta reternar hacia
nengin punto de la pasada concepcidn estética, sino los que aspiran a recuperar lodo
lo srande que la pintura de todos los tiempos ha deja{].o en ple, sin renunciar a

volverla a iluminar con las invenciones y el talento de los creadores contemporineos,

La obra de Arturo Rivera se define como "realista”. Pero hay que ser
conscientes del sentido en que se usa este concepto. El termino "realismo” se refiere
a una época deflinida entre 1840 y 1880, cuyo propésito "consistié en brindar una
representacion veridica, objetiva € imparciai del mundo real, basada en una

ohservacién meticulosa de la vida del momento™, e implicaba una dimensién social.

{anda Nochlin, Bl Realismo, Alianza Editorial, Madrid, 1991, p. 11




Bl término apropiaclo para caracterizar la obra de Arturo Rivera serfa, seglin mi
crilerio, “realista de intensidades", porque la labor mental del artista es sintetizar
diversos conceptos tedricos y transformarlos en un nuevo }enguaje pictérico. O,
como preciza Lus Carlos Emerich: "Lo realista aqui es la conversién de sensaciones

. - - u3
v reﬂcmones a umagenes wsuales .

Sin cm]sargo Raquei Tibol dice no estar muy de acuerdo con el término
“realismo de intensidades”. Para ella resulta bastante evidente que los atributos
«ilfsticos de la produccién de Arturo Rivera inducen a ubicarlo mas bien como un
continuador de la Nueva Objetividad, designacién acufiada en 1923 por el
promotor cultural alemén Hartlaub para esa manera del realismo practicada por
Ureorge Grosz , Otto Dix, Christian Schad y otros, caracterizada por el detallismo,
la clardad, el verismo, la nitidez visual, aplicada a la representacién de seres
vivientes y artefactos. Esta ascendencia estética, segin Tibol, que(la rubricada al
comparar el 6leo £/ doctor (1921), de Otto Dix con temples de Arturo Rivera como
Mefisto v Meteoro (1980), El Viajero en Japon (1984). Quizds Rivera se

T g - i
R W W .
Mefisto v Meteoro El viajero en Japén
Ldmina 1] Ldmina 48

CH

AMberto Ruy Sancher describe su obra literaria como "prosa de intensidades” y anticipa el término
con referencia al realismo de Arturo Rivera como "fantéstico por su intensidad”. Ver Alberto Ruy
Sinchez, "Arturo Rivera y la Historia que Mira" en Historia del ojo. Arturo Rivera, p 14

[

I.s Carlos Emerich, "Arturo Rivera en los infiernos”, en Arturo Rivera, Grupo Financiero
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famiharizé con esa corriente en 1979, cuando fue ayudante de citedra del pintor

Mac Zimmermann en la Academia de Arte de Munich.

La iltima cena

Lémina 167

Aungue en Sleos recientes, como La dltima cena (1994), Herodes y sus
verdugos o La conversion de San Pablo (ambos de 1995), Arturo Rivera se ejercita

¢n un acercamiento al realismo vigente en la segunda mitad del siglo XIX, en su

v
i i o e bl B 24P, BRI ATV

Herodes v sus verdugos 1.a conversion de San Fablo

Lémina 171 Ldmina 178

Serdin, México, D.F., 1994 p. 67.
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produceién anterior, las precisiones zoolégicas naturalistas se combinan con un
tratamiento  simbolista de  rostros y
Suerpos lmmanos, logran&o asi
suvestivos v hasta dramaticos
contrapuntos entre cierto racionalismo
v una  angustiosa sul)jetiviclacl. Esta
laléctica  entre naturaleza-razén v

~ubjetividad (irraciona}iéa(}}" la vermnos

Aaramente en Naranjas. E], como

al;‘um\p :‘urrcalistas, akgo le debe a Naranjas

Lémina 44
Odilén Redon

Me parece que en toda su obra, Rivera lleva el realismo a sus tltimas
consecuencias. Pero 6Cudl es la definicién personal del pintor de "realismo” en esta
cpoca de tanta confusién de términos? Para Rivera la ﬁ'guracién es una estilizacién
Jo ba realidad o una manera de abstraer las formas existentes, el realismo es para él
ol intento por captar el volumen yfa atmésfera de fa realidadP, Asi un componente
esencial en una pintura realista es el aire. En su caso, pilenso que la forma lo
escodtd a 8 v no él a la forma. Para expresar su mundo interior, necesita
forrosamente recurrir al realismo. Para él, Caravaggio es el primer realista en el
-entido estricto del término. Miguel Angel y Leonardo se hasan en el realismo pero
finalmente idealizan. Rea]istas, para Rivera, son Zurbarén, Ve]ézquez y sobre todo
Vermeer.  Aclualmente el mejor pintor realista, segiin Rivera, es, sin duda, el

espanol Antonio Lépez Garcfa.

I iteraria v {losslicamente esto nos remite al g}mjotc de Cervantes: "la razén de la sinrazén fque a

i rarén no sleanza”.
Fragmenta de una entrevista grabada con el pintor en st estudio en México, D.F., noviembre de

[0,
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Ia lrontera entre la f—iguracién y el realismo ]Jega a ser cast imperceptible; por
L';vmpl(}, Lucien Freud estd a punto de ser realista ¥y lo mismo sucede en México con

Marta Pacheco, José Fors, Ajejandro Montoya, Augusto Ramirez, entre otros.

Ln a]guna ocasion Teresa del Conde definis el realismo actual }Jajo el

termamo  de  “decadentismo ﬁnisecular", lo cual me parece com letamente
P p

v-.[ni'.'m'ddu. Me pregunto si pensard que la historia {forzosamente se repite, teniendo
en cuenta gue a fines del sig]o pasar}o se considers decadente a la Academia
Realista, en oposicton a la cual surgieron tas vanguarclias pioneras de los primeros
verte afios de este siglo. Los realistas actuales son evidentemente lu'jos de estas
\umgnaz(lias v 51 hien las han aplicado, también han retomado técnicas en desuso,
como ol caso Cspeci{ico de Arturo Rivera. Por lo tanto pienso que el realismo actual
¢ slempre nuevo y sorpresive, aunque también estd formando una Academia. Se
pumic ser decadente por el hecho de no tener un mundo propio, pero no por ser
realista. Y finalmente, {Qué es fa Vanguarclia? ¢El neomexicanismo inventado por
ol mercado? El espectador debe educarse para que se acostumbre a ver de muevo el

realismo. En este sentido tam]nién se necesitan nuevos criticos.

Podriamos decir que el realismo de Rivera no es un realismo inmediato como
ol de Antonio Lépez Garcia. En Arturo Rivera, todos los elementos estdn tratados
desde o rea“smo, pero dentro de la composicidn no tienen nada que ver unos con
alros. Es necesario buscar la intensidad que existe detrds de lo evidente -- como si
[uesen diferentes capas de intensidades -- y por lo mismo me parece que el término
"realismo de intensidades” acufado por el poeta y critico Alberto Ruy Sanchez,

resulta muy acertado para compxender el realismo de Rivera. Si, realista de
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tedncos v transformarlos en un nuevo lenguaje pictérico. Y bajo esta perspectiva

podemos deducir que en Rivera, lo realista incluye la sinrazén®.

Casi desde los inicios de su trayectoria Arturo Rivera se pronuncié por la
{Luracién realisla desdefiando modas y estilos en boga. Como dijo Alberto Ruy
Sincher, al ir perfeccionando su 1enguaje, Rivera se afianzé en un realismo que
podriamos Hamar paracléjicamente fantéstico por su intensidad, porque el realismo

enfatizade en medio de la realidad se vuelve fantdstico’.

[.a palabra alemana unheimlich utilizada por Freud traducida al espaﬁol
-ignifica "inquietante extrafieza”, y nos sitda en la pista de lo que acontece con
alsunos de los rasgos que enconframos en las obras de este pintor. Unbheimlich se
refaciona con lo equivoco, lo que causa espanto, Jo siniestro. El término estd
compuesto de un prefijo de negacién: un, y de la pala]:»ra heimlich que en alemédn
quiere decir intimo. La palabra no es univoca, dice Freud "pertencce a dos circulos
de representaciones que, sin ser opuestos, son ajenos entre sf; el de lo intimo v el de
lo gimestro, lo que se mantiene oculta". No obstante el mismo Freud afirma que
en ciertos casos heimlich v unheimlich no son anténimes, sino que se utilizan

indistintamente.

Olivier Debroise ha dicho que con su lapiz ( o con el pincel } Arturo Rivera
practica autopsias; "sus figuras no desafian al mundo desde su marco. No tienen
escapatoria, ni en el cuadro, ni fuera de ¢l (...) aqueﬂas plantas fécﬁes, aqueﬂos

animales confundidos, expresan al fin y al cabo el horror de sentirse vivo: son una

N

Zara Licona, “Soy un receptor de mitos y mi arte pertenece a un realismo de intensidades: Artura

Kivera’, La Cronica de Hay, México, D.F., martes 21 de octubre de 1997. p. 13 B.
Alberto Ruy S.inc]-lez, op. cit., p. 14,
h Tiresa del Conde, Las ideas estéticas de Freud, Grijall)o, México, D.F., 1904, 2a ed,, . 187.
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utopia contra la muerte. Son también un exorcismo y un modo de detener el
hempo a perpetuidad™. Su realismo (no estd idealizado y por lo tanto en si mismo
no es hermoso), provoca admiracién por la pulicla {rialdad y la precisién con la que
quuia p]asmado, ¥ eso les otorga una especi{'lca belleza, una belleza de tipo

sodémico no madénico, como mas adelante expiicaremos.

k. G. Coﬁingweoci en su Essay on Philosophical Method dice que el
civntilico natural parte de que la naturaleza es racional y que no ha perm.itido que le
menoscaben las dificultades implicitas en ese supuesto. Ha Hegado asf a considerar
Jque Ja idea de una "naturaleza racional” es legitima y obligatoria'®. Esta afirmacién
¢» sumamente peligrosa, no debido a que sea facil decir que es errdnea sino porque
e+ dificil mostrar dénde estd el error. Qe trataria de un error "divino" y entonces nos
encontrarfamos transitando terrenos ajenos al mundo de lo real-conocible. En lo
personal creo que Arturo Rivera estd metido en ese dilema, aunque quizés &l mismo
no lo sepa.  Para ¢l existe entendimiento, desentendimiento y al mismo tiempo
inevitabilidad en el mundo de lo real: s per{ectamente capaz de discernir el

cardcter irreal de la realidad.

Rivera no es un postsurrealista ni un neorrenacentista, ni un realista a secas o
un necexpresiomsta, aungue haya mucho de todo eso en todos los pintores llamados
"ligurativos” de la segunda mitad del siglo XX. Para muy poco, si se trata de ver o
situar, o celebrar la obra de un importante y s'mgular artista como Rivera, nos sirven

lus eticquetas o las clasificaciones.

Olivier Debroise. Presentacian a El rastro del dolor. Asturo Rivera, SEP, México, 1987, p. 22.
RG Cu"ingwoad citado por Gerald Halton, La imaginacién cientifica, Tr., Juan José Utril]a,
F CE., México, D.F., 1979, p. 34.
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l.o realista en Rivera, como ya
nmiencionamos,  es la conversién de
sensaciones v reflexiones a undgenes
visuales.  Como los renacentistas, Rivera

a'trii)u_\'e valores  simbélicos a  los

1 . .
clementos v figuras interactuantes, Ios

imm‘ums, nos dice el pintor, son la Constructio in destructione
L#mina 159

humanidad reconstruida "artificialmente".
Fito fo vemos claramente en Constructio in c{esfnzcz‘ione, donde Rivera pinta un
pat«aje urhano nocturno, destruido hasta los }mescs, sobre cuyc Oscuro fondo
destaca una plaza eshozada como diagrama constructivoe sobre el que se eleva (bo se
hunde?) un cuerpo humano c!espeuejaclo, con la cabeza intacta, mientras una mujer
mira al frente con un ojo natural y otro "intervenido", entonces dqué es la realidad,
v qué ¢l realismo para Rivera, si el titulo del cuadro es Constructio in destructione?
La pia'/a como en perspectiva ilusoria del fondo es la silueta de la urbe devastada.
Todo lo (]emés, la sordidez del aml)iente, el temor que infunde el contraste entre luz
y desolacién, son tan inexp}icables como la inqui'etucl que lo provoca: uria compleja,
interpretacién metaférica ya sea de la cirugia pictérica como doloroso viaje redondo
entre la fealdad ¥ la belleza, o una siniestra travesia hacia un imposilnle ideal.
Construir en lo destruido es hacer surgir de ruinas la dltima posibilidad de armonta,

aunque sea entre horrores. Y tales ruinas bien pueden correspon(ler a las del
lunanismo, planteado por la pintura una y otra vez, pero siempre })ajo amenaza de
un  infiermo clogrnético, terrenal. Su rea]ismo, pues, es el de un
pinlor—poeta-ﬁ]ésofo que ha encontrado afinidades vy contubernios en sus viajes
admirativos  al pasac[o pictérico.  Sus rutas trazan lineas de concepcidn y

transformacién de conceptos, casl siempre morales, donde circunstancia y destino

47



~on intervenidos ¥ por {uerzas tan obscuras como pue(len resultar las del

taterialismo acl:ual.

=i por tal ruta, o por facilidad referencial, se presenta por allf una alusién al
realismo {1ccimonénico,. casi inmediatamente se borrard ante las seducciones atin
calientes del surrcaiismo, por haber prometido la Libertad de definir la belleza tan
athitiariamente como el "encuentro casual de una maguina de coser ¥ un paraguas
11 una mesa de operaciones'. El arte de Rivera encuentra en la reproduccién fiel de
la realidad los mas insélitos fenémenos. Sin em]aargo, las raices de la pintara de
Rivera van mds a fondo, incluso mis alls del realismo y del esperpentisimo espaﬂoi
decimonsnico. Tal vez hacia el Renacimiento, pero no al idealismo italiano, sino al
aicm(m, en que Griine“'aicl, Altclorfer, Grien y por supesto, Durero, integraron las
dimensiones reales de la persona al paisaje tanto fisico como metafisico de su
Lienmipo, mds gue por recuperar um humanismo heiém'co, por penetrar los
continentes del conocimiento. O quizds mds alla, ahondando en los inicios de la
escuela flamenca, en el siglo XV, en que goticismo y domesticidad preﬁa(los de
fantasmagorias popu]ares, dan paso a un humanismo maégico, procaz, supersticioso.
:\quc!;a época, pues, durante la cual Hieronymus Bosch pintara su célebre

Curacion de fa focum.

Si resultan tan eclécticas las fuentes de su supuesto reaiismo, mis diversas e
imprecisas son fas dreas conscientes ylo inconscientes a donde penetran las imdgenes

de Rivera.

Incluso si es injustificable usar tales expresiones psicoanaiiticas para imaginar
la manera en que se (lespierta la extrafieza por impacto de su piniura, se debe a que

(uizas lales sreas y tales sensaciones son poco frecuentadas o son rehuidas por la

48



voluntad., St esto sugiere que existe una regién o funcién mental que detona
verdades terribles para las cuales esta pintura activa alarmas, éSerd el temor
disparado en defensa propia el "blanco" del pintor? Si es asi, entonces habria que
reflerirse al principio surrealista por excelencia, o sea, al impacto directo al
inconsciente  para ampiiar el concepto de realidad hasta los suefos ¥ la
irracionalidad, pues s6lo asi se abarca la totalidad del ser. Sin ernl)argo, al citar el
Renacimiento alemén, intento decir que las raices de la pintura de Rivera tal vez se
encuentren a gran profundic]a& en estos momentos, y que sélo la fronda aparece y

aalquicre las caracteristicas del presente siglo.

Juinientos afios antes del surrealismo, Grien, (Iiscipu.lo de Durero, v
(‘:r{inuwaicl, con guien entronca su imaginacién exaltada y violenta, se habfan
adentrado en las alegorias de la vida y de la muerte, expresanclo el intelectualismo
alcetivo v la sensualidad de la época, pero sobre todo en pos del saber, sin importar
que en el trayecto se toparan con el horror del tiempo y el infinito. Al navegar

dentro de si, Rivera encuentra este horror ¥ lo proyecta hacia este fin de siglo.

De alli que mil afios después, el esoterismo, la cabalistica, y la aiquimia
confluvan de nuevo en sus reinterpretaciones de las sagradas escrituras; o bien, que
de modo similar al del sig]o XV holandés, altere e cuadro de valores actuales con
una solemnidad y un salirismo géticos, es decir, dando pxeferencia al humanismo

celebrado mediante las imaginerfas populares del bien y el mal.
Por una parte, Rivera me recuerda a Lucas de Leiden, el visionario

almcalfpiico que iluminé como pesaclillas nuevas versiones de pasajes biblicos, entre

Jlos el del in[:ierno, donde el hombre enfrenta su destino con tanto desenfado como
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dramatismo, y por otra, a Hieronymus Bosch, gque con gravecla(] v complejida(l
convirtieta lecciones morales en carnavales de malignos, clogrnatizanclo la sétira y
viceversa. Y por otra parte, Rivera parece invertir el gusto por el relajamiento moral
v el morho por la invalidez, tipicos de Pieter Breug}]el, en estados de crisis, en

tensiones fatales.  La vida terrenal es la conjugacidén simultdnea de infierno y

paraiso. La vida mcntal, por semejarse a la clivina, es una tortura infinita.

3 equilil)rio entre realismo ¥ fantasia brutal, clepentle de una reunién de
impu;ilxlcs. Y precisamente ese es el tono de insolitez que su})yace o estalla en la

ohia de Rivera.

FFagcinar por impacte, o hacer disfrutar vagos dolores mediante informacién
visual realista, inclinar el peljgro sicolégico en pos de una suerte de belleza "mas
verdadera que el mero placer”, han sido principios de tantas tendencias pictéricas
como definiciones estilisticas se hayan hecho. Bl camino que Rivera parece hacer
miu, es de vericuetos laberinticos de la hjstoria del arte, con un sélo punto en
comtn, la intensidad. A tal camino conﬂuyen la propensién alegérica de la pintura
medieval (]1 cotidiana presencia del cielo y el infierno en la tierra, en la pintura
costumbrista v reiigiosa): la sublimacién de la eternidad cn las figuras de los elegi(los
de Dws y del Rey, durante el Renacimiento; de la levitacién al éxtasis, de la
estigmatizacion al mﬂagro, del horror al vacio a la pjem'tuc] mistica del barroco; la
calidad mitica fantasmal del simbolismo (cleiﬂcacién del erotismo, veneracidn de la
mucrte, homenaje a la melancolia, nosta]gia por la verdad primorclial perdida, elc.),
y por supuesto, la fria perfeccién del neoclasicismo ahora caldeada por Rivera. Del
comanlicismo toma la pasidén por el estallido de los sentimientos, del surrealismo la

asociacion  automdtica de tiempos, imdgenes e icleas, del expresionismo el
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dvsgnrmmicnlo (el ser de la angustia atomizada por y hacia el entorno), todo esto
mederpaente asumido, es decir, desde un lenguaje pictérico de apariencia
l‘lz]ré\'iwta, ¢n una época en que el buenpinlar ha per(li(lo su viejo prestigio. Sien los
afior sesenta se intenld recuperar esta pintura - pintuza para sjgm'ficar la
cotidiamdad mas alienada, el exiloso surgimiento y el répido decaimiento del
laipvrrca]ismo demostraron que lo banal seguird siendo hanal si la pinlura no
tras iende los p]acercs snperficia}es. Y si en los setenta, el fotorrealismo reclujo la
realidad a sus meras luces, lo mas prol)alale es que Rivera haya estado demasiado
ensimizsmado para darle una salida facil a su tan compleja vocacién antigua en

tiempos en que la banalidad resultaba trascendente a falta de espiritu,

Asi que un realismo tan indefinible como los conceptos de realidad, se afinca
en lo que todos Hamamos real por palpalﬂe v reproducil:ie, para penetrar con {ilo de
histuri a los p]anos de expresion de lo remoto latente, de lo individual e fntimo. Y
quicn sabe si tal intransferibilidad sea la esencia de la obra de Rivera. La idea de
que lo visto (e imaginado) por &l solo le sucede a él, personaimenle, plantea una
tsjuni(lac] {u otrcda&) que, sin em}:)argo, es la del propio espectador. Si las referencias
{ormales terminan por conjurar todas las épocas en una, tal vez se deba a que Rivera
CXPIUsa el auge de cada una confrontada con su decadencia, entendida ésta como la
caducidad tcmpora] de todo esplen&or por caer durante Ja lucha contra latencias

oscurantistas intrinsecas a lo humano.

la fidelidad a la rea]iéa(}, como un ideal renacentista, reﬂejé el cuerpo
(ingmilicn de su tiempo. Las historias y Jas {ligniclac}es de héroes y reyes, bien
pueden confundirse con los de la Creacisn, la Pasion. La guerra, las vicisitudes y

victorias de la corte son tan "celestiales” y tan reales como las alegorias milolégicas.

51



~an para placer imaginativo, como las realistas que sélo lo son en cuanto a su
tratamicnto pictérico. El contenido mistico, mitico o politico importan tanto o mds
(que sus portadores, por cierto limitados por la misma realidad y no, como hoy, los
testidos ficlec]ignos como son la {otograﬁa, el cine ¥ el video, que constituyen un
contimgente de "filosofsa visual" mas determinante atin, por su matiz de perversidacl
~ublimal, que el humanismo renacentista. FHs por esto que la pintura de Rivera,
fundamentada en tal rea}ismo, aclquiere un cardcter subversivo tanto en lo formal

como en su contenido. El suyo es un trastocamiento irreverente del idealismo.

[.a crudeza inadmisible en el Renacimiento, es su mistica mds prof-unc]a.
Ademas, si el realismo de entonces no tenfa més posil)ilic]aci de cotejo que la realidad
fisica, o la imagen virtual e irreproclucﬂble del espejo, el de Rivera, se confronta con
la scveridad de tales prue]:)as, jamés en siglos anteriores se pudo dar esta
rcpruduccio’n meticulosa de la realidad fsica puesto que al invertirse de un
pensamiento que jamds soharon los renacentistas, su plano de interpretacién serd
radicalmente distinto. Ahora enfocado con gran sensibilidad al dolor del ser, a la
duda constante ¥ pro{-unda, el realismo resulta tan demoledor como el es}:aclo de
cozas del presente. Sus clevadas exigencias técnicas van aunadas a un nihilismo que

abrava, por sorpresa, la totalidad de la existencia, a contramano del barroco.

l.a memora ancestral y la capacidad de visualizarla en relacién con el
presente, "se limitan” a citar contingencias, poniendo condiciones a la vista. Si la
inirada acepta como real lo perci})iclo, entonces la interrelacién de elementos
también debe serlo. Sin em]:argo, debido a esta imposilniliclacl, puesto que nada de
las pinturas de Rivera lo hemos visto fuera de aﬂi, su sentido debe estar mids alla de

lo puramente {isico. El pensamiento de la obra estd nutrido de filosoffas que, como
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la alquimica o la cabalistica, incorporan el azar y el milagro, lo divino vy lo
demoniaco, a la sensorialidad de las {igurerias manipuiaclas v manipujadoras de hoy,
s'mp]icandu una suerte de proceso de tortura para obtener tal verdad mas alls de sus

:up::rll( ies.

Plementos \'isua}es, emocionales e intelectuales:  cuando en una obra
pictdrica hallamos ese Eripode del goce, entonces el arte recupera su luz. Esto
sucede muy pocas veces con la obra de los jévenes artistas, pues se lrala de una
vocacion (Jcsconsoladoramente) exclusiva de talentos maduros. Una gran excepcidn
- Arturo Rivera. Es un artista con la edad del voledn, del arrecife. Nacié viejo,
«thiendo el lenguaje de las cosas, aplaudiéndo]e a las formas de la figura humana,
rehaciendo, por medio de un dﬂ)ujo extremadamente preciso, el mundo real.
i Realidad de quign? de la mirada mas que de la persona, por lo que tiene de relacién
con formas extintas de Ver, recuperaclas histéricamente, con la seriedad ¥ el
desenfado de un gigante egofsta. El reto del artista de nuestros dias, surge de cierto

desdén que ha cultivado respecto a las inclinaciones naturales del ojo.

[.c6n Batista Alberti intenté convencer a sus lectores de aigo que dificilmente
entenderfan sino fuera por su poder de persuasidn, una cualidad de los elementos
intelectuales dentro de la obra de arte. La forma de convencer que Rivera ha
cscogi(io para expresarse se enlaza como la historia del arte, pero no a la manera de
pintores como Gironella, para guien la pintura ha sido texto previo a su espectacular
sistema  pictérico, sino a la manera de un Arturo Rivera en permanente
metamorfosis.  Esto no quiere decir que su obra sea diversa o he’cerogénea. Mais

bien se trata de las sucesivas tomas de los "preceptos” lo que este realizador ofrece,
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enn un discurso visualmente intrigante, emocionalmente confuso e intelectualmente

[SER1Y Cgllf.’CG(]Ol’.

| .a tabla pinta(la con fempera, crela, bicarbonato de calcio, blanco de zinc y
cola de conejo; las diez capas de pintura, el dil)ujo previo, la insistencia de uma
curiosidad exaltada. Cada elemento toma su lugar en el amoroso proceso de la
Jahoracion de los cuadros de Rivera. Su simbologfa merece unas lineas aparte''. El
hombre rodeado de cosas; las cosas acosdndolo. Rivera me confess hace poco que
prcicnd(‘ agotar el mundo. "Lo quiero abarcar todo”, me clijo una tarde, y adregd:
“Pinto lo que me dicta el ser y que es un producto s6lo mio. Pexo hay que guardar
¢l equilibria”.  Estas palabras, que parecen salidas de un tratado ldico, nos hacen
imaginar que son pronunciadas en el taller de William J. Williams, autor de "Bl

viejo violin", suma del realismo y 1ejano precursor del hiperrealismo.

El realismo de Rivera, a veces agresivo y otras pesimista reﬂe;'a las pro{"undas
contradicciones de la psiche humana. Bl mismo artista ha confesado su obsesién

por encontrar la belleza ahi donde existe la angustia.

Arturo Rivera posee un pasado de geometrias, de formas orgdnicas y
conjuncién de ambas, mas por encima de ellas sittia lo real objetivo donde siente la
mayor libertad, donde lo encuentra todo y se encuentra con todo. Se declara
LiTujano de su propio clil)ujo. Fn su experiencia, el color tuvo esa sensualidad
apaim“ante gue se vio orillado a clejar para introducirse en la expresiviclad. Vivié un
rompimiento al darse cuenta de que hay iugares en c]onc].e ei color no calje, sino
hasta que surge el dominio del estilo. Asi, su arte transcurre en la sobriedad

caliente de los gn;es, habléndonos de los secretos que su propia realidad le dicta.

H Ver mds ac{cianh’: e] cap:lulo [ Iconograf:a e !cono]ogla , pp- 56-78.
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Afirma que las manifestaciones de vanguardia y del modernismo ya no pue({en
“eJUIr por la ;\cacfemia, que es preciso buscar saliclas, retomar lo real ol)jetivo, pero
sitt olvidar mas de 80 anos de arte plastico. Subraya: "lo real en lo actual, no en un
-ndo que ya no me pertenece vivir". Para él, el circulo del arte se ha cerrado y
vumienya olro en una especie de retorno a la ﬁgura sin acadernias, expreséndose a

pivnihl(l.

fara Rivera, la realidad es un archivo de imdgenes que pueden ser convertidas
en elementos para sus obras. Sus cédigos y arquetipos brotan de ese mundo
dprclwn:ihie, pero también del incomsciente, de sus obsesiones infantiles y de lo que
siente necesitar. No sdlo se detiene a observar ¥ plasmar sus entrafias y las entrafias
de 1o real, sus ojos constantemente devoran o]:)jetos, encantindose al mirarlos,
atmpdm]olos. Con una especial fascinacién por la realidad, Rivera hace una
diseccion de ésta, El artista nos coloca en el "filo" de su lépiz o pincel (ue rasga el
velo de las apariencias para revelar eso que 6l llama, con justicia, "la_real
(sfgigLWLdgl". El pintor tra]:raja 1entamente, cuidando cada trazo, investigando cada
imagen simbélica cuya presencia nunca es banal. Su técnica clepurada, pergecta, a
l4 manera de la pintura flamenca, ol)liga a pensar que nacid con lépices ¥ pinceles en

Ll DA,
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[11. Iconografia e Iconologia.

Segiin to confiesa él mismo, Arturo Rivera pinta en un estado de duermevela,
de fcl)riiidad, totalmente alasorto, fuera de la realidad inmediata. Los elementos
wonogrificos que surden en ese trance lo persiguen, es obvio: su reiteracién misma
b compmeba. Para deshacerse de ellos, tal vez para defenderse, adopta una actitud

. . 1
contraria- la de un vago, pero entusiasta espectador .

Un psicoanéiisis de los elementos representados puede ser una manera
sencilla v obvia de interpretar la obra de Arturo Rivera. Reiterados de cuadro en
um(Zro, ciertos objetos, ciertas formas, ciertos colores inclusive, conforman un
lesico iconogré{'ico (ue se remite efectivamente a una simbologfa intima, susceptﬂn}e
de ser descifrada a partir de una teorfa del subconsciente. Sin eml)argo, a cien afios
del invento del psicoandlisis freudiano, quizds resulte demasiado evidente: Arturo
Rivera ha leido sin lugar a duda los estudios de Freud, y su obra parece justamente
organizada a partir de los “accidentes" de la memoria, de lapsus elevados al nivel de
un sistema de signi{icaciones. Considerarla entonces como pura manifestacion del
inconsciente puee]e ser excesivamente determinante, y erréneo... Juega, por
supuesto, con los simbolos. Como evocaciones personales, enigmaticas, los cuadros
de Arturo Rivera no se pueden reducir a una gramatica: hay que dejarles su radio,

Existe quizds otra manera de aproximarse a ellos, por sus aspectos puramente
preldricos, como construcciones espaciakes. De todos modos, esta férmula nos

devolverd inevitablemente al principio.

l:rngmen’m de una entrewvista gra;an(la con el pintor en su estuclio, Meéxico DF, enero, 1997,



Il quiréfano o la mesa de diseccién o la vitrina brillantemente iluminada de
algin museo de ciendias, los pequenos animales disecados o conservados con la
apariencia de vida en sus frascos de formol, los minerales co]eccionables, ordenados
per teatura, colorido, porosicla(l, en sus cajitas todas iguales estan banados por una
luz artificial. No exactamente la de tubos de nedn, sino una luz "solar" tamizacla,
como la de a]g-ﬁn médulo espacial: una luz que no pertenece a este mundo -no
irradia, no refracta ni proyecia sombras - , de una tonalidad vagamente ambarina,
vadarente asepiada. Pero opaca. Desnaturaliza las formas.

[na luz que no es.

[os obietos, los {Tutos, los rostros inclusive, no pierden absolutamente su
dimension original, pero como representaciones puras, insertas en composiciones
ymaginarias, sus contornos parecen desvanecerse en la transparencia; ahogaclos por
la sal)reposicién de filtros, adquieren una consistencia propia, una consistencia

puramente dihujistica.

Los cuadros de Arturo Rivera, de una precisién, de una calidad irreprochable,
semejan clibujos, pero no lo son. Ahf ests la primera, fa miés evidente, de sus
trampas: Arturo Rivera pinta dibujos. A diferencia del frompe—/’oeif teatral de la
pintura académica, Arturo Rivera no "imita la naturaleza”, inicia el dibujo

tradicional y se refiere constantemente a él.

Como referencias debemos mencionar entre otras a Durero, los cuadernos de

I.eonardo Da Vinci, las p]anc}las anatémicas y tos herbarios del sig]o XIX.
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La denea, la finisima textura del temple bhorra las imperfecciones de la
madera, el entramado del papel o de la tela. La linea delicada del grafito parece
incrustarse, incorporarse literalmente, a esa superficie inmaculada, aunque opaca,
como la del muro preparaéo para recibir el fresco. Asi, sélo asi, las formas pue&en
confundirse v fos contornos entrelazarse: Arturo Rivera lleva las posil)iliclacles del
tmmpu-]‘oeii a sus dltimas consecuencias, un poco de la misma manera en que
Fscher Hevé a sus wltimas consecuencias las posil:iliciacies de la perspectiva lineal.
Il juego con las apariencias {con lo aparente) no tiene, sin emJ:Jargo, ese sentido
lidico ¥ UN PpOCO Perverso, Al referirse a las reglas del &ilmjo, Arturo Rivera sélo se
sirve de sus caracteres representab}es, que le permiten des-construir ciertos aspectos
de lo visible. Asi, los efectos de disolvencia - las formas se deshacen gradualmente
hasta confundirse con los fondos o transformarse en otra cosa, en otra forma- , 0 las
perspectivas entremezcladas que introducen bruscos e i_mprevisi]ales cambios de

escala, rompen la continuidad de la imagen.

En sus primeros cuadros, Arturo
Rivera pensé en representar el diagrama de
construccién en fﬂigrana sobre la imagen;
la {ina cuadricula mostraba el inevitable
vriema de la seccién urea, esto lo

podemos apreciar claramente en Santiago.

1Je algfm modo, esa representacion de la

) L. . ; . Santiago
feometria tradicional se imponia: O})llga})a Lamina 21

al 00 a seguir su mecanismoe con un rigor
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snplacable.  Pero, por algiin extrafio motivo, la coincidencia nunca se realizaba.

Conwo si la presencia del diagrama desvirtuara la reafidad del dibujo®.

Mis tarc]e, Arturo Rivera empezé a prescindir de este soporte £orma1, atndgie
la cuadiicula siguid aparecien(lo, aislacla, enmarcada, en aiguna fraccion de los
cnadros; agui, para indicar una eventual perspectiva, la prof‘uncliclad; aﬂé, para
-ostener algunos objetos extrafios al cuadro. Arturo Rivera imila una composicién
rl.isica, pero fas formas se adhieren sin razén a la superficie del cuadro. La
cuadrfeula no estd aqui para coz).figurar lineas de fuerza (normalmenf:e invisil)les),
sino para situar los diversos elementos compositivos en la superficie del cuadro; la
cuadricula transforma los cuadros en "imégenes". Podriamos decir que semeja al

papel pauta(]o del arquitecto o del car’tégrafo que tralnajan sobre el planos.

Los ol)ietos alineados en un mismo piano mediante la cuadricula {aun cuando
¢sta sugiere la profuncliclad) y unificados por las veladuras que borran los contornos
como un papel aﬂmnene, otorgan a todos los voltimenes ese aspecto ne]al'moso,
inconcluso v suscepli.!;le de modificaciones (particulamlente disociados) incluso

ciando se vuxiaponen, no se interrelacionan,

En realidad - y eso es lo que sugiere la presencia de la cuadricula y de otras

Ineas conductoras - , los cuadros de Arturo Rivera funcionan como mapas.

Oliver Debroice, "Presentacién’ a £/ Bastro del dofor. Ariuro Rivera, SEP, México, D.F., 1987,
p. 22
Chedrvese esto en Santiago, (lém. 21}, p 58
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Como en un mapa, ciertas lineas superficiales permiten acceder a la imagen;
ne silo indican un camino a seguir, sino organizan la cizculacién entre los objetos.
[.as formas, los volimenes, los diversos elementos de composicidén , son etapas en
ese recorrido, sobre los que la mirada se detiene 0, mejor clic}lo, puecle detenerse
('\'enlua[nmnte, si asi lo requiere o lo desea. En ese sentido, los cuadros de Arturo
Rivera funcionan mas bien como organigramas sugestivos, regiclos por asociaciones
aleatorias de cardcter intimo. Recuerda en cierla medida algunas propuestas del arte
conceptual especifico del momento pictérico en que Arturo Rivera se formd, en
Nueva York, a mediados de los afios setenta, No obstante, su obra se aparta
radivalmente de una eventual ortodoxia concep*:ualista por el aspecto misterioso y
sensual {en el sentido en que interpela a
los Senti(los) de las imagenes que
selecciona para elaborar sus cuadros.
Tampoco hay acqui ideas preconcelaidas,
itenciones reveladoras y criticas, a priorf
intelectuales:  los O}DiEtOS parecen

C()]OCGI’SC motu p.l’GpI'O so])re ]B.

cuadricula, en un orden preestablecido

gue recuerda  clasificaciones  de tipo Tofa
Lsmina 47

cientifico. Observemos cletem'clamente

{oia.

Pero ese orden no corresponr.]e a alguna tipologia porque los cuadros de

Arturo Rivera pertenecen a otro dmbito, parten de una relacién simbiética con los
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objetos; con o[y’e!os (jue 1o se recoOnOcen CoMmo tales, sino que surgen abruptamente
(l{':-(l(,‘ zonas oscuras y Olvi(]adas (le lEl memoria. Reaparecen £en 1OS cua(lros €O una

irritante familiaridad.

O1MRB0, 12781 Asi numeraba sus cuadros en 1980. Luego, suslituyé los
({fgitns por frases ijenignas, aparentemente literarias: Hombre con grises, dormido;
Mirada [ija,- Daniel en fa cueva de los
/:*oncs, eteétera, Sin eml’)argo, los
.uadros  més recientes vienen atin
“firmados” por un cédigo (E/ nifio orejas
= &4(/3), una fecha, una serie de sellos

de goma ¢ue representan a una pareja de

principios de siglo besindose, feitmotiv

tomado de a]guna postal antigua, o un g:lgrgg

retrato convencional de Emiliano Zapata.

[.a numeracién progresiva de los cuadros cIeja entender que cada uno se
inscribe en una serie, se inciuye como un eslabén en una cadena inconclusa. Cada
cuadro parece ser un {:ragmento de una obra més ccmp}eta e invisible. Esto permite

cxp!icar, tal vez, ciertos mecanismos de su légica interna.

Arluro Rivera pinta variantes y fugas, modificaciones intimas de un mismo

cuadra que ne concluye nunca, no puede concluir como la evolucién; sin eml)argo,
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cada cuadro  terminado  funciona como imagen &esprendida del conjunto,

;wzfertamcnte situada con respecto a las demas por su relacién codificada.

La reiteracién de elementos semejantes obedece, en efecto, a un cé&igo
misteriozo, inclesci{table, pero indudablemente sistemético: como la numeracién
(]igiiai de los primeros cuaclros, los mismos elementos reaparecen ¢ont una
{recuencia ca}culablc, un ritmo matemndtico. Esto los reduce a su aspecto
melonimicor  como esquernas representab}es, COImMo cécligos, se relieren a los

Mismos 0})jctos, 0 a una pequefia serie de o]:)jetos.

Dentro del vasto universo iconogréfico del pintor tenemos minerales que a
primera vista, parecen numerosos; en rea]ida(}, son muy pocos, aungue algunos
clementos orgénicos (}mesos, pezufas,
cartilagos) e incluso ciertos rostros
lerrosos lienen una apariencia mineral.
I'n a]gunns ocasiones, el rostro se
transforina en mdscara de barro o de

cerdmica (fona mdscara y casi todos los

retratos  de  Antonia, ademss de los

¢ Lrat ): Toiia mdscara
atttorreiratos)’. e
e Limina 47

Incluyé entre los elementos minerales, los voldmenes geométricos, prismas,

pind mides, CONOS, cubos y cilindros: aparte de ser formas puras (que apunian
]:mgmento de una entrevista grabn(]a a Ollvier Del)roise, Mexico, D.I5., 1997. IEn esta entrevista

se habls de la 1conografia tipica de la obra de Rivera ast coma de la comp]icar[a simbofogi&.
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slempre hacia algﬁn drgano, al corazén o al
}:Egacl()}, pues también se relacionan con la
mori-oiogia intima de los minerales, con la
representacién gréi.ica de su estructura molecular.
Asiimismo, las nubes forman parte del decora{lo,
aparecen entre los intersticios del cuadre, por una

ventana, una puerta entreabieria o, si_mpiemente,

penelran a la imagen, como injustificada aparicién

Hombre en grises dormido
del paisaje en espacios casi siempre cerrados, Lamina 31

L’jcmpio de esto es Hombre en grises dormido.

Hay que tomar en cuenta la superﬁcie raspac]a v puJicla del ’temple que

adquiere una textura marmérea, blancuzea y modifica la apariencia de las cosas.

los vegefa/es son mucho m4s numerosos. Sin eml)argo, las frutas tropica]es
-naranjas, granaclas, zapotes, caimitos, aguacates- tienen una consistencia sélida,
que contradice la acostumbrada evocacién sensual de la flora en la pintura mexicana
{en algunos murales de Diego Rivera, por ejemplo, que también se inspiraba en
liminas de botdnica, o en los cuadros de Frida Kahlo, de Olga Costa, de Luis
Garcia Guerrero, en los que aparecen como representaciones metaféricas de una
pasién  por la naturaieza). A diferencia de las peras boludas de Cézanne,
deliberadamente "llenas de vida", las frutas y las flores de Arturo Rivera son
<olamente (1ibujac1as, copiaclas de un manual de boténica. Sus colores cleslava&os,

inclusive, indican que sélo son esguemas introducidos en la obra como
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contrapunto: por supuesto, signiﬁcan la vida (o la
presenicia de la vi&a), pero como signos de que la vida
existe fuera del cuadro {en la huerta donde crecen los
arholes  frutales, en el jar&in donde florecen las
]mzi)éceas y ]as gramineas). De ninguna manera, son
"las flores del mal" pardsitas; sino mds bien son las

piantas amorlas, rlistinguil)les, colocadas sobre el

azulejo de las clases de ciencias naturales (Veronica). Verdnica
Lémina 62

A través de casi toda su obra aparece toda una marafia de invertehrados ¥
moluscos en un extremo de la cadena evolutiva, a medic camino entre lo vegetal y lo
animal, los protozoarios y los zodfitos, una infinidad de cuerpos unitarios vistos a
través de un lente de aumento, o quizds de un potente microscopio, detenidos en el
centro de un aura negra. Requieren de este artificio para ser Iepresentaclos con
J[gmm congruencia, y su marco delimita
sonas en la superficie del cuadro, lo
~ignifica como lémina cientifica de la
misima manera que las flechas y algunas

indicaciones manuseritas alrededor de Jos

organcs  denotan la imitacién de las

Sireta
Lamina 43

imagenes. Ejemplo de esto es Sireta.

También descubrimos organismos compuestos primarios, hidras, parésitos

verniculares (que también puec}en ser tomados como fragmentos desprendidos de
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organismos mds avanzac;os, intestinos de peces O de sapos, arterias l-mmanas,
cordones umbilicales, etcétera), hasta Hegar
a los moluscos marinos, a los gasterc’:podoa,
(-r;uinm{crmos v acalefos: ostiones, a]aulones,
caracoles  de  diversos tipos, medusas y
HUSATIOS (ue S¢ confunden tam.bién, por sus
formas lmprecisas ¥ sus colores i_ric}iscen’ces,

comn eventuales Srganos humanos

-~ \ . ..
(Crerminacion). (lerminacidn

Lémina 48

Peces, batracios y reptﬂios aparecen cada vez mias frecuentemente en los
cuadros de los dltimos afos, suplantan a los roedores ya los pequeiios mamiferos.
A veces se con_{unclen, con esos hibridos especificos del bestiario mexicano,
pcju]agartos, pejesapos, etcétera. Su consistencia blanda, su textura acuosa, permite

mulaciones insensatas. En Viajero [, hombre con tripas-ranas, y en Chinollegan a

"
[

O o)

.
"

P

Viajera If, Hombre con tripas-ranas Chino
Ldmina 49 Ldmina 54
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crear un organismo  monstruoso, conformado Je {‘ragmentos zoomorfos cle
reconocibles rasgos pisciformes {que no alcanzan a reproducix un rostro, como las
compuosiciones de Arcimboh]o). Su masa cubre la cabeza de una anciano, emerge
sin piedad de su mente como el insecto monstruoso gue cubre el autorretrato de

Ju!io Ruelas (La critica} o los ensuefios terrorificos e igualmente entremezclados de

}:rit]a Kal:lo.

También aparecen insectos, casi puro (liptexo: moscas, tibanos, mosquitos,
jejenes, etcétera, No vuelan; estin sentados en un ol)jeto, muchas veces sobre la

a-piricrmis de otro animal.

En cuanto a las aves, lo que
importa es su pico; por eHO, quizds, fas
Mds comunes son las aves parasitarias,
yue lo tienen ]argo ¥ afilado para
escarhar en el lodo o entre los pelos

duroz del bifalo-cebi. Pero también ' !@

£

A

lm;.' un colibri en forma de ﬂor, un Marie-Pierre

guaju]ole, un biho... (Marie- Fierre) Ldrmina 120

Todas las aves parecen disecadas,

Aparecen més adelante los pequeiios mamiferos, los roedores, ratones y ratas,
Lo Coneos, los felinos y un armadillo.  El perro sélo aparece una vez y liene
semblante semifelino.
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l.os gatos abundan, pero nunca son representaclos tal cual: su crineo es de
proporciones elegantes y los diversos huesos apareciclos pertenecen indudablemente

a vsta Cl{!SC (le animales.

Hay que notar la presericia de varios animales }Jibxi(los, como los murciélagos

- a la vez mamiferos y aves-, 0O el armadillo de Encantamiento.

Fnire los grandes mamiferos, sélo se pueden distinguir algunos miembros
equinos, un puerco asesinado (E] Espejo) v elementos despren(li(los del Homo

Sapiens,

FEneantamiento El Espejo
Lamina 118 Lamina 158

! homo sapiens es el mis comin de los animales. Si no se trata de un
IO {c!e facciones inventadas, segiin Arturo Rivera) o de nifios (fetos, recién
muic]os, infantes de tierna edad), tienen el aspecto de personas conocidas e
identificables, amigos y parientes de Arturo Rivera. En estos casos, ¥ sobre todo
cuando se pinta a si mismo, respeta la integri(lacl anatémica: los Cuerpos, muchas

veces desnudos, no estdn despeﬂejados como los batracios, los roedores o los felinos.
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Caso cxcepciona], es el cirujano que abre su camisa para enseiflar una racliografia del
pfcxus soiar; pero éf, a diferencia de todos los clemés, tiene el rostro cul)ier[o, no
identificable. Eventualmente, por los orificios naturales (105 o;’clos, la natiz, la l)oca,
eteélera), brotan elementos ajenos, como si expulsaran cuerpos u organismos
incompatibles. No tienen la consistencia de los excrementos ni siguiera en
Dompera. Se trata més bien de exudaciones o de purulencias; de una recreacion, de
una pro-creactdn organica: un anciano llora légrimas en forma de ostiones (Homﬁre
con ostiones) o vomita largas tripas blancuzeas gue se enrollan sobre sf mismas; una
especie de sanguijueia arranca un pedazo de carne del pecho del hombre desnudo
( Viajero ff) ... Puesto que Arturo Rivera no indica nunca la direccién, también se

g)ucclen interpretar como perforaciones, como penetraciones.

Homibre con ostiones Embarazada
Ldmina &8 Limina 57

Un bistee, de violenta coloracién sanguinea, irrumpe en Embarazada enize el

armazon de una silla volteada, como el perchero de Marcel Duchamp. Los sapos de
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Naranjas, Fl Viajero en Japén y Fl viajero II, como los peces y las aves abiertos en
canal en la mesa de diseccién, revelan unas entrafias que se confunden con su
apariencia exterior: tienen la misma coloracién, la misma densidad. FEn una sola
vcasién, en {oda mdscara, un arenque, como el armadillo de Juan con aguacate,

aparece Completo, cerrado. Sin embargo, le falta una aleta. Cuerpo i_ncompleto...

Naranjas 2
Lémina 44 = @ZZ;H‘?{;PJH

Juan con aguacate

Lemina 22
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Los hombres de todas las edades ensefian el
sexo; no e falo arrogante y  provocativo,
"pornografico”, sino un sexo acallado, blando.
Expuesto, si; pero retraidos avergonzado.
Castigado, impotente. (Véase 17 de julio, una
p: En Jos muelles de Nueva York). El sexo es

simplemente un organo genital.

. 17 de juffo, una p.m.: El corsé es un elemento signj_ﬁcaﬁvo. En Dos
Fn bos muelles de Nueva York
Limina 186 caras de Francoise, un hombre con los brazos

£ s DR Cateals. ¢
Las dos caras de Francoise uro Rivera y ye
Lsmina 115 Ldmina 46

levantados aparece en el marco de una ventana, en la parte derecha del cuadro.
[leva un apretado corsé de agujetas, como los que usaban las mujeres de finales del
siglo pasado.  Por la ventana, a la derecha de Arturo Rivera y yo, asoma un
fmgmanio del rostro del pintor; lleva una apretacla toca en la cabeza - semejante a la

que utilizan los cirujanos en el quiréfano.



En otro autorretrato, Mirando por fa
ventana, Artura Rivera tene el pecllo
enfundado en una mania sujeta con

cordeles, como silicio.

Asf como los minerales, los vegetales y

. los animales se mezclan y se confunden (el
Mirando For fa ventana

Ldmina 58 armadillo tiene una apariencia pétrea; fos

ostiones semejan rifiones y frijo!es a la vez, etcétera); asi como el interior organico

«¢ confunde con el exterior de otros organismos, los personajes en los cuadros de

Arturo Rivera juegan con su apariencia, la modifican (o bien, Arturo Rivera se

uvmp]ace en hacerlos cam]:iar). Por ejemplo, si no son calvos o estin rapaclos,

ticnen el pelo recogido por una cofia (Ella... F]amenca) o un turbante (Dam'e] en /a

ceva de los /eones; Hombre con grises (Jormjala).

; _

Flla... Flimenca Daniel en fa cueva de los leones

Ldmina 20 Limina 53
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Nopalera
Ldmina 102 L#mina 98

"Seres entre ser y no ser', llamé
alguna vez Mariana Frenk a estas
Eguras de formas cliscontinuas, mitad

animal como C’onejo ¥y Almac{il/o,

mitad  mineral como  Nopalera,

) am}Jiguas por esencia, que parecen
Armadiflo o i

Limine 104 expuestas con una léglca unpreclec;]ale,

imlescriplib!e, en un muestrario, en un cai:élogo. Ahora bien, resulta irnposi})le

reducir los cuadros de Arturo Rivera a su simple descripcién, a un catélogo

superlicial e incompleto; el inventario no alcanza a transcribir todas las

transformaciones, las mutaciones by las permutaciones: como en aquel}os juegos

infanliles (todavia hace poco se reproclucfan en el reverso de las envolturas de

corn-flakes) con los que se construye un bestiario fantistico y divertido. Arturo



Rivera se sirve de las representaciones zoolégicas para fabricar monstruos (iAqueHos

monstruos que engencfra los sueiios de la razén?).

[lay que abandonar al bestiario
MAS 0 Menoes cata]ogablc {existen bichos
gue no entran en ninguna de las ribricas
mencionadas, como aqueﬂa masa peluda
aplastada por un ladrillo en Seguaala

Jase de dibujo o Retrato de un pinfor

def 5:};‘]0 XA}, y tener en cuenta una

constante: los animales representados, Seguna’a clase de d'i]mjo a
retrato de un pintor del siglo XX
sin  excepeidn, forman parte de una L4mina 68

zuologia de la repulsién, se inscriben en

una simim[cgl’a de lo horrible, de lo detestable, de lo asquercso. Mas aun, cuando se
convierten en seudo-animales, en seudo-formas, blandas, acuosas, inestables por
(lcfinicién, se refieren a un catélogo de sensaciones mérl)i(las, diftcilmente

asimilables por la razén, intensamente sugerentes.

En un primer caso el lenguaje puec].e mentir porque puecle pretencler supli_r a
la pintura ¥ no se {rata de eso. En un segunclo caso puecle mentirnos también a
(quienes confiamos en sus medios porgue pretencle ir al fondo de lo visible paza
lugmr mostrar lo escondido, como si en el arte el Ienguaje nos cle;'ara imaginar lo
que el ojo no ve en los cuadros buscando un pius, un mds alla de lo percibido por la
vision v que se revela a la intuicién del intérprete. En ambos casos las palabras

estin demds. Y esta fatalidad se complica todavia muc}lo més cuando se trata de

13



cxplicar la obra de Arturo Rivera. Si digo "explicar", debo corregir esta osadia ya
que en el caso de Rivera tratar de acercarnos a su simbologia es mas bien develar
con palabras lo que en sus cuadros es un universo que nos mueve y conmueve, Por
otra parte, entrar en el registro de lo inconsciente desde la sim})ologfa de la obra que
es hacer hablar al otro (ue en efecto se esconde y que muchas veces, si no es que
SICIIpTE, €5 el mismo hombre que relata, ¥, ﬁnalmen’te, condfundirse con el pintor
(que es el responsal)ie inocente de lo pintado, resulta obsoleto. Creo que lo adecnado
v o pm{]ente es ver sus imdgenes como una marafa inconmensurable e infinita de
sentidos, posibilidades, simbolos sin mds. El espectador frente a la obra de Rivera
no ¢e encuentra ante un texto simpie. Las proporciones de su tra})ajo nos conducen
de la pena al goce, del deseo a la gratificacién de necesidades, y eso siempre desde
bis entrafias del enigma. e trata de una labor de desciframiento en la que los
<imbolos se interpretan, pero jamds se supone que ese juego de luces y sombras del
simbolo queda despejaclo en un haz de luz pura y llana. Los stmbolos de la obra de
Arturo Rivera se van convirtiendo en todo momento en lo que pueden ser: cangrejos
Lon garras y pinzas, dedos cuyas ufas apresan flosamente las cosas como navajas de
filos metafisicos, recordemos Demonio, e’mgeles cuyas alas marchitas parten

vxangies y vencidos una calavera de colmillos lobunos (Ej Quem[)fn del a’ialg]o); y

tujeres, mujeres COn Ccuerpos desgarraclos por los cuales se clejan ver esqueletos

Pemonio El Querubin del diablo
Limina 161 Limina 166
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| c/ o/csceﬂ te
Ldmina 151

o.uchos, Organos  sangrantes y  ojos cerrados
{Adolescente), mujeres que estén dormidas (Leonor
e suefo) o clesPiertas con la inocente mirada de la
wfancia; }my Cristos, y cémo desgastan la fe esos
Cristos  que nos dan la espalcla, desnudos v
cercanos a la calavera que vuelve (Ecce Aomo}, v
leos ojos que son ventanas, pelotas que rebotan

mirando su l}ote, 0jos empotrados en las parecles

Leonor en suefio

Limina 106

ECCE AOI’HO

Ldinina 138

donde cuelgan frutos y pedazos orgénicos o herramientas indtiles; el sombrio

colorido de amarillos y ocres y naranjas que por alguna razén son negros porque el

color que trilura las telas va mas alls del manejo de un universo donde los pinceles

persiguen cémo se ven fas cosas ya iluminadas en color carne, en color légrima 0

sangre, vasto mundo de colores cuyo interjuego suspencle nuestra atencidén

pamiimndo el afsn por encontrar la historia rﬁpidamente pues si acaso sucede una

<o=a con Kivera es que no pasa nada, como si el universo hubiera detenido la marcha

de los sucesos y, a la vez, estd ocurriendo todo: todas las cosas se mueren para

75



evocar gque tras ese congelamiento atroz hay peregrinaciones interminables de gente
que ha llorado, de divinidades profanas de un mundo ritualmente transformado en

un senlido casi mistico.

Por la parte de los animales, los simbolos no se pueden acabar jamss. Los
animales ilustran una fantasta donde vemos a un hombre obsesionado por la
muerle, por una re]igién sin redentores, por una mujer ausente y una sensualidad
(que pcmle del aire; es el misterio de los ojos de la rata ¥ del armadillo (ue nos miran
para recordarnos como Gregorio Samsa, que nuestra vida es arrastrarnos viendo

apariencias e indaganclo honduras.

Vale la pena enfatizar el lugar preponderante gque ocupa la mujer en el
universo simbélico de Arturo Rivera. Como los simbolistas decimonénicos, luego
vomo Edward Munch en la transicién del simbolismo al expresionismo, Rivera fija
sus yndgenes por sus males. Yeldela melancolia, el
del sueio y el de la revelacién son privilegio de
imujeres. Fn sus ca]aeﬂeras, como meclusas, se traman
y destraman pensamientos y pasiones, o quizds juegos,
para que el espectador crea que serpientes, peces,
Lsgartns, murcié[agos, cisnes, ]ie]nres, puercos,
mmco]cs, annacli_uos, cangrejos (Li[itﬁ), entre muchos
otros  animales (ue forman su aura o su cauda,

significan algo mas que "caprichos”, en la acepcién

doyvana del término, o l}ien, "suefios de la razén", O

Lilith

gue ch su Seno ¢ en su kmaginacién engenclran por igual Lamina 165
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la vida v fa muerte, o que en un manto fas recojan o
en su seno las ai])erguen como Isabel al Bautista

( =an fuan Bautista en el vientre de fs&fveﬂ.

Fistos que podi&n ser retratos de posantes, son
en realidad universos, aungue no necesariamente 105
internos de lales mujeres. Para Rivera cada mujer

vn la Mujer. Mito, rito, muerte, madre, sueho y

realidad histérica son latencias en su imagen actual, -
San Juan Bautista en el

No son ideales ni perfec’tas. Cierran los ojos o ljajan vientre de fsabel

Ja mirada o la evaden u obedecen las srdenes del Fmina 142

pintor - hipnotista, y si se atreven a afrontarlo, lo hardn timida, melancélicamente,
Solo el artista autorretratado es capaz de desafiar su propia mirada, su presencia.
l.as mujeres "representan”, actdan viejos papeles. La vestal, la valquiria, la dolorosa,
fa muerle, el nacimiento o la resurreccién, Eros y Tllanatos, la oscuridad y la
intrincada conformacién del cangrejo (costiﬂas o simbolo de retroceso) o el gesto
amenazante de un pez, pero también la tnica posibﬂiclaci de la luz y de |a
serminacién de la semilla.  Es presencia viva y vesligio. Esqueletos, calaveras,

mantos, frutas v flores articulan y signiﬁcan su espacio. La granada o la naranja es

el centro mis sensible jugoso y exquisito, de un circulo penetrable pero imposeible.

l’na enorme proporcién de la obra de Arturo Rivera toma como modelos a
mujeres, para tratar la belleza como abandonada a la memoria, ¢ viceversa. La

contemporanei&ad de sus fisonoml’as contrasta con los sfmbolos arcaicos, ahora
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encarnados, "en vivo", o con los denominados arcanos (misterios) que una vez
hivicron de su castidad un enigma insoluble. Juntos conﬁguraron su destino para
(')pnnt‘rlo al de la supuesta Haneza del sino del hombre. Es decir, el pintor tiene
presente la representativiclacl de lo femenino por naturaleza mitica, poética e

histérica.
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[V. Una nueva propuesta estética.

Como un Prngmento de esperanza,
descubrimos en este momento de crisie de
todas las cosas humanas este acto de

a4mor & 1& ]::eﬂeza

Paul Valery, 1035

¥ ol arie de Arturo Rivera algo que temfamos ya haber perdido y que ocupa
cn nuestros dias un lugar de oposicidn a la pintura que cominmente nos rodea. Se
necesita salir de los esquemas para Hegar, si se quiere a través de un microscopio, a

esle Lrabajo articulado preciosa y minuciosamente.

Pareceria imposib}e volver a encontrar las técnicas del Renacimiento al
~ervicio de esta inspiracién violenta, inspiracién de una época enferma, en donde el
arlista que conspira se sirve de lo real para volver a tocar el espiritu. No intento
calir en defenca del pasado, sino redimir nuestras esperanzas en los principios vitales

de la creacién artistica.

Tampoco se trata de tomar parti&o por viejos 0 nuevos moldes, esta pintura

fa nacido con cuerpo y alma propios.

A través de este estudio nos percataremos que Rivera es un dibujante
escepeional, que alejaclo de la i)ﬁsquecla del éxito facil se ha dedicado al

pcrfcccionamjento de su método a través de todos estos anos.

ESTR TES™ g
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~u pintura nos resulta pertur})aclora, no solamente por los temas que en ella
encontramos sino  por descubrir semnejantes técnicas, que antes {inicamente

Labiamos venerado en los museos, con los antiguos maestros.

A través de un perfeccionamien’co prodigioso Nnos expone una belleza poco
convencional, méas bien al borde de lo terrible, con un significa(lo trigico que nos
1 - . . - I
hace presentir lo que encierran las apariencias del supuesto bienestar. Toca con
finas pinzas al ser humano de nuestro tiempo, lo contempla amorosamente y con
sus dotes magm’ficas nos la confiere {la belleza), con una determinada iransparencia

en donde ya sugiere la angustia, casi inevitable, que entrafia la vida humana®.

Para ver las superficies de los cuerpos que nos presenta este artista y
di-frutarlas mayormente, es necesario recuperar el refinamiento que hemos percli&o
a través de un siglo de vanguarclias, las cuales tampoco intenté desdeniar. Las tersas
veladuras con las que logra unas inimitables carnaciones, el volumen delicado
acentuado por la luz que da a sus cuerpos, lo exquisito de las materias que elige, las
soluciones de su composicién, sus preferencias estéticas, nos hace reconocer que

vxiste una pintura que ademés de extraordinaria, es inteligente.

Rivera, no solo es un gran artista sino también un gran vidente y un prohndo
“inlimista”, en el sentido que incursiona en los mis recénditos rincones del alma

]mmana

] wis Cnr]os Eﬂleril‘.‘l‘l, ".r‘&ngustia e i]usién ({e realida(;", NOVO(IEICIE‘S, I\iéxjco, DF, viernes 1() Cte

mosembre de 1993, P c17
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Su pinlura reﬂeja todas las contradicciones del alma humana, todas las
antinomias que permiten los mas variados juicios sobre el arte. El no puecle
prrmanecer en un justo medio de la verdad del alma v la cultura, sino que su
«-pirilu s¢ encamina hacia los extremos y es en este sentido que Rivera es
".lpucalip[iﬂ)" v al mismo tiempo m']n'lista, va gue desde opuestos puntos (clesde lo
reliyioso ¥ desde 1o ateo, desde lo armonioso ¥ desde lo terrﬂ:)le...) tiende a destruir

fa cultura ¥ las motla]ic]afles,

=i hien el artista es apto para sujetarse al rigor formal, minucicsc ¥
preciosista de su tral)ajo, la rebelion apocaiiptica de su Conf:em'do, de su esencia
horra todas las normas, destruye todas las fronteras y aparta todos los ohstaculos.
Se sitta en la peri{eria del alma. Precisamente por esto, al igual que el escritor ruso
Fiodor Dosloievsley, nos descubre mas alls de las capas de tra]jajo formalista, mas
alla de ezas capas sumisas a las normas del racionalismo, una naturaleza volcanica.
En sus obras nos presenta la erupcién de las fuerzas subterraneas del hom}ore, sus

Caminos y su terrible inclinacién a lo diabélico.

Fs un pintor, un cronista de los mas - ?’
escondidos  deseos v contradicciones  del
alma, de las enfermedades y malformaciones

- 2 - ~
ci('l cs[)frtttl". Los personajes ue el nos

presenta no prctemlen ser congruentes con

S 0
ellos  mismos; son personajes que ceden R U
’ P I q Retrato de una enfermedad

Limina 7

da-losamenle a lodas las Contradicciones a

Basta recordar “Retrato do wna enfermedad” La enfermedad que p]asma es ontolégica, no Fsica.
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todas las negaciones de que su naturaleza propia es capaz. Si el realismo de
Courhet nos proyecté un modelo ideal, un modelo como se desearia ser, es Rivera
quien se esluerza en mostrarmos como "se es" y lejos de esconder las deformaciones,
las lurhu}encias del alma y la inconsecuencia, él las saca a }a 1112. Nos encontramos
en la obra de Rivera una especie de misteriosa inversién de los valores, que ya nos ha
presentado el gran poeta mistico inglés, William Blake. El "infierno" para el pintor

es la region superior. Recordemos la frase de Blake sobre Milton:

- "Cuando pintaba a Dios y los dngeles
escribia libremente. Pero cuando pinfazéa
los demonios ¥ el infierno, es entonces

cuando era un gran poeta, del parfja/o

del diabhlo sin saberlo.” -

No ha habido sin duda, ningtin escritor, a excepcién de Blake®, que haya
piasmd(lo en su obra la parte enfermiza v diabélica del alma humana, tan
bellamente. Menciono esto, pues Rivera pertenece a esa misma estirpe que postula
una helleza sodémica y no madénica. Un sentido de belleza diferente gque MNos
conduce al oscuro abismo del interior del hombre y nos lleva a través de las
tinieblas. El sentido sodémico de belleza en la pintura de Rivera es el mismo de

Dimitri Karamasovi® cuando dice:

No es gratuito que Rivera haya titulado su exposicién del Museo de Axte Contempordneo,
México, D.F., 1995, "Las bedas del cielo Y el infierno” en }mmenaje a William Blake.

Fiedor Dostmevsl-n, Obras Comp]ctas, tomo {1}, Aguﬂar. I‘-‘lar]ri(l, 1982, p. 206.
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- "La belleza, que cosa tan
terrihle ¥ tremenda.
Es aﬁf c/onale ej a!ja.éjo entra en

fucha con Dios; vy el campo de
ba fa[/a, es el corazon del hombre”

Por esto para Rivera la belleza, si bien es una manifestacién ontalégica de la
pcrfeccién, también es polar, dual, contradictoria y hasta terrible. El pintor no
contempla exclusivamente la quietucl apo]inea de la belleza, la idea p]aténica, sino
que también ve en ella el igneo movimiento de los c}loques trdgicos. Siente que en
la helleza existe también un principio oscuro, y es precisamente en este sentido que
Arture Rivera es un pintor dionisiaco y maldite. Para ejemplificar bastenos
observar obras como Encomio de ls estulticia, Modelo Alemén y recientemente, F/

clerno frag&[ueg’os o La coleccion def chamaén.

Incomio de fz estufticia Modelo aleman
Lémina 56 Lamina 28
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La coleccién del Chaman

El eterno fragaﬁreg‘o
Lamina 116 Limina 202

J.a obra de Arturo Rivera es una meditacién pesimista, dionisfaca y -- a veces
-- nihilista en tormo al sentido o sin sentido de la vida humana. Lo que inventa su
tmaginacién literario-filoséfica, se traduce en cuadros en donde se conjugan la
per[eccién formal y técnica y lo aterrador del contenido iconogréfico impreso en

cstag pinturas que nos llenan de admiracién, angustia y vértigo.

Cada persona, y cuanto mas cada artista, percilje cierta parte, cierto aspecto,
de la infinitud de fenémenos que componen el universo accesible a nuestros
senti(los, nuestra mente, nuestra fantasia, v la "seleccién” inconsciente la realiza
sedtn la condicién de su destino psiguico, El de
Arturo Rivera, nada facil, es percibir lo terrible,
lo caduco, lo £ragmenta1-io b4 lo morboso, lo
apocaliptico y lo misteriosamente inquietante,
Lsas  méquinas disfrazadas de animales o

animales disfrazados de mdgquinas, esos alambres

e mE y
Nigo orejas

Lamina 50

ifue surgen de una oreja-concha (Nifo orejas) y



«¢ introducen en aparatos que tal vez son congiomerados
miembros }mmanos, esos brazos que terminan en hojas,
Cias }zcjas fue son colas de ramas, en {:in, todo ese
m;uc]arre estatico al lado de -- estaticos -- Cuerpos y
rostros }mmanos, algunos de gran Lelleza o expresividacl
como Medusa , en medio de un aire enrarecido que

sugicre asepsia vy hospital (ﬁ:ego), s proclucto v

testimonio de una poderosa imaginacién y para dar Medhisa
Limina 183

Ldmina 32

Viajero 11, hombre con tupas ranas
Lémina 49

expresion a esas fantasfas Rivera estudia intensamente y durante afios los métodos,

ya caidos en el olvido, de que se sirvieron Durero y los renacentistas italianos v logra

elaborar una técnica de gran atractivo, gracias a la cual obtiene esos raros brillos y

opacidades, gue contribuyen al extrafisimo efecto de sus cuadros, a esa atmésfera

tan pcculiar.
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SR EN TR

E/ origen Eva
Lamina 153 Lémina 143

Su bestiario forma parte de una zoologia de la repulsién como hemos visto en
Vizjero 11, hombre con fripas ranas, El origen, Fvay se inscribe en una simlaologfa,
de seudo-formas blancas, acuosas, inestables por definicién que nos remiten a un
cntéiogo de sensaciones mérbidas dificilmente asimilables por la razén pero intensa
v terriblemente sugerentes. Olivier Debroise muy acertadamente relaciona este
universo crepuscular con el de Las Flores del Mal de Baudelaire y los terribles

Cantos de Maldoror de Lautremont.

—— “iAlma real entregada en un momento de
olvido al cangrejo de fa lujuria, al pulpo de I
debilidad, al tiburén de lz abyeccion individual, a la
boa de 2 ausencia de moral, al haboso monstruoso

a/ej Jhlzbfismof -
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Es indudable la asonancia mérbida entre el escritor y nuestro pintor.

Uoya en Los capn'c/ms, Gustave Moreau en sus ﬂ’fz’z‘o/ogjhs, Antonin Artaud,
Uienet, Céline, Borges incluso, y més recientemente el {:otégrafo Pierre Molindier,
trasvesti y suicida, han elaborado a través de un sigfo y medio una estética de la
necrofilia complaciente v voluptuosa; una estética del horror descarado (ue recurre
a temas v obsesiones biblicas, a veces burlonamente, otras como forma ambigua de

escarmiento.

Detras de todo ello, existe quizds una culpa primorcliai gue no encuentra su
objeto, no consigue la salvacién en un mundo desprovisto de Dios, en un mundo
«ue dejé irremisiblemente la salvacién a un lado y observa el irremediable final,

metaforizandolo a su propic modo.

Enla a})yeccic’)n existe una de esas violentas y oscuras revueltas del ser contra
aquello que lo amenaza y le parece salir de un exterior o de un interior exorbitante,
fuera de lo posible, de lo tolerable, de lo pensable. El ser que sabe gue no es, pero
¢s a la vex -- culminacién de la duda cartesiana enfrentada a la hnposi}ailiclad de
jwarse ta apuesta de Pascal -- sucumbe ante la idea de su propia muerte: invade los
lerritorios de lo cotidiano, transforma la vida en una guerra de guerriﬂa contra si
mismo, contra el tiempo y sus imperdonables putrefacciones. El asco, reaccién
sensual, escoge una serie de objetos gue lo signi{'ican: La carrofia de Baudelaire, los
pwjos cria de Lautrémont, al caddver de Artaucl, los bichos informes de Arturo

Rivera colocados sobre la mesa de diseccién o la l4mina ilustrativa, mismos que
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Henan el vacio inconcebible con su pulu]ar orgdnico, con esa voluptuosicla(l, v ese
regocijo de la vida en su estado primario. Una gnosis moderna que loma el caddver
como su objeto supremo, e imagina sus posibles mutaciones, la ciencia moderna
alimenta los ensuefios macabros; lo que sucede clespués, en los limites de esta vida
¢ convierte en el supremo fin del conocimiento. Con todo esto quiero decir que
Arturo Rivera se aboca a la tarea de pintar lo innombrable, lo inconcehible. 4Cémo
representar lo que no se puede aprehencler? Un misterio que rebasa toda forma de
entendimiento.  Asi las {ormas, los objetos, los elementos, convergen hacia los
cvadros y se inscriben en ellos: Hegan de los confines de la memoria, de esa confusa

vona {ue emerge (33 cluermeve]a.

Como si fuera miope, Arturo Rivera dibuja con la nariz pegada al cuadro, con
los dedos crispados sobre el lapiz. De ahi quizds esa sensacién de inacabado que
emana a distancia de sus composiciones descentraclas, de las acumulaciones a veces
inconexas de elementos arrinconados. Al (lejar libre de todo ciilaujo ampiias Zonas
apenas rayadas con una cuadricula, sugiere otro cuadro no pintado, un cuadro
por-venir, imposible. Arturo Rivera desintegra el espacio. "La naturaleza aborrece
el vacio": los o]sjetos, los rostros, se asoman en fos bordes de la ’cela, atraiclos,
imantados por la superficie llana, pero una fuerza mas terrible los retiene. Los
diversos motivos no ﬂegan a conjugarse, a completar una verdadera composicidn.
Todo queda en suspenso en ese teatro de la soledad y la esquizoﬁem’a. Los rostros
mudes, aterrados; los personajes desolados no logran expresar nada, asisten

pasivamente a la espantosa gravitacién que no ocurre en el interior del cuadro,



alrededor de ellos, sino enfrente. Nada converge en el espacio descontinuado. Las
miradas externas se pierden en un infinito impreciso, no pueden detenerse sobre los
objetos que flotan sin apoyo alguno {como en los cuadros de Enrique Guzman, con
L quv se emparenta, si no formal, espiritualmente). Arturo Rivera comentaba
ahtunes de sus cuadros, tal elemento se encuentra a la derecha, decta, cuando yo lo
veia a la izquier(}a. Como si estuviera en una fotogra{:ia, Arturo Rivera ve sus

ctadros desde el interior. Cuestion de enfoque, cuestién de distancia.

Podrfamos resumir este principio sedémico de la belleza dentro de la estética
y la ética de Rivera como un acto de violencia no apoij’nea: darle formas apolineas
seria frenarla, retardarla, razonarla. Poner una idea, una armonda en la base de su

esxiética, serfa perc}er su ebriedad inmediata, indiscuticla, su grito.

F:] ardor en su pintura es un liempo, no es un calor. Nunca ardor tal habia
sido tan brutal como en Rivera. Con él solarepasamos fas fronteras de la razén para

tomar posesion de nuevos psiquismos.

Para comprencler bien esta aceleracién vital, lo mejor es comparar a Rivera
con un autor como Kafka, que vive en un tiempo que muere. En el autor alemén,
parcce gue Ja metamorfosis fuera siempre una desgracia, una caida, un
adormecimiento, en envilecimiento. Uno muere de una metamorfosis. A mi
parecer, Kafka sufre de un estado de alma sodémico, oscuro, negro. Y es lo que tal
ver, pme])a ¢} interés de tal comparacidn. En La Metamorfosis de Kafka, como en

la de Rivera, desde el punto de vista del psicélogo, el aspecto extrano de la obra se
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bhorra  para ofrecernos una experiencia ontolégica, hasta poclriamos decir
exeatolégica, profuncla; aqueﬂa enla cual se coagula el psiquismo para sger captado
en su extrema miseria. La voluntad de vivir, en ambos artistas, mantiene un
irracionalismo, como dirfa Schopenlnauer, si buscamos una respuesta de la obra de
Rivera, ésta tiene que ser del dominio de la filosoffa y al mismo tiempo pasar por los
pn-émlmlos de la literatura; ser, pues, una respuesta pletérica de pasién. Y si nos
preguntamos 4Cémo puecle un tormento ser bello? 4Cémo es que encontramos un
Arturo Rivera cuyo tormento nos contagia de belleza en los 4mbitos del absurdo y
nos seduce enormemente? Rivera debe ser visto con lentes de poeta, filssofo y
psicuanalista, y la pregunta por su identidad prevafece enigmética, irvesuelta.
I'stamas ante el poder frenético y preciosista del hombre que sabe hacer del

tormento un acto de belleza.

Ixtrafieza y seduccién resultan ser un mecanismo involuntario incapaz de
librarnos de la morbosa fascinacién que ejerce el vehiculo de tal extrafieza. Por eso,
ol cspcclador -- como el colibrf que liba la sangre del Cristo de Griinewald, o el
pdjaro real que picotea las frutas renacentistas --, es impulsaclo a comerse con los

ojos todas las sefiales de peligro, de.-soyencio hasta las m&s alarmantes advertencias.

Tal parece (ue a costa de todo nos acercamos a lo que mds tememos. Si
Rivera se las ve con los demonios del inconsciente, y Jos hace visibles y por ello mis
temibles, siempre sera bajo la promesa de resarcirnos con una intensa excitacién; la
Jel conocimiento.  Pues también parece dque una dosis de ilocalizable dolor

sicalégico es imprescindi})le para asumir el especta'cuio de la belleza por ¢l montada,
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¥ qque la intensidad de la excitacién sea tal que se confunda el dolor con la razén,
stempre y cuando la razén sea, sin duda, tan terrible
como la belleza. En este aspecto, el realismo no solo
cala los sustratos inconscientes, sino que propone
una nueva Eégica asociativa de imégenes e ideas con
un primer nivel de lectura racional, aungue al Hegar
més adentro se termine por pensar que la locura o la

manfa son activadoras de la razén v que la belleza

que conlleva debe sufrirse a pesar de todo. Esto es

cvidente al enfrentarnos a Suedo de Daniel 11, Sueﬁ de Daniel IT
Ldmina 139

Aqui se pensarfa que se estd a punto de hacer una nueva alusién a aqueﬂos
estilos artisticos que, desde el gotico, el renacentista, el barroco y hasta el
simboiista, o bien, del surrealista hasta el expresionista, exigieron mucho més que la
atencién para recibir a fondo tal expresion de belleza. Es clecir, el involucramiento
por activacién de esa drea mental que sélo percil:ue sensaciones indefinidas que luego

reaparccerén ci{:radas En 105 sueflos.

[Los ejemplos de pintores de monstruos pocln’an ser infinitos, pero muy
ilustrativo es el caso archiconocido de los C&pﬂ'cﬁas de Goya, una serie de agresivas,
cnioquecidas, irracionales y maesiras imagdenes, cuya rencorosa concepcidn no

pareci a los mas candidos que tuviera sentido artistico alguno.
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Hablando del efecto aterrador que producen
i hos cuadeos de Rivera, Teresa del Conde
weftalaba ccrlm'an1enle5, que obras como la tituiatla
Jn'/u'n‘m, hacian pensar de inmediato en los
anfnfuos v sordidos ga})'meies medievales de
vaperisnentacion médica, en las visiones del i\’iarqués

e Sade o en el altimo [ilm de Pier Paclo Pasolini:

=alo (10715). Ocioso es anotar que mucho }my de lo

Archivero

Husrmo en la amp]iﬂ vertienle cruel de ’todo el arte [ srmina 10

vontemporaneo, icidrico literario, teatral o
i ’

e 4 . P .
4 ]I'I(’I'ndt(ng'ﬂ[lCO. Vl tOS e]en)plo estan a Ia vista.

Par lo que se reficre a Salé, en efecto es una ohra Coprolégica y olascena,
bhasada en Les 120 journées de Sodome, de Sade. Y aungue la pelicula sea, desde el
punto de vista artistico y técnico, irnpecal)le, no hay a lo largo de ella una Sola
inagen,  una sola secuencia minimamente hermosa erética o estéticamente
estimulante.  Ya decia Maurice Blanchot, el gran estudioso del Marqués: "éQuién
asaria hoy rivalizar en Jicencia con Sade?... Los parientes de Sade somos todos, y
su obia sohrevive no sélo por su originalidad y su violencia, sino por la sutileza de su

punzante literatura v el profunc]o sentido critico de sus libros".

Pero este no es el caso de la pintura de Arturo Rivera, cuyo gusto pungente y

reflinado para exponer el horror de la naturaleza, de la vida, del mundo, de la

Retrospectiva 1980- 1986, Galeria del Sur, México, I2.F., 1991, p. 7.

92



imaginacién o del suefio, no le impide, con la misma perfecta ejecucién que
caracteriza todo lo gque pinta o cli})uja, consumar retratos, paisajes o figuras de

clasica belleza o de preserncia pléstica imponente.

Arturo Rivera ha hecho de si mismo un pintor singular, sin duda aconsejado
por la muerte, con quien ha dado vida a sus obras, indescifrables en la primera
fectura y a veces inaprehensibles aun al haberlas recorrido largamente. En el artista
}my un narrador. Cada cuadro plantea un relato, un (}rama, una historia que de ser
e~crita requeriria un libro entero. Cada cuadro suyo es todo un tratado de anatomfa
donde el dibujo delinea contornos impecables, diseca el cuerpo humano hasta
descomponerlo y muestra la trageclia del ser que en ¢l se encierra. Cada cuadro es
un discurso de belleza sodémica y misterio indecible que atrae y repela al mismo
tiermpo como una especie de hechizo o aiquimia donde el dolor y el placer van de la
mano; ambivalencias erético-tansticas insepara]:}les en una especie de dialéctica de la

fealdad hecha hermosura (E rito, Legataria).

£l rito Legataria
Lamina &9 Lamina 190
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Como se ciijo anterioxrmente, a Kivera poc%rfa hermanérsele con Bau&elaire,
con Rimbaud, con Mallarmé, poetas "malditos” y él, con la palabra en sus pinceles

¢s un pintor maldito.

Al hombre ya la mujer, universocs en medio de todo lo vivo, de los mitos de la
historia, los desnuda, los c}esintegra, los apega a una realidad distinta como de
brujeria, de numero]ogia secreta tratando de exp]icar los misterios de un ser
impulsado por la inconformidad de sus adentros. Sus contenidos reﬂejan un deseo
de contactarse con el infinito, de confundir las especies del cosmos. Asi, tenemos
que en esta extenuante obra estd la presencia del deminrgo ayuelan&o al artista a
hurgarse con el todo, a exorcisarse v hacer fluir no sus fantasmas sino los brganos
internos de estos, avasaﬂanclo al raciocinio hasta querer salir huyemio con la mirada
puesta en otro sitio, pero también persiste como cicatriz en los ojos que han palpado

ese momento cuanclo el amor in’troduce sit muerte.
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V. El pintor como cirujano.

(El pincel como bisturi)

"La medicina v el arte no ofrecen antagonismos, tienen las mismas
{ucntes, 10{10 e”o asentado soBre ia anatomia, qte se ]anza, en e] amp]io
concepto que actualmente encierra a dar a unos las particularic]ades de las

formas, y a otros el origen de la vida "

Asi resume Angel Jorge Echeverri la relacién entre Ja medicina y el arte en su
disertacién Medicina y Arte, Anatémicos Artistas y Artistas Anatémicos, que 6l
presenlé en Ja Universidad de Santiago de Compostela en 1942, Desde el
Renacimiento estin documentadas relaciones famosas entre artistas y médicos; la
colaboracién de Leonardo da Vinei con Marco Antonio de la Torre, la de Estéfano
von Calcar -~ grabador discipulo de Tiziano -- con Vesalio. lLa Escuela
Holandesa, de mayor importancia en el siglo XV1I, inicia el enfoque en la cirugia en
particular, con Brouwer, van Ostade y Teniers; el ejemplo mas destacado es
Rembrandt, quien eternizé al doctor Tulp en su Leccidn de anatomia del profesor
Nicoles Tulp de 1632 (Mauritshuis, La Haya). En el siglo XIX se hace famosa la
relacién entre Henri Toulouse Lautrec y el Doctor Pean; asimismo la de Thomas
Fiakings v el Doctor Gross, de la cual da testimonio la pintura The Gross Clinic, de
1875 (The Jefferson Medical College, Philadelphia). La presentacién del tema de la
medicina en el arte, todavia en 1916, documentada en la relacién entre el pintor y
cirujano Henry Tonks con Sir Harold Gilles, padre de la cirugia briténica, se pierde
en el transcurso del sig]o XX con <l auge de las vanguardias ¥ los abstractos. Ast

parece congruente que solamente con una pintura que retoma fa presentacién



realista reaparece la relacién entre el
médico y el pintor; en el caso de Arturo
Rivera', su amistad con el Dr.
Fernando Ortiz Monasterio, médico
mundialmente reconocido como
cirujanoe piéstico ¥ especialista en

operaciones del }ﬁpertefeorfoitismoz.

OR. FrfIL NGO ORYGZ HONASTI

Retrato de Fernando Ortiz Monasterio
Lamina 158

£ trabajo de Rivera nos revela un evidente cardcter anatémico. El.mismeo ha

comentado que de nifio queria estudiar medicina, que en él existe una profuncla

inclinacién a hacer "anatomias" de todas las cosas. De estar observando todo. Si

hien de estudiante asisti6 a las clases de Biologfa con un interés casi mérbido, las

disecciones de sapos y ranas las repetia siempre en casa.

Existen procesos que pueclen ser enfermedades si no se subliman. Tal ver,

nos dice Rivera , tenga mi espiritu aigo de enfermedad o morbo y si la pintura ne

hubiera sido la sa]icla, una "sul:\limacién", quizds esla malformacién del alma hubiera

tomado su cauce por senderos oscuros. Arturo nifio, sentfa ,placer en cortar,

dustazar y ya mayor, comenta irénicamente: "si no me hubiera dirigido por el

I.a obra de Arturo Rivera se caracteriza como "realista”. Pero hay que ser conacientes del sentido

en que se usa este concepto.  Fl término "realismo” supuestamente se refiere a una época definida

entre 1840 y 1870-80, cuyo propésito "consistié en brindar una representacién veridica, objetiva

¢ ‘:]Tlpil!’C]ﬂl E!C] IT]UI’EEIO real, Basat}a £n una observacién meticulosa ({e ]a \nda (le] momento" €

implicaba una dimensién social, como lo define Linda Nochlin en su libro El Realismo, de 1991.

Il término apropiads para la obra de Arturo Rivers serin, segin mi criterio, "realista de

itensidades”, derivado de la "poesfa de intensidades” de Alberto Ruy Sinches, porque la labor

mental del artista es sintetizar diversos conceptos tedricos y transformarlos en un nuevo lcnguaie

pictérico, p.p. 40-55.
Tambisn hiperteleorismo.
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camino de la pintura, probabiemente po&ria haber sido un estrangulaclor 0 un

d5ESING, PETO YO digo que todo se puede sublimar.,."

El pintor siente una fascinacién por el cuerpo humano., Toma folos de la
anatomia cspecifica de alguna parte del cuerpo, las estudia,_ fas contempla una y mil
veces. Desde joven revisaba minuciosamente el libro "Anatomia de un Cadéver" v
comproi)a}m que no sélo su fascinacién era por el cuerpo humano como totalidad o
fragmcnto sino también por sus Organos. Du interés crecfa a cada momento y
cuznparal)a el cuerpo humano a la maguinaria perfecta de un reioj, aunque mds que

.1 . 1
itn l'(fiU], {}]CC, €8 uUn mum‘jo, un umverso...

Enfrente de su casa vivia un médico que daba clases en la Universidad. Su
}ai;o v él estaban siempre preocupaclos por estos temas y se ihan al pantedn a robar
calaveras que guardal)an en la azotea de su casa, también escapa]:)an a una especie de

fosa coman v coleccionaban todo lo que les gustaba o parecia interesante,

Afos ciespués la madre de un amigo lo llevé a la morgue en Ciudad
Universitaria. Tenfa cerca de once afios y se impresiond por el olor a formol y ver
pudazos de piernas y manos. La madre, que era i)iéloga, los ilevaba a ver los cortes

en pic]es‘ y ahi analizaban detenidamente las células,

Fragmento de una entrevista con el pintor en su estudic, septiembre de 1997,

Fragmento de una entrevista con ¢l pintor en su estudio, febrero de 1998.
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Es evidente que todo esto se
wn(:ja claramente en su obra. A través
de toda eﬂa, nos percatamos c}e una
obsesién no tanto por los cadaveres en si,
»lo por el microcosmos de las células.
Basta observar detenidamente cuadros

COIMO ﬁfagnus, Nifio arefasy Diéfogo.

Magnus
Limina 8

Nifie orejas Didlogo
Lamina 50 Lémina 42

Cuizas Rivera sea un "voyeur'. Su enorme placer estriba en ver. Siempre ha
dicho fue le encantatfa estar en esas reciynaras con espejo donde no te ven detras.
Que le gustaria tener una ventana de estas para observar a todos. De hecho eso

liacia con los alcohélicos en Nueva York.
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Ileva el cuerpo por encima de s mismo, més alli de la piel, esa infemperie
infima, como éf mismo la define, y subraya lo que en ella remite a lo realmente
interior; las intersecciones y los puntos de intercambio. Buena parte de los ideales
de la sensibilidad dominante rechazan la dimensién -4Cémo pociriamos decirdo? -
mds viva e inmediata de nuestro Cuerpo y no que(ia en su pintura practicamente mds
gue un eco. Kesonancias mds o menos eficaces son el material con el cual la
comprension trata de alcanzar upa idea de la plasticida& de la masa humana. La
comprension simbélica del CUergo €s, desde ]uego, un circunjoquio rico y complejo
pero aungue lo parezca no es una aproximacién. La comprensién simbélica o si se
(vere dialéctica enriguece al cuerpo al &ejar]o de lado, al hacer a final de cuentas
caso omiso de su ininteligi.ble masividad,
¥ ejcmp]o de esto es Embarazada.
Sustraceién y, por ende, invisibilidad y
alejamiento. Las figuras predilectas de
¢sta manera de tratamiento son el rodeo

¥ la e]ipsis v la aproximacién su espacio

vedado,  la pintura de Arturo Rivera,

Frmnbarazada
fdmina 57

desde este éngu]o, es una auténtica
introspeccidn a pesar de que sus modos
vstdn apoyaclos en una fuerte educacién tradicional ¥y no obstante que al mirar sus
[igurﬂciones sentimos el peso de los escorzos, la obsesion por una exactitud inusual
flevada al extremo de una obra conformada en su mayor parte por retratos: la mania
cast inexistente y tenida por menos y tal vez por superﬂua de 1ograr disecciones

ubptzcia]izadas con una amp]ilr‘icacién ¥ aislamiento de las partes. A la pintura de



Arturo Rivera le importa el cuerpo. De hecho, la mayoria de sus representaciones
nos entregan una imagen abundante y detallada de esta forma. Pero algo de o que
¢ ha penli(}o, una percepidn directa e intensa por efecto de una comprension
abstracta, tiene que ser recuperada a perlazos, a través de una minuciosa ¥
memoriosa reconstruccién. La recuperacién de golpe y total llevaria aparejado el
riesgo de la irrupcién de algﬁn tipo de 1ugar comtin, de alguna proporcién del canon.
Por ello, a Rivera le es necesario fragmentar, proceder por medio de mutilaciones
(que sin provocar una inquietu& excesiva despierte una observacién franca y sin

dlcluyas.

La visién de Arturo Rivera es exacta en su f-ragmentacién. Es como si evitara
el pnrloteo y los bishiscos de la fantasia y buscara caer en Herra con la mayor
rtensidad posil)Ie, es decir, con vértigo. Caer sin cerrar los ojos, sentir mareos sin
desvanecerse. Aumento de la presidn sanguinea sin aturdir el sentido fisico. Una
vistOn (ue pasa de una exterior a otra interior més viva y mds ﬂagrante. Par eso,
quirds, Arturo Rivera nos enfrenta, en una misma superficie, a las velocidades -
diliciles de asumir pero vitalmente vinculadas - de la piel, las visceras y una cierta
esperpenticidad del perfil animal ¥ humano. En los cuadros de Arturo Rivera es
frecuenie hallar una reunién que puede parecer macabra pero que es espléndida por
wu afan de necesidad y desvestimiento. La desnudez a la que &l alude es la del
}mrborigmo, el pelo y la fisonomia zafiacde la fiera. Y ahf estén en la misma
:iuperficie un segmento del Cuerpo, la hipér]oole de la tripa ¥ el rostro en movimiento
con su sola presencia turbadora, como si quisiera decirnos que todas estas formas

son la misma unidad humana, el mismo exterior esencialyque nos engafiamos
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cuando queremnos pengar en un adentro
liherador, mas espiritual ¥ alto; un
adentro que i siquiera es el adentro
real  del cuerpo  sino el interior
idealizado que el pensamiento crea,
hastenos recordar Fuego. Arturo

Rivera no cree en ningin interior o

mejor dicho su pintura goza de una

Fuego
Ldmina 32

Lerejia de lo manifiesto en donde
onviven en una exterioridad inusitada lo llumano, lo psicolégico, lo metafisico, lo
mulégicu y la realidad organica. Ademas, el exterior (que &l nos ensefia alude a una
Bandura. Ese fondo visible por &l construido nos hace pensar al mismo tiempo en
la pluma del ala en los pliegues, como en las materias delicadisimas de los genitales.
Fos por ello que la atmésfera de sus cuadros tiene un sentido intimo y un espiritu
leve. Precisamente por esta razdn, el exterior gue nos descubre es ingrévido, Como
para acostarse o caer o marearse. [Nos encontramos ante una imaginacién
perceptiva de la mercia magnifica de las cosas reales, una imaginacidn que se atreve
4 pensar y ver por fuera y gque no acaba contraponiéndose al cuerpo sino
admirindolo. &4Un idealismo de los sentidos? En todo caso, una imagen que no
requicre ni apela el archivo consagrado a los modelos, Venus y Apolos. No
}my enumeracion mitolégica, es decir, una organizacidén sentimental y

1mrac]igmélica de nuestra naturaleza, aunque si nos encontramos frente a una
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wlolatria de la materia. Ni Venus ni Apolos, pero s el cuerpo®. (Viajero 1l hombre

con (ripas rana)

Viajero I, hombre con tripas rana

Lmina 49

Arturo Rivera tiene un importante punto de encuentro con la medicina: el
pincel convertido en bisturi que secciona cuerpos y la obsesién por ver en el
microscopio los tejidos Yy los fhaidos que nos constituyen. Experimenta toda una

pasion por los misterios del cuerpo.

Aparecen repetidamente en su obra las reminiscencias de las ilustraciones
anatémicas del siglo XIX. La presencia del cadaver y de las pievas anatdmicas
asociadas con animales vivientes y otros pre}n'stéricos que quizds nunca existieron,

evoca también los trabajos de Anatomfa Comparada de Xavier Bichat.

La tendencia de Arturo Rivera a representar "lo tersible” explica su interés por

¢l tema "El hipertelorismo o el Arte de Mover las Orbitas". Se inicia al pintar en

©

Victor Manuel Mendiola, "Un exterior inédito", Arturc Rivera, El rastro del dolor (cal’&fogo)
=.EP ., Mégeo, D.F,, 1987, pp. 31-32.
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VOR2 ol Retrato de Paul Tessier, originac}or de
fa cirugia craneofacial cuyas técnicas permiten
.orregir horrendas deformidades del esqueleto
del crinco, de las érbitas ¥ de la cara. El

higcrte]orismo, la separacién exagera&a de las

cavidades or]aitarias, es una de ellas.

Retrato def Dr. Paul Tessier

En noviembre de 1993, el Instituto de Artes Graficas de Qaxaca (IAGO)
Cxpuso una decena de cuadros con imégenes de nifios con malformaciones

congénitas (A.ng’eﬂto) y algunos de los

pasos (que los cirujanos plésticos realizan
para devolver a los pacientes un rostro
armaoénico y funcional. La obra expuesta
lue un homenaje al Dr. Paul Tessier y

también a todos aqueﬂos congreg’aclos

«1]1()]"«1 cn C‘axaca, que s& ocupan de ia

Angelito
virugia crancofacial ©. Su fascinacién por Lamina 136

['n afo clcspues, e 4 de junio de 1994, el rector de la Unaversidad Nacional inaugurd la
cxposcdn "La medicina y el arte” en el Museo Franz Mayer. Esta interesante muestra reunié
reunié al pﬁ]:]ico interesado en las artes plésticas ¥ la ciencia médica. Fue preparac}a por un
grupo de cspecialistas encabezados por la curadora Alicia Sénchez Mejoracla, autora del hien
documentado texto del caté]ogo. Les tral:ajos genera]es fueron coordinados por el Dr. Fernando
Ortix Monasterio v el director del Franz Mayer, Hector Rivero Borell.

I'n el aticulo "Medicina y arte”, de David Huerts, gue aparece en El Universal del migreoles 8 de

junio de 1994, se hace una mencién especial a Arturo Rivera por su trabajo en los temas médicos

¥ su participacion en esta muestra.

103



lo terrible se manifiesta en Olfivia antes ¥y
r/r:*puc";‘ en a que cxtrafios animales y
dirantescos espcrmatozoi(les sugieren el origen
cotn'tnito (lci hipertctorismo de O]ivia. Asf, se

comjuntaron en un ismo espacio la labor

midica del especiaiista Fernando  Ortiz
Olivia antes y despuds

Monasterio v fa proc!uccic’)n artistica de Rivera. Limina 133

Pl reunidn resulté un claro ejemplo de dos

oficros disimholos, pero que en el caso de Arturo Rivera tiemen un punto de
emuentro: las intervenciones de Ortiz Monasterio en casos de pequeilos que nacen
von malformaciones y el resultado de Rivera, que en el transcurso de los diez
cuadros exhibidos para{rasea con
imdeenes a Leonardo Da  Vinei y
mestra crineos trepanac]os. Pero lo
nnportante de este tra]aajo consiste en
moslrarnos, ]')ajo la inspiracién del

imlmjn del cirgjana, que las

mallormaciones de sus pinturas son de

indole tologi retalfsico,
HHION ontologico, n ! Retrato de una enfermedad

Recordemos Retrato de una enfermedad Ldmina 7

de 1979, autorretrato que muestra |a

enfermedad espiri!ua], Onfo}o'gicaT,

Ya hablamos de la importancia de este cuadro en el capilu[o Lp 18

104



Al lado del ¢irujano pléstico, Rivera realizé la serie ’H}Jerfe]eorlu'ﬁsmo "o ef
Arte de mover las 6rbitas®: diez pinturas impresionantes tanto por la compleji(lacl del
fema como por la impeca})le factura. El pintor se fascina con el tra})ajo que realizan
en combinacién los doctores Ortiz Monasterio Paul Tessier, quienes han
desarrollade una nueva especia]icla& dentro de la cirugia reconstructiva en nifios con
mallormaciones congénitas. Rivera no preten&e ilustrar con fidelidad el proceso de
reconsiruccion de la cirugia, sino tomar como base un modelo y una situacién reales
para crear su propia interpretacién del universo del cirjano. Para ello le
proporcionaron fotografias de las diferentes fases de un proyecto y le explicaron los
detalles téenicos de la operacién: el procedimiento para cortar un hueso o para
~ultrazr, ta variedad de instrumentos que se nti]izan, muc}ms de eHos rliseﬁacios
L c-proleso por estos notables cirujanos. De esta serie, una pintura llams
cspcciahnente mi atencién: "FProyecto para un monumento’ o "Constructio in
[Destructione’ y fue realizada en homenaje al Dr. Paul Tessier; ahf vernos en primer
plano un cuerpo masculino desollado y
{ragmentado, dando la espalda a una
construccion en ruinas, donde aparece
una cartela con la siguiente leyenda:
“Final del siglo XX y construccién

dentro de las destruccion. Dr. Ortiz

Maonasterio y Paul Tessier, humanistas

Constructio in destructione

Lémina 159

creadores del espiritu del siglo XX

Estas obras na trataban de ilustrar un proceso de cirugia reconstructiva, sino "tomar como base
un modelo real” {la aperacién), para expresar la interpretacién que del universo tenfa Monasterio.

Nuestro oi);cti\'o, relata Rivera, era conjuntar la Ciencia y la Plastica.
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Sohre esta pintura, Rivera comenta:

Fs una metifora del hombre del siglo XX: incompleto,
mutilade; el pasaa’o -en el dltimo p/aﬂo- viéndolo crecer, ¥

el futuro -en primer p/aﬂo- apenas gesz‘éna’ose.q

Si bien la idea del cuerpo disecado se convirtié en una obsesién durante los
80, ahora se ha ido decantando. 1legé a gastarse esa idea de discccionar. Es como
cuando se usa mucho alguna palabra, ésta c}eja de tener sentido. En 1985, el artista
sufre una terrible crisis gue repercute en su salud [isica. Por eso la relacién gue
establece con la pintera en este momento no es sélo por necesidad espiritual sino de

una extrema necesidad fisica, para manlener su salud.

lLa obra de Arturo Rivera, como ya se ha sefalado, reivindica el arte
académico, entendiendo por "académico" un arte fundado en la perspectiva més
rigurosa, en las reg]as més in.ﬂexibles, en los cdnones mias complejos y en las ideas
mds abstractas, es clecir, mds generales, creo que de la combinacién arménica de
todos estos elementos nace, en la experiencia artistica objetiva 0 sul)jetiva, la
crmocion mas profun(la. Sienla segunda mitad del siglo pasaclo Farabeof fue el
fran maeslro de la anatomia descriptiva SUPRA CADAVER; sus prodigiosas
preparaciones no aventajan estas anatomias fantssticas que Rivera con su
u:calpulégm{o nos va descubriendo en sus pinturas: arte misterioso, mérhido y

!wrfcdo.

Fragmento de entrevista gra]:ada con el pintor en su estudio, Méxice, D.F., noviembre, 1997.
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Trabaié  asi  composiciones abiertas que
resuelve de diferentes maneras: en una aparece el
doctar cpcrando, acompaﬁa&o de toda su iconografia
médica. En este autorretrato titulado "B/ cirujanc y
of pintor’ es o})jeto de una doble viviseccién, la que
realiza él mismo en su efigie (lo acompafia por cierto
un crdneo como a Hamlel en el famoso soliloguio

=.iL‘ lﬂ ¢sCena seguncla c!el acto tercero, que T&I‘ES& clei

Conde muy acertadamente menciona en su ensayo

: . ._ 210 : - .

Avociaciones y c‘wy—esponrjencmﬁ "% donde relaciona El cirujano y e pintor
] Lémina 126

@ t‘imhcspeare v concretamente a Hamlet, héroe

manierista por excelencia, con Arturo Rivera) y la que in&ependientemente realiza el

doctor en un primer plano.

El tema de este cuadro se mueve entre un homenaje al cirujano y una
.mtubiogmffa del artista, mostrando la conexién entre la medicina ¥ el arte. Hay
una dimensién histérica en esta pintura que conecta al médico contempordneo con
los fundamentes para ella misma, propoxcionados por el arte. Bnla parte superior
del cuadro, en tercer p]ano, se encuentran dos esqueletos que presentan una cita de
Cuatre estudios Sseos del als de un pdjaro, de Leonardo da Vinci''. En primer

plano esta presentado el cirujano, vestido con mascarilla, gorra y sobrelentes de

el catdlogo de Ja exposicidn "Bodas del ciclo v el infierno”, p. 45.

Unatro estudios Sseos del als de un psjaro. Pluma a tinta sepia (dos tonos) eobre tiza negra 22.4
X 2004 e (RL 126560), Coleccién de 8. M. Reina Isabelle de Inglaterra, Castillo de Windsor,
i conardo da Vinci. Fn sus estudios sobre la anatomia humana mcluye disecciones de animales
pot motihvo de comparacién, Leonardo estaba consciente de las similitudes entre la anatomia

animal ¥ fa humana.
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arnp]iﬂdénm, es decir con el equipe éptimo para realizar uma operacién. El
ancnimato que causa esta representacién del médico, transforma al individuo en una
personificacién, simbolizando la cirugia en si. Identificar al cirujano como el Dr.
Fernando Qrtiz Monasterio pasa indirectamente en el segunclo plano del cuadro por
¢l craneo situado sobre una mesa de Mmayo. El disefio en rojo sobre la calavera estd
basado en la osteotomia de una operacién del hyperteleorbitismo, como la practica
el Dr. Ortiz Monasterio. Sin embargo, mas alla de la precisién cientifica exacta,
en esle disefio entra la libertad artistica del pintor. Por razones estéticas, Rivera
prolonga la linea vertical del rec’céngulo superior hasta el rectdngulo inferior de la

[rente, lo cval quirdrgicamente no tiene justificacién. También en la cresta ilfaca

Guajolote
Ldmina 129 Lémina 125

[.-Ei'l"&

Tradicionalmente usados en joyeria.

En dos obras mds Arturo Rivera se refiere a esta operacién. Ln Gua;bfote, Rivera indica los
puntos de trepanacién segan el Dr. Paul Teesier y en Lara, se basa otra vez en el métedo del Dr.
Fernande Ortiz Monasterio.
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izquierda agrega un cuadrado rojo con puntos para trepanacién en las cuatro
e:quinas por razones estéticas, que corresponde a uno de los lugares habituales de
obtencién de injertos 6seos"™®. Es decir, mientras que el cientifico se a&ap’ca a las
leyes determinadas por el ol)}'eto, el artista aclap’ca el ol:vjeto a las leyes de su mundo

estético.

En E/ cirujano y el pintor, Rivera va todavia mis alla y se presenta a si
mismo.  Por eso el cuadro trae entre paréntesis el titulo "Autorretrato”. Las
referencias persona]es marcadas consisten en la cita de Leonardo da Vinci y en el
ctrujano. Como Leonarc};o, Arturo Rivera naci6 el 15 de abril. Ademés, Rivera
comparte con el artista renacentista la fascinacién por la medicina, la observacién
cientifica exacta v la expresién estética. Con la imagen del cirgjano, Rivera
manihesta su deseo de infancia de ser médico. Esta dicotomia reaparece en la
presentactén de su propio cuerpo. Desde la cabeza hasta el pec}lo se puede hablar de
un retrato liel al mundo artistico, mientras que la parte inferior -- la pelvis y la
columna vertebral, parte lumbar -- pertenece al mundo cientifico. Los une a los
dos la presentacién de la zealidad o})jetiva. Ademis, el hecho de que Rivera se
sostiene con las manos sobre un Lastén, indica un estado de 4nimo clébﬂ, como el
de alguien (ue requiere apoyo externo. Con referencia a la operacién, Rivera parece
ol paciente guien, en una operacidn, se somete a las manos del cirujano, los dos
unidos por la lucha entre la vida y la muerte. Con pocos elementos iconograficos
Arturo Rivera nos abre un mundo intenso personal, asi como transpersonal,

suidndonos a preguntas esenciales de la existencia humana.

Juan Rahell, "El arte de mover las érbitas, Arturo Rivera y la cirugia pléstica”, Saché, Nam. 2,
México, 1993, p. 14

L
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En 1992, al pintar Instrumental guirirgico
del doctor Fernando Ortiz Monasterio, Arturo
Kivera parece haber dispuesto, alegéricamen‘te, sus
propos instrumentos de auscultacion |, cliagno’stico
¢ intervencién de la realiclacl, a la vez que del

realismo pictérico como una antigua vocacién que

en el siglo XX refrenda la esencialidad de sus

capacidades expresivas y conceptuales. La cirugfa

vomo arte que restituye la belleza humana ¥ el arte

Instramental quinirgico

Lamina 131

como herida abierta al dolor de la belleza, se
confrontan, en Rivera. Dialéctica de la vida y la
muerte, sin diferenciar demasiado entre las dimensiones fisicas y las espixituales, asi
vomoe tampoco entre las distancias que hay entre lo humano, lo divino v lo

zlcmoniaco.

Esca]pe}os, bisturies, pinzas, tijeras, taiadros, ete., ordenados en un plano
beutro o virtual (tal vez el espacio blanco, vacio, de la tela o el papel), bien puec]en
c(;uivalcr a lépices, pinceles, espe’ttulas y pigmentos como instrumentos de
trepanacidn metafisica. FEstas herramientas de diseccién pictérica (que recuerdan
tanto las literarias como las de tortura en la crénica del instante de la muerte y el
postrero orgasmo en Faraheuf, la novela de Salvador Elizondo), se complementan
con otras de diseccién mitica, ]:)ﬂ)lica, histérica y, en dltima instancia, filossfica.
Pues un murciélago con las alas desplegadas (impulso animal del aire y la sombra,

rata alada, antlrégino cavernario), un nautilius (fésil viviente, vestigio evolutivo)
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una media naranja {con todo lo que implica de ordinario, ademés de mundo, niicleo
» universo), una serpiente (sﬁn])o}o alquimjco y médico o pecado del conocimiento)
¥ una cabeza humana disecada (profana&a en nombre de la heﬂeza} sin omitir el
sinnl entre un tripié y una pata de gaﬂo, son partes capitales de este equipo
instowmental que establecen los planos antitéticos de operacién del pintor ante sus

modelos de realidad y realismo™

Por una parte, la pintura como especie de microcirugia reconstructiva de la
realidad v, por otra, ingredientes del caldero de bruja o del horno alquimico, o de
invocacién de libro progético o pensamiento mégico-cientiﬁco ancestral, como
precursores filossficos vigentes aiin e i.ndespensa“es para "tratar las enfermedades
del presente”, cuando el racionalismo parece haberse estrellado como frasco de

medicina contra los arcanos que las provocan.

Durante los tltimes quince afios el pintor parece haber dispuesto su paleta
como charola de quiréfano para abrir la realidad y explorar sus entretelas sicolégicas,
incidiendo con precisidn microquirdrgica en la condicién humana como un
OTEaNISIo infestado de misterios atin. la "intervencién armada” de la realidad
impiica una nueva fiesta en operacién de sus mitos, y la extraccién ¥ refiguracién
realista de tales misterios ya significados desde siempre en simholos'®, implica

incidir en la integriclad presente, en la intimidad casi desvanecida bajo el peso de los

Puis Carlos Emench, “Arturo Rivera en los mfiermos”, en Arturo Rivera, Grupo Financiero
Zerlin, México, DLF., 1094, p 62.
Ver el capi{u]o HI "Iconograffa e Icono]ogz’a", pp 56-78.
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El eterno tragatusgos Hipnos
Lémina 116 Limina 112

intereses colectivos; asimismo, una apertura del cuerpo de la historia del arte para
expiorar v comprobar que los males del alma son los mismos de siempre. Si estos
cncarnan en entes auldnomos, es decir, sila angustia es un hombre deshecho (E]
elerno tragatuegos) y el abandono una mujer hipnotizada (Hipnos), y ambos se
erigen sobre un escenario intemporal para actuar un posi_l)le drama, la subjetiviclad
encarnada tocard el presente del mismo modo y con la misma intensidad con que se
ha intentado entender el origen del ser y su razén'’. Y asi como establece
parangones entre ciencia y arte como métodos de intervencisn de la realidad,
igualmente establece correspordencias entre arcanos antiguos y presentes, y como

en un ceremonial operatoric, los tiende en la plancha olateladela pintura.

Por lo tanto si la cirugfa y la pintura son oficios de vida o muerte, ] frdgil
uquili])rio de la condicién mortal (momento mori), el preluclio de la transmutacién,
la zoologfa simbélica donde destaca la constancia del pavor y la idolatrfa, las fuerzas
subterraneas, como el (]ragén oel murciélago, segiin las mitologias, sugieren que lo

negro, la putrefaccién, la desccrmposicjén, & el mas aUé, con que se asocia

Luis Catlos Emerich, op. cit., p. 65.
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negativamente el esqueleto, en la pintura de Rivera
son mucho més que formas dindmicas de la muerte:
-on avatares de la vida. Y ejemp]o clarisimo de esto es

Nnatomia de una Diosa.

Zi esto puerle interpretarse como un homenaje
de Rivera a Rembrandt por La Leccidn de Anatomia,

o como admiracién por un realismo pictdrico

"Jescarnado” 0 como una osadfa cientifica y moral del

. Anatomnfa de una Diosa
siglo XVIT holandés transpuesta, también es posible y I simina 154

Yo Lrea que sohre todo, verlo como una diseccién del

pensamiento del siglo XX. En la "Leccién" de Rivera, tal pensamiento es un
enfermo materalista desahuciado tras la revelacién radiogréﬁca de su nau{'ragio
sicologico. De ése se salvarfa tan sélo la posil)ijiclacl de activar la ironfa: un anhelo
de esperanza. Puesto que todos los objetos v personas gue aparecen en esta nueva
leceitn son reales como en una fotograﬁa, miés no asf el entorno imaginative en que
we retinen, puedo concluir que si esto es real, lo seré de manera extraordinaria, es
decir, mucho mas yue real. Como poeta maldito, el pintor guizds haya sublimado el
arrebato roméntico en pasién por la verda(l, por negra que ésta sea. Por eso, mas
(ue academista, su verismo pictérico es, en este sentido, internista. Inmerso en las
vicisitudes del espiritu y en la historia del arte que visualizé sus mas oscuros pasajes,
vl artista provoca erupciones, pero como cirujano estético repara la tez existencial

vomo si jamas hubiera sido alterada.

113



VI. Autorretratos y retratos.

El autorretrato es quizds dentro de los géneros de las artes plésticas, el més
sugestivo y del que se puede &esprenc]er un mayor nfimero de mitos. En él, lo
tmismo se pone en evidencia voluptuosiclades que frustraciones o megalomanias.
Tan primigenio como las manos pintac}as en la roca con las gue el cavernicola se
descubrio: el autorretrato es también tan moderno y tan vigente como cua}quier
técnica o estilo actual. Pero, al mismo tiempo, no s6lo es una retérica que define o
rezuime apetencias plésticas, sino también el momento ideal en gue el autor recuerda
las cosas que ha olvidado, o transcribe las que ha querido olvidar. Autorretratarse
irplica redescubrir o inventar un yo fugaz. Pero también implica el deseo de

1
perpeluar ese yo.

La idea de Rivera, que comparto, es
la siguiente: el autorretrato es un género
propositivo ¥ para que funcione como tal
son necesarios dos ingre&ientes: que lo

pntado  (modelado,  dibujado, grabado)

ofrezca parecido con el modelo, pero que a

it vor también "el alma" (la psi 1e) esté aHi
psig

Autorretrato con manto rojo
presente: s solamente existe el parecido Lamina 30

fisico, serd un retrato sin alma. De 10 contrario, si solamente pintamos el alma, no

se manifiesta el pareci(louz. Prueba de ello es Autorretrato con manto rojo.

Enrigue, Calvo, “Narciso: La poética del yo', Autorretrato en México. Afics 90, Musco de Arte
Mesderne, Méwco, D.F., 1996. p. 10,

Tereza del Conde, "Autorretrato: Simultaneidades”, La Jornada, Cultura, México, D.F., 10 de
agosto de 1996, p. 0.




Para el pintor el simbolismo en este
Wenerp no  tiene ninguna validez. Para
does imposihfe realizar un retrato o
awlorretrato,  visto desde el aspecto
cimbolico.  El simbolo pertenece a una

enlidad comunitaria, mientras que el

género  retrato” o autorretrato"  se Limina 46
expresan por la via de 10 individual. Por lo tanto son lo asimbdlico por excelencia®

{ Artire Kivera v yo,
HF

Al chservar la cantidad de autorretratos que Arturo Rivera ha efectuado me
viene a la memoria el notable retrato de Dorian Grey, pintura capaz de asumir la
condicion de un "yo" maligno que rige su destino. También pienso en la imagen de
Narciso -- Autorretrato perverso creado por los dioses -- y creo que Rivera al pintar
st propia imagen tantas veces pretende mids que perpetuarse exorcizarse. Aunque si
~umos ohservadores atentos nos es evidente un exorcismo con enorme carga de
exltraneza, que puede ser melancoiia, JEuria, asorn]:)ro, terror ... emociones gue se
multiplican en todos sus autorretratos, porgue sabemos que es asi como se mira el
artista. S bien Borges abominaba los espejos porque cluplica]oan su imagen, en
Rivera nos sorprencle la obvia necesidad de saberse dos. Sus autorretratos son un
punto mtermedio entre su honestidad ¥ sus obsesiones (ue encarnan con fuerza
propia su tormentoso universo. Esto que puecle plan’cearse como un encuentro con
su propio yo, no responc]e a valores de o!}jetiviclacl representativa sino mds bien a la

mitnlugia que imp]ica el ser del artista.
Arturo Rivera, "Honra a tu pac]rc yatu 111a<]re", La [ornada, Cultura, f\'léxico, DF, 10 (]e
agosto de 1696, p. +
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los autorretratos de Arturo Rivera son un profundo testimonio de su
temperamento y turhulencia interior a partir de la visién que de si mismo tiene el
autor.  También en ellos r}eja constancia de su "estilo" o sefias con las que ha
pui)‘ado sus ohras rodedndose de la iconografia que lo define en su universo eriptico,

aunque a veces estas generali&ades no siempre se localizan a sirnple vista .

En México, el género ha tenido momentos excepcionales y no todos
circunscritos al simple piacer de su ejercicio, por lo que citaré dos colecciones. El
primer caso se da en 1946, cuando un grupo de artistas se redne para regalar su
autorretrato a Marte R. Gémez. Este gesto colectivo es llamativo porque sabemos
que sus autorretratos generalmente los conservan los artistas (el yo como vigiiia del
vk, f\’ega]ar uno entonces tiene un significaclo distinto, de cardcter especial. El
~egundo caso es el de la Coleccién Pascual Gutiérrez Roldan. Dicho coleccionista
reunié una serie de retratos de su esposa pin‘caclos por importantisimos artistas
mexicanos. A este eje sumé los autorretratos de un buen nimero de eﬂos, Heganclo

a caleccionar de a]gunos no sélo uno, sino varos.

Bien conocemos el acervo del Museo de Arte Moderno que cuenta con varios
antorretralos que son obras maestras de la pintura mexicana de este siglo. Basta
recordar el espléndido autorretrato doble de Frida Kahlo, Las dos Fridas, que ha
devenide casi un icono sacro al igua! que los autorretratos de José Clemente Orozco,
David Alfaro Siqueiros, Xavier Guerrero, Julio Castellanos, Roberto Montenegro,

por cilar silo a]gunos ejemplos de artistas fallecidos.

116



il autorretrato plantea ui problema que podemos entender
m([{'pcmlicnlcmellte del contexto histérico en el que se procluce: se trata del artista
[rente a su otro. Aparentemente ese otro no tiene funcién activa. En Rivera esto se
v cliramente a través de "su mirada", la "mizada" de quien se percil)e y penetra a sus
laherintos ya que el autor ha clejaclo en la tela mucho de él, de su persona en un
doble aspecto, el del “yo''y el de la méscara. Y a nosotros corresponcle la taxea de

penel rarlo.

fin apariencia los autorretratos no tienen que ver con la otredad. Sin
embargo, bien sabemos que “yo soy otro” y que el acceso a ese otro que hay en cada
et humano en lo individual jamas es directo y suele ser pertur]:)aclo por mil
vericuetos v trampas. A menos que sea pintor de efigies -~ como lo fue
precisamente Frida Kahlo y como indudablemente lo han sido y lo son otros artistas
— trasplante de la fisonomia (eI gesto, la expresidn, la idicsincrasia a una
condicion fija e inmutable) no es tan expedito que cuaiquiera -- por buen artista
tue sea -- pue(la iograr]o en un momento dado. Rembrandt puclo hacexlo, Goya

también. En este siglo Kokoschka, Francis Bacon, Arturo Rivera ...

Vale la pena reflexionar sobre la estética que maneja Arturo Rivera en sus
autorretratos: es la estética del yo interno. Sus pesadiﬂas (rea!iclades), inconfesables
son tan pcriurlmcloras. A manera de pequehas iluminaciones o de dolorosas
pm"mf.utds, y con el riesgo que implica una interpretacién de este tipe, intuimos su
vo interno v este nos inquieta, nos provoca. Sus veladuras  iridiscentes y

angushantes, pucclcn ser sefial del conocimiento, pero también de la ’trageclia que es
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el conocerlo.  Podriamos pensar que a base de transparencias y veladuras logra

comunicar al cspectador una ironia: esto que usted ve no SOy yo, €8 la pintura.

Rivera a través de la Eiguracic’)n en sus autorretratos encarna sus obsesiones:
vonocer v penetrar en los oscuros laberintos de lo incierto de la creacién. Virtuoso
de la composicién y del lenguaje de las formas, nos dice gue como artista es un ser
(ue oh la creacién se bifurca. Al parecer ha tomado la fotografia (lla hecho su
autorretrato), como soporte en la creacién de
sus imdgenes interiores.  En el lado del
corazén ha colocado lo que considera su yo

imterior (Los esposatfos).

I'n todos sus autorretratos ha clejaclo

conslancia de su maestria ¥y con escasez de

recursos pictdricos, con economia narrativa y
{ineza de c]it)ujo crea armonias terri}:ties, Los esposados

Limina 75

inquietantes y con erudicién casi pato]égica
teoriza en voz baja "ad infinitum” sobre la
condicién de su ser. Se nos muestra petrificado y dspero. Con él cabe preguntarse:
sdle permitirg Compenetrar]o? Su hermetismo apela ala estirpe de Charles
Baudelaire y Lautrémont: una atmésfera criptica tortuosa. Me parece que
ironicamente me dijera "mi pintura soy yo pero pue&o afejarme de ella y entonces

ella (%(:ja de pertenecerme. Mi obra es siempre mi autorretrato,
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Composicién y contenjc]o, presencias fisicas, el detalle minimo han sido
tratados con la Imayor preccupacidn pléstica. La fuerza se halla en el tratamiento de
su vo interno v por esto sus autorretratos comienzan a gustar desde el momento
DHSMOo {ue desconciertan: Es extravagante en sus cuadros pues en ellos transcribe

Ly vision de si mismo.

Al observar al pintor en sus autorretratos hallamos capitu.los OSCUros ¥
Jdoneos, =i osu rostro es reconocil)le, su interior se nos ofrece dificil de interpretar,
me parece que Rivera pac]ecié agonia y miedo en el momento de la petrificacic’m del

autorretrato. Mis de Golem que de Addn; mds de arcilla que de carne.

Me alrevo a considerar al autorretrato Exorcismo
ent fa ciudad de Adatan, recientemente exhibido en el
Museo de Arte Moderno, como una de las obras
maestras del autorretrato en el fin del siglo en México.
Al :mpeml)]c (h})llj() con que ha caracterizado su obra
~umd en esta ocasién de manera virtuosa el éleo. Una

vapecic de mirada fuera de foco contrasta con a luz

amiestra de la hombilla (que pen(le e ilumina su rostro.

FExorcismo en fa

[ a [uerza de tas manos nos transmite con desesperacién ciudad de Afiatan
Ldmina 127

las fuerras volcdnicas aprisiona(las, contenidas en su

hermético interior.  Una especie de comac;}reja vomita sangre sobre Ia cabeza del

pintor que contrasta con un am'malejo disecado y seccionado a la mitad cuyo tnico

indice de vida es una mancha de sangre. i bien el hermetismo de su figura 1no nos
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permite entrar a su interior, la iconogra{'ia gue 10 roclea, las tiniel)}as de la atméslera
y la luz de la bombilla son su interior, su vertiginosa alma. Arturo Rivera ha
entendido el autorretrato como una autopsia: imagen terrible del interior del ser
humano. Su estructura animica estd en o siniestro de la atmésfera, en el grito
mudo de sus obsesiones ¥y en el ]enguaje ¢riptico que conmina al especta&or ala
lectura. Este cuadro muestra como ninguno sus mitologias internas. Quien mira
atento los ojos de este autorretrato descubre una "naturaleza Niztcheana" en el mas

estricto sentido del término.

Arturo Rivera se ha autorretratado en una actitud de ensimismamiento, de
introspeccién, que recuerda aqueﬁas 1eyendas cle poseiclos. Sus autorretratos son
momentos cﬁspides de una expresibn tormentosa, regida por el descubrimiento de
patningias y de engafios. Sin embargo no dudarfa en decir que su obza reﬂeja, pese

a tu{lo, infinita ternura y me pregunto ¢ Cudntos demonios habjtan esa quietud?

Para Arturo Rivera el autorretrato es guizd esa
pnw})ilicla(l de ser otro o de afianzar el yo. Una

aventura donde no llay un camino posterior a scguir...

<) observamos atentos su autorretrato con Ortiz
Monasterio  donde puju]an materiales de curacién,

x-:ca]pcios, histuries y mesas de diseccion, es el mismo

N . . l l . 1])
vivera (uien se relratd de la cintura para arriba y se

£ cinyjano y el pintor
mdiogm{ia de Ja cintura para a];)ajo COmo en una especie Limina 126
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de auto-diseccién.  Fn otros autorretratos estd de negro y 1nos ve ¢on obsesién, su
furia se entrevé en la frente Crispa(la de linea reﬂexiva, do]i(la; llay una conjuncion
en ol semblante de la que sélo se despren&en tonos de hartazgo. Lo vemos
descansar en un esqueleto pero también sale del esqueleto como siendo uno con &, y
+us brazos estdn contaminados del polvo negro de lo que se descompone y viene de
la tierra. Este cuadro nos dice que en su mundo hay muerte; una necesidad erética
de ver al gran médico reconstruir los pliegues de la piel, rehacer los cuerpas
mutilados. Eros ¥ Thanatos se conjuntan en este autorretrato: el médico con su
Lraje casi sideral representa la vida ¥ el créneo la muerte. El pintor se representa
con una mirada obsesiva como si clijera: Aqui estoy viendo la miseria. El espejo o
recunadro que lo separa de nosotros pone la mano por delante de la linea de modo

que im_\: un afuera vy un adentro. Porla parte de afuera la mano sale del espejo y por

adentro se mete.

Tercsa del Conde® al decir gue Rivera le recuerda a un Hamlet
cnﬂtcmporéneO- es precisamente porque el modelo {Rivera en este autorretrato) fija
fa mirada en algo fuera del plano y no sabemos qué sea, su expresién entre
penelrante y sorprenclicia harta pensar que ve algo ajenc a la realidad cotidiana: algo
THY puctic ser y Ao ser al mismo tiempa. Pero en S]’xakespeare el NO SER dista de

:-quivaicr::c ala nada, de modo que todo a la postre resulta representable.

Teresa del Conde, "Asociaciones v Correspondencias” op. cit., p. 45.
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Ejercicio de [2 buena muerte

Lamina 208

Suefio de 2 huena muerte Autorretrato (Homenaje a ]ujio Ruelas)
Lamina 212 Lamina 213

[.os tres Gltimos autorretratos de Rivera son Fercicio de Ja buena muerte,
Suenios de fa Buena Muerte y Autorretrato (Homenaje a Julio Ruelas), que forman
parte de su altima exposicién Fjercicios de la Buena Muerte que estuvo en la
Galeria de Arte Mexicano en noviembre de 1999.  En los dos primeros
autorretratos el pintor siente que estd viviendo con la muerte vy para ella, que a

diario trabaja en su presencia y, que es , al final de cuentas, la dltima experiencia
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wital gue espera experimentar conscientemente’. En entrevista Arturo Rivera dice:
" Por yné tenerle miedo a la nerte si todo gira a su alrededos, si el le da sentido
o by vida? Al contrario, hay que ejercitarnos para hien morir” No es casualidad que
¢} apasionado por las disecciones de animales y el estudio de los huesos, reflexione
ahora cobre la muerte, pues aun se recupera de una operacién de corazén que le

practicaron ]mce un ano.

Fn Autorretrato (Homenaje a Julio Ruelas), el pintor se ofrece como una
magnifica prueba de identificacién con el notable simbolista {pintor, di]aujante,
wrabador, ilustrador) nacido en zacatecas en 1870. Aquf Rivera hace su versién. de
la critica, el pequefio grabado al aguafuerte (18 X 15), donde Ruelas se
autorreiratd picoteado por un monstruo con garzas, grancles senos de mujer,
poderoso aguijén y cortas alitas. En su técnica mixta también pequefia (21.5 X 28
cin), Rivera puso un enorme mosquito en su cabeza iluminada por la derecha ¥
oculta en la sombra la mitad izquiercla. Trazos geométricos se cruzan y con una
telarafia encarcelan el resto clejanclo tan solo un punto fuminoso y un clelgaclo

acento rojo en el contorno de fa oreja izquierda®.

Dejando el autorretrato, debemos también sefialar que los retratos son
importantes en su trabajo creador, ademés de gque ogupan un nfimero bastante
amp]io cn el total de su obra. Parecerfa ser que, para Rivera el verdadero retrato de

una persona, su retrato prof‘un&o, ests hecho de las resonancias que cada cuerpo

N Virginie Bautista, "Arturo Rivera se ejercita para hien morir", Reforma, Cultura, México, D.F,
0 de noviembre de 1699,
- quuc] Tibol, Arture Rivera: de amor y muerte; Proceso No. 1203, México, D.F., 21 de

noviembre de 1999, p. 78.
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prmlucc en otras formas gue nos
rodean” v esto nos queda claro al
chservar el notable retrato del Dr. Ortiz
Monasterio, entre otros. Para cualquier
actisla, uno de los retos que el retrato le

presenta es pocler pintar, en el personaje

retratado, algo mas que su apariencia Retrato del Dr. Ortiz Monasterio

mmccliata, r.lelatar el alma de la

pusona. Y los pintores han recurrido a

Lémina 155

todo tipo de procedimientos p}ésticos para hacer més comp]etos sus retratos. Hay

(uenes han recurrido a procedimientos alegéricos para acompafiar a los personajes

retratados. Asi }my retratos de historiadores gue aparecern embriagar]os por la

presencia de Clio, fa musa de la Historia.

Uno de los retratos que considero de mayor
mterés es el magistral retrato posmorien de Luis

Donaldo Colosio.

Fl retrato es, como tal, técnicamente
';mpccal)ie ¥ realista, como estremecedores son los
demds elementes {antésticos, emblemas espectrales,

S0 Y formas que dan cuerpo ai COI‘HPliCBdO

vonjunto de la obra. No es necesario decir que un

Mberto Ruy Sénchez, "La Historia que mira”, op. cit., p. 16,

E/ asesinato de un nonato
(Lic. Luis Donaldo Colosic)
Lamina 120
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retraticta de la época actual clispone de muchos materiales de referencia visual
fidedima para pintar la imagen de una persona clesaparecic]a (sobre todo si ha sido
ella una figura pﬁ})]ica, como es el caso), pero tal facilidad no proporciona sino
ventajas mecdmcas al artista, que debe resolver en el lienzo los dilemas de
congepeidn, de csiilo, de atmésfera y presencia que plantea el retrato de todo sujeto

parlicular.

Picasso, para dar un ejemplo histérico, dibujé un imponente rostro de César
\’a“cio, al que no habfa conocido en vi(la, s6lo con unas cuantas amarillentas
{ntclgm[ias del poeta, entre ellas una reprocluccic‘m, impresa en aIgfm diario, de su

CuUCrpo en el lecho de muerte.

En el cuadro de Arturo Rivera que aqui comentamos se descubre casi de perfil
la imagen de Luis Donaldo Co}osio, retratado con nat‘uraliclacl, la propiecla(i y la
destreza que distinguen la vasta ¥ reconocida obra del pintor, que jamés se conforma
en los retratos con limitarse a captar escueta y fielmente la expresion mas
varacteristica los rasgos {aciales inequivocos de su modelo. Ademds de realizar un
retrato de factura ejempiar, el pintor *habla” dentro del cuadro, como lo hacfan con
mucha frecuencia los pintores renacentistas y sus preclecesores, de otros temas,
u])jctos, palsajes o ideas que al artista le parecen relacionados intimamente con el
mundo v la vida y el tiempo particu]arisirno de su personaje. Eso hacfan los
flamencos de la generacién de Van der Weyden o de Van Eyck, que acompafiaban
al retrato de un hombre o una familia, una multitud de referencias, que son para

nosotros invaluables noticias de la época, la mentaiiclacl, fas circunstancias, las
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costumbres de los personajes inmortalizados en esas tablas y telas: tapices, te]ares,
hronees, iémparas, inscripciones en la tierra v la lengna del lugar, adornos, kibros,
instrumentos de medicién, muebles, cortinajes, etcétera. En suma, hay en esos
cuadros, junto a los sujetos centrales, una relacién minuciosa e innumerable (por
algn se les llams miniaturistas) de las cosas que nos sirven hoy para entender y

situar ¢l ambiente en que esos personajes vivian.,

También, a veces, con stlo colocar al descuido un espejo cdncavo, cierta
eslera cristalina, en los que se reﬂejan deformadas las imégenes de una habitacién o
terraza, el pintor nos hablaba de su idea del arte mismo, ¥ de la pexfecaién y la
pericia que le daban el derecho a sentarse entre los mayores. Con la obra prohalna el
vjercicio de su arte ¥y, ademas, margina}mente, exponia los principios de su doctrina

pictdrica.

No deben por eso aterrarse, ni desconcertarse, los espec’caclores de los retratos
de Arturo Rivera, y especialmente quienes contempien este cuadro del absurda ¥
violentamente desapareci&o candidato presidencial Luis Donaldo Colosio. En el
cuadro hay, de por si, una referencia onirica, simbélica, artistica claro estd, a la
conmocién nacional que proflujo hace unos afios ¢} brutal atentado contra el po}itico

mexicano,

Arturo Rivera, una especie de nuevo pintor mexicano-Hamenco, es un arlista
) P [

culto v comp]ejo (todo gran artista es complejo, aungue no siempre sea culto), y
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fambién habla en sus cuadros de su estética, de sus convicciones y obsesiones

téenicas, del mundo que lo rodea a él ya los personajes contempordneos que retrata.

Obsérvese en cambio la admirable exactitud de trazo, disefio y perspectiva
lasicas que representa en la parle inferior del retrato la doble tabla del "Cuadrado
durea”, en el que destacan las figuras de la bestezuela nonata, que sangra unida a su
mortal reflejo, sobre el ko perfi] del esquerna geométrico en que el pintor expone
.on ogcuro humor la estructura del "Anclaje de la Seccién Aurea I y la Seccién
Aurea 1" para proceder a la erudita noticia sobre Leonardo da Pisa o Leonardo
Vibonacci, matemético y gedmetra genial de! siglo X1 que conmovié con sus libros
a la Fdad media entera. De su Libro del Abaco (Liber Abaci, 1202) surge el
movimiento que lleva a Europa a la adopcién de la escritura numérica
]nn(lz’n-arébiga, y con él se transforman las ideas de matematicos medievales, gue ven
resueltos prob]emas como la hoy conocida “secuencia Fibonacei™ 1,
[,2,3,5,8,13,21,34,55, etcétera, a la que se refiere en su inscripcién Arturo Rivera,

yven la que cada niimero es la suma de los dos anteriores.

Y de esa abstracta especulacién matemética y geométrica, surgirdn las
doctrinas que marcan el cardcter de la composicidon arquitecténica y pictérica de los
yra ndes artisias del Kenacimiento, clescie Durero v Da Vindgi, a los pintores del siglo
XX, La relacién existente entre dos dimensiones (o ntimeros) en que: "el mayor sea
o} menor, como Ja suma de ambos sea al mayor' es la herencia teérica de Fibonacei
a la norma de la "Divina Proportione” (Luca Paciolli Ja llamaré asi en su libro del

XV v al principio de la "Seccién durea”, con el que Arturo Rivera nos ilustra en
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csas cinco Hneas manuscritas de esta obra pictérica, disefiada ella misma conforme
Al tenor de esos casi milenarios preceptos con los que atin jagal)a en su Modulador

de los anos 1961 el arquitecto galo Le Corbusier.

Arturo Rivera sabe, como los renacentistas, que la pintura no es una ciencia,
pero que tras todo verdadero pintor, junto al carcajo de los p'mceles ¥ las espétulas,

]1(1)' un arsenal de conocimientos ¥ de instramentos cientificos e histéricos.
Asilo pruel)a este admirable retrato de Luis Dona}do Coiosio, en cuyo centro

«c halla deométricamente trazado a la Fibonacci ese clelgaclo miastil ominose, cuyo

insinuado remate mortuorio se pier&e en la negrura de la parte superior del enadro.
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VII. Analisis Critico de las sertes

A. El rastro del dolor

En las pinturas reunidas en la serie B/ rastro del dolor, Axturo Rivera maneja
la l’igum Immana, presenténclola ir'raccionacla ya sea en torsos, ca]aezas,
lmstos, tres cuartos o bien en procesos de transformacién. La tinica ﬂgura
completa se encuentra en la obra Fompeia. Sin embargo, no aparece
crgtzida, sino agachacla, como si el artista tuviera miedo de confrontarse con
¢l ser humano en su totalidad; como si quisiera temer un control completo
sobre sus seres, gue en su mayoria se encuentran desvestidos. Les deja sin
proteceidn fos genitales, el fruto de la futura vida. No se trata de desnudos,
smo de seres despojados de vestiduras, algunos rapados, vistos por "una
mirada” Cientifica, fn’a, anali’{ica, como Cuando Ape murio, Como con rayos
X el artista penetra su existencia hasta la estructura muscular. Va mis alls
de esto  al provocar dolor en el espectador: las caras estdn cubiertas o
deformadas, la persona sujeta a una fuerza mayor, como ya hemos visto en

Metamordosis y Chino, transformandose por ejemplo en un insecto kafkiano.

Cuando A pe munid Metamorosis
Ldmina 23 Ldmina 9



Cuando aparece el esque}eto de un
murciélago, se anuncian las fuerzas
nocturnas frecuentemente asociadas con el
inf‘ramunclo, el mundo del mal. Fstos
personajes se unen a través de un
sufrimiento procluciclo por fuerzas
exteriores, sean las del artista en el acto de

crear, sean las del espectador, que "nolens

volens" adquiere la posicién de voyeur. El

Chine
Ldinina 54

es quien - segiin Rivera - termina la obra.

En Fl rastro del dolor encontramos al ser humano entregado a fuerzas
externas representadas mediante dindmicas incontrolables.  Son fuerzas del
inframundo que - en sentido blakeiano - contradicen la atméslera aséptica que

produce el oficio artistico, provocando asi los rastros del dolor.

Ante esta serie, el espectador por mais protegicio que se encuentre, no puede
dejar de sentir su efecto, indefinible en un primer momento, mds dibujado a medida

(que se reflexiona sobre él.

Estupor, inquietud, desasosiego, 2De qué manera definir ese vértigo que
proclucen estos cli}mjos, esta pintura traslticida y mérbida de Rivera? Desde una
mirada de conjunto, desde una perspectiva que abarca la totalidad, poco a poco se
van revelando distintos nécleos, con sugerencias narrativas como si cada uno de

ellos demandara una lectura especial y clamara por una interpretacién. De pronto

130



sentimaos que el juicio nos Hega, que la razén se nubla, como si las categorias desde

donde podria analizarse la obra se agotaran antes siquiera de ser formuladas.

la figura central de esta serie es la f‘lgura humana: perfecta, delineada con el
rigor extremo de un "virtuoso” que ha aprendido téenicas cuyas reminiscencias no
dejan de agolparse a medida que ge recorren los trazos, recordandonos la pintura

Hamenca, detengémonos en The rule o,r[proporffonsy Ella ... Flamenca.

The rule of proportions Ella ... Flamenca
Limina 14 Lamina 20

La precisién del cletaue, la tersura y la luminosidad de la materia, la linea
retemnda en el ciesignio de un Iim_ite, el color al servicio de la irnagen, se condensan

en la superficie de la tabla revelandonos un enigma fuera de la realidad ¥ del trempo.

Lo que de la Eigura humana brota en estos cuadros no le habla al

entendimiento sino a una percepeidn recéndita y esta es perversa, aterradora, ternsa.
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Valentina Santiago
Lamina 27 Lamina 21

Tona Fuego
ldmina 33 Ldmina 32

La figura humana, hombre, mujer o nifio, es central pero no por su ubicacién
sino por su protagonismo en la escena (Va]em‘ina, Santiago, 1oia, Fuego).
También aparecen otros elementos satelizados por aque”a, clesi.n’fegraclos como si a
prartir del cuerpo  se desencadenara una procluccién orgdnica de parf:iculas que
rcsponcle, segin pa]a}Jras del propio Rivera, "Al dictado de un suefio”. Bxtrafio
universo que convoca caracoles, centellas, peces , armadillos suspenc[iclos por la

muerte, un muerto que se desliza con los cabellos sueltos, como sl cayera del cuadro

132



(ff/ mar, pero retem'enclo el escorzo en todo su esplenclor, que nos remite a
Mantegna; cajas que esconden su interior, refugio de lo imaginario (Tununa); sexos
tristes y sexos inventados o transfigurados en frutos abiertos, una nifia tierna que se
proyecta  en  una semilla pro}u'l)ic]a (Aalojescenfe), pdjarcs, prolongaciones
geomélricas del cuerpo, grafismos, textos gue podrian leerse con independencia del

conjunto, pafnos, tocados, cortinas con alarde de pliegues (Manto rojo) y caidas,

El mar Tununa

Limina 26 Lémina 18

Adolescente Manto rojo

Ldmina 19 Lamina 25
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B

Naranjas

fdmina 44

Nafixia

wases comunicantes que ligan a las especies o a los Lamina 35

ohjetos {Varanjasjo que desaparecen en el hueco de una

.-;nmlwm, construcciones, granos (ue germinan, infinito (IValg'lea). &Cémo exp]icar
que no se trata de una acumulacién? cuando la acumulacién obliga a un
ordenamiento muy lejano al vértigo que provoca la distribucién de los seres de

Kivera.

l.a acumulacién tranquiliza y poco liene que ver con el asombro que
provocan las perspectivas cambiantes, los puntos de fuga errdtiles, toda esa stibita
irrupcién de fuerzas poéticas.  Sin embargo existe una terrible acumulacién,
cumprcnsii)le exclusivamente si nos percatamos que el universo de Rivera es

<~nuirmlictorio, insélito e irracional.

E1 suefio, la locura ¥ la muerte brotan y 8¢ nos ofrecen gracias a la conquista
de la forma mediante un proceso de develamiento: "develamiento”, "develaduras”,
"vcladuras”, lenguaje e inconsciente tienden sus trampas a cada paso. Si su pintura
habla sélo a determinadas zonas del entendimiento o de la emocién es poxque, el
artista ha buscado y rebuscado més all4 siempre més alls de la pintura.
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No hay ni en los personajes centrales, ni en los elementos iconogréficos de
estas cuadros, seihalamientos especiﬁcos de alguna época por el modo de vestir o de
peinarse, de adornar o construir espacios. Desde siempre han sido asi los sapos, los
caracoles, las {rutas, las visceras, los cuerpos... pero &Y los hombres? Arturo Rivera
pinta lo (ue 10 muere; la especie, cuya eternidad se nutre de la incesante repeticién
de sus formas. 81, Rivera pinta lo que no muere al pintar lo que muere desde
siempre. Y por paracléjico que esto resulte, en El rastro del dolor es evidente y en

esto estriba la importancia de esta serie.

Fs la finited de cada ser lo que quecla
<1tmpa(io en la tela. Son seres impuros puesto
que se generan y se corrompen (Cruz). Son
materia  orgdnica. La ausencia de marcas que
aludan a2 una temporahdad especifica hace
presente la eternidad de la que participan los

seres de siempre. Aqui, Rivera rinde tributo a

la especie (a la naturaleza) con la muerte.

Cruz

Lamina 17

El latido de la vida eterna, a costa de cada muerte s'mgular, es la esencia de
los cuadros, que como en los cuerpos, no es visible. Lo que Vemos $on huesos de
peces, tortugas, aves, hombres; nudos hechos tripas, mecanismos de mandtbulas

masticando, clogor, cat’c!a, hum_iﬂacién, Jesasosiego, angustia: toda una terrible
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pcsatli“a diurna. Asi son los satélites de la muerte. Y que terrible pesadiﬂa 81

pensamos en Mefisto y Meteoro o en Hombre quiténdose fa hlusa.

Mefisto y Meteoro
Lamina 11

El pintor nos hace ver, en sus
disecaciones impecables y sus  seres
disto rsionaclas, una anatomfa de Jas
SenmaAciones v cjcmplo de esto es Mirada ﬁj’a.
[Nostroza la ilusién de un cuerpo (ue se cree
\.’nmplclo porque no tiene (}espedazamienitos
apatentes. Quizds sea esa ilusién rota la que

"
[i)llk)i]ﬂ.:‘- VeCes evoca la pala})za "monsl:ruo €n

he e
Hombre gm'z‘a’ncfose Ja blusa
Lémina 12

Mirada 5})3
Lamina 24

Jos c:‘pcciadores de la obra. Pero si somos observadores atentos nos percatamos que

lers personajes centrales no son monstruos.

muonstruosas.,

SOD sus sensaciones las que son
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"Con las lineas se ordena esa cosa tan tremenda”, dice Arturo. Persiguiendo
Ja misma finabidad de quienes irazaron las rutas de los astros y les dieron nombre,
Rivera recurre a la geometria. Los primeros trazos son la vertical y la horizontal.
fijan un punto de mira a partir del cual ubicarse en el cacs. Son el inicio del ritual
que ordena la diferencia entre vivos y muertos para que el espacio se vaya creando

hajo una légica que permite la coexistencia de dos o mds perspectivas l6gicas entre si.

[.a obra de Arturo Rivera se va conformando en ¢l intento renovado en cada
cuadro de datle nombre a la muerte. Rinde asi tributo a la pintura tan eterna como

L'l vrped ie.

Acercarse al enigma de la muerte ha sido desde tiempos remotos una
inquieiu{] primorclial del hombre. Basta observar culturas milenarias como la
Pgipcia que no s6lo rindi6 culto a la muerte sino que la trascendis para instalarse en
“lo muerto”.  As{ tenemos que la muerte, esa "creacién a la inversa", como solfa
Hamaila ]anlzélévitch, ha venido a gcupar un lugar central en esta serie B/ rastro del
dolor. 1La muerte es la reflexién fundamental del arte y la filosofia y Rivera no se
libra, forma parte de esa estirpe de hombres que, no sélo no la temen sino se
amombran ante ella. Estos cuadros son ejemplo de una reflexién solitaria del pintor
donde se aclara que no sélo la muerte es un misterio sino el hecho de vivir también
ls ¢s. La muerte para Rivera es una realidad privilegiada. Para él, la verdad de la
mucrte se yuxtapone a fa verdad de la vida y la enriquece dialécticamente; sin
fundirse, vida y muerte se comprenden y se compenetran. Aunque no hay
xum‘x]iaciéu, }lay "eolisién".  Son dos verdades contraclictorias, aungue verdades

di]l;h‘ls.
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Por esto, la muerte en E/ Rastro del dolor es escandalo. Bl cohabitar vida y
muerte en su obra, es una mezcla de absurdo y evidencia, de imposi.lailicla& y de
necesidad, v, ¢No es esto precisamente el escandalo? En estos cuadros conviven
vidla y muerte, movimiento y quietud, paz vy enajenacion, color y transparencia,
carne y osamenta, principio y fin. En ellos cohabitan microcosmos orgénicos y

[+ mi:]a(lcs asépticas.

l.a muerte en esta serie es un misterio sobre-natural que se vuelve un hecho
natural Nos encontramos ante dos verdades incontestables v contradictorias {como
la naturaleza del mismo Rivera): el impasible movimiento organico (Bros) que
wotiva ante la rigidez inmévil, fria de los cuerpos (Thanatos). Pensemos en obras

. . o
vomo Uerminacion y Sireta.

Cerminacion Sireta

Limina 16 L dmina 43
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La muerte no es una transformacién - nos dice la filosofia - sino una
aholicién de la forma, la ausencia de toda forma. Sin embargo en Arturo Rivera, en
fa muerte irrumpe lo informe, lo disforme gue el artista cli])uja y da forma: es decir,
al crear da vida a lo que representa la muerte. En este sentido, Rivera se

convierte en mago, en rival de Dios.

Para Gorostiza, la vida es una "muerte sin fin", él no sélo canté todas esas
-ensaciones sino que las reconocié en la vida, este poema (Muerte sin fin) que,
dificilmente encuentra similitud en la historia de la poesia mexicana, es de la famikia
det "Cementerio maring” de Valery y de todos aquellos que como Quevedo, Goya,
(,Vutunga v Rivera reunieron el misterio de la muerte ¥ de la vida que transcurre en

forma para]e]a al devenir de la existencia personal.

Fros v Thanatos en los cuadros del Rastro del dofor provocan la redencion ¥

la resurreccién en la obra, en Rivera y en el espectador:

- i fos muertos se Hevan con ellos su musterio,

. . e . . "
[a intuicién artistica nos inserta en él...

I.a muerte en la obra de Arturo Rivera es el instante vuelto intervalo; hay un
cspecticulo, un sujeto delante de una objetividad artistica y también un actor
{Rivera) frente a dos verdades que se niegan mutuamente, y este actor clama para
que cste instante vuelto intervalo sea también vida. Esta serie se nos revela como

un Mysterium  Tremendum, a la manera de Rudolf Otto, y sabemos gue el
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Mysterim Tremendum es aquello de lo cual no hay nada que decir; que obliga a
suardar silencio. Ante esta obra el especta&or aclopta una actitud de contemplacién,
de oracién, de sﬁplica... Andrei Tarkovski, el cineasta ruso, cuya estética y ética
recuerdan mucho a Rivera, decfa: "El esteta puro no existe, siempre lleva

intrinsecamente lo terrible",

Il tema de la muerte persiste hasta nuestros dias en el interés de algunos
pintores contempordneos (Ga]oriei Ferndndez Lec]esrna, Luis Vasolto, ]osé Fors,
Gonzalo Ceja, ete)  Cada uno atiende esta "realidad” con su propia mirada y
lenguaje plﬁstico. Sin embargo es en Rivera
Jonde ol tema no se contenta sélo con su
repregenlacién sino que va mas alla. El
tema de la muerte en Arturo roza no solo la
[ilogalia v la metalisica sino también la

esca{o!ogia: sustenta en su c]esnuclez toclo

un discurso intimo del artista { Didlogo). Dishogo
Léwmina 42
Si estuviéramos verdaderamente persuadidos que el principio de contradiccion
_— pringipto fundamental, como sostenia Axistéieles, entonces estarfamos

ui)]igados a c]eclarar; la vida Y la muerte no pue(ien coexistir en el universg, o bien

cxiste 6lo la vida, 6 bien, s6lo Ja muerte.
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Sin embargo en la obra de Rivera nos damos cuenta que este principio de
contradiccién no es tan fundamental como se cree, O que al menos Rivera no osa

remitirse a él v, s6lo se sirve de él en los limites donde &l es capaz de crear,

El }mmhre no ha creado }a vicla, asi como tampoco la muerte, pero el arte es
o universo de lo posible y Arturo Rivera lo sabe bien. Por eso su pintura escapa al
jucgo de los contrarios, a la dialéetica vida-muerte ¥y en conclusién se percil)e comG
Apariciones detenidas en un gesto, en una mimica de absoluta inmovilidad, como si
los cuerpos reales que en un tiempo habian posef&o hubieran &eja(}o de ser para

continuar existiendo. Rivera los transforma en habitantes qulméricos que sufren la

{ascinacidn (}e las "Flores del Mal".
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B. La Historia que Mira

Como bien hemos visto, su prof‘undo interés por la anatomia humana lo Hevo
al terreno artistico para que la pintura se convirtiera en su vida misma. La serie
[fistoria del Ojo que fue realizada entre 1989-1990 marca un parteaguas, una
época de cambio en la expresién artistica de Arturo Rivera. A partir de entonces el
artizta empiera a trabajar en series'. En este contexto la obra Homenaje a Garcia

{.orca (1989), anticipa el tema del ojo.

Al referimos al arte de Arturo Rivera pccln'arnos intentar una conclusién
novedosa: que el arte nunca "representa”, el arte "presenta”. Porque representar
atgni{lca presentar dos veces, repetir una cosa. Y la meta del arte nunca ha sido esa.
Siempre se ha tratado de gue el artista "presente” a partir de una realidad r.lacla, pero
nunca sustituyendo esa realidad por otra igual, sino creando una realidad nueva y
distinta, una realidad auténoma, una realidad gue nos presente otra realidad, que es

la del arte mismo. Rivera nos pone en esta Historia del ojo un buen ejemplo de

(’”U

Pata eso utiliza en esta ocasién el ojo. (Hay que enfatizar que la pintura es
algo que ingresa a nuestra sensibilidad a través del ojo). El cjo es el érgano

perceptive que tiene mayor mimero de ramificaciones en el cerebro, mds gue el oido.

En esta serte es mmportante ohservar la transiion del artista del dibuje casi monocromitico, a la

gama -:omp!e!a de la pintura.



k] PO Ve v percibe en un sentido primario, })ur(lo; el ojo también piensa. Percibe
brindindones imdgenes que estin é'u-igiclas a nuestra capacidad de proyectarlas v

vnlenderias.

Arturo Rivera, con su Historia del Ojo, logra captar la forma del modelo en
la mds intima esencia, con un proceso que va mis alls de la simple vista; es un
provese que pone en juego todas las potencias del alma, tanto afectivas como
intelectuales Al recorrer esta serie, veremos el mundo intimista de Arturo Rivera

que, o través de las grietas del alma, permite ver su corazén.

las obras de la "Historia del Ojo" son al mismo tiempo "Historias” del ojo,
porque cada cuadro presenta una historia par’ticu]ar. Gl ojo es un protagonista que
¢ encuenira en constelaciones cliferentes, padeciendo mﬁltiples situaciones y
asumiendo  distintos papeles. Rivera representa con exactitud la estructura
anatémica del ojo de una forma constante: siempre aparecerin la pupi}a y el globo
de ¢ste. Como el narrador de una novela, el ojo se pone en contacto con el lector -
ol tector visnal - , €5 decir el espectaclor.
Tamhién se presenta como vigijan’ce,
vald en movimiento (La mujer c/amu'a/a)
o esti actuando con los personajes
rcpresentados. El ojo también padece

un sulrimiento como en

Mujer dormida
Limina 68
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Tiresias La dulee espina dorada

Lamina 91

Tiresias o en La dulce espina dorada, donde la aguja
10§ que ha penetrado en el ojo vausa un sentimiento
de dolor y quita a la adolescente su inocencia infantil.
1l ojo también sufre transformaciones, se vuelve un
hibrido iy al mismo tiempo representa el fruto gue
provec vida a la nueva planta. Esto lo vemos
Jaramente en Svedo de fa Tierra. La fertilidad se
maniliesta en el elemento iconogxéﬁco de los huevos
de la tortuga. f\clemzis, el huevo es un ejemplo tipico
de las signi[icaciones ¥ referencias mutuas gue existen

enlre los o])jetos b atributos que pueb}an los cuadros

‘mina

Sueiio de fa tierra
Ldmina 66

144



ddl pintor, tal y como lo muestran Mirada de

Medusa v L.as didivas divinas.

Mirads de Medusa
Ldmina 67

Lamina 71

El ojo también aparece en una dimensién cosmica. En Mirada de Medusa,

liresias y Fl veedor, éste esté antepuesto a la béveda celeste, estableciendo la

relacion  entre el  microcosmos ¥y el
macrocosmes. Lo que une a los tres
cuadros como Lriptico, es Ja continuidad
de las tres historias del ojo.  Rivera
nw]uye asi, al espectador como cémplice
de Lo que estd pasando en el cuadro. El
o también muere: en Ef veedor, el ojo

aun con expresion viva, estd integra(lo en

nn cadaver de ave, signi{icando la muerte

(ue su frio.

El veedor
Lémina 77
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Fn Cave caneny Las didivas divinas Ja muerte del ojo mismo estd indicada
por ¢l hilo rojo que aparece colga&o, mientras que en los cuadros anteriores, éste
estd vivo indicado por su posicidn flotante en la érbita (J\/fira(]a de /a ﬂ[erfuga) e}

cuando éste cae en la espalda del vidente.

Asimismo, en ningin cuadro se establece una comunicacién entre el ojo y el
personaje, culminando en la doble negacién de Elveedor. El personaje tiene los ojos
tapados y el espejo es un objeto inanimado, que da la impresién de haber examinado

al ojo, muerto cientificamente, momentes antes.

Fl ojo como ol)jeto, més que como protagonista, destaca en varios cuadros de
la serie. En Cave Canen éste se presenta como objeto cientffico en un vaso de
{ormol, o como juguete en X Eguus. En él, ademds, parece como si el caballo
cstuviera burlandose de las medidas de los humanos, quienes tapan fos ojos de los

caballos para manejarlos mejor. En este sentido el ojo representa Ja liberacién del

Cave Canen X Equus
Lamina 81 Lamina 82
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.mima}, la naturaleza reclamamlo sus
] = - 1 -
derechos. En Santa Lucia, el ojo
aparede  COmo  Un nuevo elemento
iconogrilico. La santa estd

l(‘p]’(.’b(:l]tﬂ(l{l {ntegramente y Rivera

hace referencia a su martirio por medio

de los ojos ¢ue sangran, mostrando asi Sonita Lucia
Ldmina 83

w1 sulrimiento interno.

[a seric de cuadros que Arturo Rivera ha agrupado ]:)ajo el sugerente titulo de
Historia del ojo, son algo més que variaciones de un mismo tema. Se trata mas
bien de un momento privi}egiaclo en la carrera artistica de este pintor que, de
manera firme, ha sintetizado en estas piezas lo que es su arte. Esta Historia del ojo
concentra, como en una perspectiva secreta, las habilidades de las que es capaz este
pintor v traza, al mismo tiempo, algunos posﬂ)les caminos de su desarrollo. Sin
rmlmrgo, de lo primero se puerle hablar con su propia obra pasada, de lo segundo
hablarian con certeza solamente sus cuadros futuros, puesto que lo imprev*isible de
una ohra artistica es sin duda parte esencial de su riqueza. Lo que vale la pena
enfativar es la existencia de la Historia def ojo como un momento especial en la
historia de este pintor, como un valle alto en su geografia llena de misterio, de
abismaos y montanas, de boscosas incertidumbres v claras praderas, de realidades

sicmpre intensas.
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Por otra parte, este momento de esplenclor en la obra de Arturo Rivera
coincide con un momento especial en la Historia del Arte gue muy proba}nlemente
puccid resultar interesante para su oI)ra, va que, al terminar la segun&a mitad de este
«1glo de rasgos tan marcados y univocos, la atencién general vuelve su mirada sobre
las obras de ciertos pintores heterodoxos que no participaron de los valores del siglo.
Y, precisamente Arturo Rivera ha crecido como artista siendo un pintor muy

heterodoxe, muy ajenc a los valores pictdricos que han florecido a su alrededor.

Para emperar, justo en el momento en el que era bien vista la pintura que
pareciera espontaneista, inacabada, répida, ges‘cual, Rivera se empefié en el camino
opuesto: pintor con oficio, tender a la per{eccién téenica, volver a los principios de
L pintura hien pintacla. Tal vez él mismo no sabia que muchos otros solitarios en el
mundo, que ahora son reconocidos y apreciados en sus pafses y fuera de ellos,
tomaban ese camino entonces &esprestigiado pero lleno de un futuro que apenas

ahora comienza a abrirse.

Otra caracterfstica de Rivera - que inicia con la Historia del ojo - es que el
artista planea sa trabajo en series. Dl titulo de esta seric fue tomado del libro de
Lteorges Bataille sin guartlar ninguna referencia con su ohra. El pintor se vale del
titulo s6lo como hilo conductor,  Arturo Rivera 'mciuye al espectaclor como

L (3!!1[12i(50 (IC 10 que estd pasando en ei cuaclro.

En Historia del ojo el artista invenia un ciclo de narraciones por medio de

Ut [cng‘uajc definic}(}, presentan(lo cuentos y aventuras de su tnico protagonista: el
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ojo mismo. Vuelve al ojo mismo
voprotagonista de cada cuadro ¥
protagonista de la serie. Vale la pena
revisar los diferentes valores voluntarios
o wvoluntarios que el pintor ha dado al

QO en ca(la cuaclro. En uno de 105

pruneros, Nacimiento del ojo, surge el

Nacimiento del ojo

Limina 70

terma definiendo desde el principio su
naturah’za: ser una presencia sﬁbita, inquietante, que hace entrar al cuaclro en otra
dimenzion de la realidad. Una mujer, con los ojos cerraclos, la cabeza ligeramente
inc]inarla, las manos relaja&as una sobre la otra, el cabello suelto v volatil, En
suma, una figura {emenina atrapa(la en un momento de evocacién proguncla. Se
tuata de un retrato pasional, sin &ucla, en el gque Ja belleza intima de la mujer
retratada se cubre con un dmbito de melancolia. Tal parece (ue, muy adentro, a}go
la quema. Y casi como un comentario a la interioridad de la mujer, al fondo de la
composicidn, un ave en parte desollada se extiende a lo Eargo del cuadro. Como en
Jas liminas antiguas, un circulo encierra al ave oI)jeto de ciencia, y en parte a la
mujer.  El pdjaro tiene algunas plumas y pelos ]argos que hacen un efecto de eco

visual con la cabellera de la mujer.
Toda la postica de Arturo Rivera que hemos analizado en las paginas

anteriores se ve sintetizada en estas dos figuras con mayor fuerza y madurez. Los

puc?cres CXPTesvos del artista han Hegado en este cuadro a ejercerse con precisién y
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mixterio, con fuerza y (le}.icacleza, con economia de elementos y a la vez con un

litismo inusitado.

Completa la composicién, la aventura emocional de este cuadro, el
surgimiento del ojo. Agqui aparece como si estuviera fotografiado, o clﬂ)ujaclo de
INAnera muy realista, sobre un papel negro que ha sido luego pegaclo con cinta
adhesiva transparente sobre el papel claro de la lgmina. Aqui més que nunca, el
dibujo fundamental de Arturo Rivera se vuelve pintura. No se sabe dénde
comienzan las cualidades de uno ¥ terminan las del otro. A eso se afiade el efecto
de trompe [oeil del papel negro pegaclo sobre la obra. El ojo aparece con toda su
crudeza v su carga intermitente de significaclos. El ojo aqui, como en toda la serie,
e» un vineulo con el espectador del cuadro. En casi todos, la mirada del personaje
retratado establece ese vinculo. T.os personajes nos miran desde la tela o el papel.
Aqui, para enfatizar atin mds la presencia de esa mirada, la mujer tiene los ojos
cerrados.  Por efecto de connolacion, el 0j0 es una especie de emblema de la
conciencia. s como si, desde el cuadro, una conciencia que no sabemos dénde
localizar nos mirara, nos advirtiera de su presencia. El misterio permanente en la

whra de Arturo Rivera llega asf a su maxima expresién con esta Historia del ojo.

La mujer retratada emerge del papel en primer lugar por el gra{:ito, aplicaclo
dv manera dihujfstica y en el que agrega unas Juces blancas de acuarela y un rojo
muy p:iliclo para los labios, casi imperce:ptii)le. La sensacién de color se da
solamente en el CuUerpo y en unas p}umas del péjaro que flota encima de la mujer

que sueiia.
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Pero parte del misterio de esta
obra es que ningdn signi:ficaclo mayor
prrmanesca estable.  El ojo, en este
cuadro v en todos los de la serie serd

mtermitentemente cl drgano de una

gran cohciencia v oun o}ajeto curioso

1.a mujer dormida

oo una elotita con pu ila. Fn La
' P pup Lmina 68

tner dormida, el ojo ademds parece
IMOVCTEe porgue se escapa de la mano de la mujer y se eleva hacia el cielo nebuloso.
[ cabellera de la mujer acostada se convierte en una especie de lecho negro que
owtipa casi la mitad del cuadro y sobre ese fonclo, cinco JEru’cas, algunas abier’cas, nos
muestran sus interiores. Hay que notar cémo en generai, Rivera experimenta con el
color, primero en objetos o atributos de los personajes como en las frutas de la
mujer dormida. En un cuadro muy diferente, La
/».m'a, de nuevo el 0jo se relaciona con ﬁu’cas, esta
ves casi de su mismo tamafio: limones y un ]:\igo.
Aqui oltra vez el personaje retratado, una nifia, casi
no mira. Su rostro no es un verdadero retrato: es
una presencia sin presente, con un ramito de Hores
rojas ¢n las manos. Parece flotar sobre un pozo.
e su vestido brotan hacia el pozo esas frutas. Al

[ondo del cuadro ura barca casi se sale de escena,

mostrando gramn calma, en contraste con la ternura

La barca
Lémina 79

de la nifa, Enlas parecles laterales del poZo brotan
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cangre v agua. Surgen como chorro rojo y cascada cristalina de dos pequefias

formas geométricas y caen en ese abismo. La calidad cromética de las pieclras que

forman el pozo es sorprenclenie.

Fn algunos cuadros como Cave
canem {gue yuiere decir cuidado con el
perro) v X Fquus, los retratos, en vez de
ser de personas  son de animales y
vonsliluyen por eso una variante muy
interesante de la obra.  El perro se
encuentra ec]lado, dentro de un cuarto
ton tres puertas, una de ellas hacia el
exterior.  Tiene el hocico medio abierto
con la lengua un poco de fuera. Reposa
v oestd alerta. También hay humedad en
los mures  Un créneo f6sil gue parece de
ave prehisiérica estd tirado en el piso.
Dos lincas rojas atraviesan la habitacién
v donde se cruzan se encienden. El ojo

umlga de un hilo desde el cielo y cae

Cave Canem

Limina 81

X Equus
Ldémina 82

dentro de un vaso con agua o formol. Con facilidad instintiva, ¢l retrato nos habla

Jde la naturaleza efervescente del perxo, de algo asi como la humedad de su existencia

v del misterio antiguo, ahistérico mis que preln'stc’)rico que es su propia existencia.

or otra parte, el retrato del caballo es casi una composicién sobre la fortaleza y la
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tensién de su existencia. En un espacio hecho de arcos antiguos y tensores, el

caballo salta v casi vuela. La tensién de sus misculos tiene maltiples ecos. El ojo

mismo bene una funcién tensa: poclria decirse que lleva las riendas del caballo. Es

un oje gue no mira, rige.

Mis que en otros, en este cuadro con caballo aparece Ja idea de "vida

detemda”, de naturaleza muerta, de instante privﬂegiado detenido en el rio del

tiempo,

I lay otro cuadro que nos transmite
exta senzacion: Naturaleza muerta en ef
1 olle odo México. Espéarragos y celjonas,
prras v oun Qo Componen el conjunto
principal, Parecen estar encima de una
arotea clesde la cual se ven, al fon&o,

chimeneas industriales y el volcin La

Naturaleza nocturna
Ldmina 85

Naturaleza muerta en el Valle de México

mina

mujer dormida. Una nida vestida de
blanco, en segundo plano, estd conectada
al piso inferior con una especie de vena
que ba}'a por una escalera. Ojo
naturaleza, ojo vida en medio de la
destruccién de la vida. BEn Naturaleza

nocturna el ojo vuelve a emparentarse

con limones y mangos, esta vez en un
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cuarto obscuro o negro, apenas jluminado por una ]émpaxa. Unos pies desnudos
ruclgan a Ja derecha. Z.A]gﬁn ahorcado? 4Regresamos a un énfasis en la condicién
natural de cuerpo torturac[o que es nuestra existencia? El ojo, al pie de la
«umposicidn, entre las frutas, nos muestra su impotencia. Aqui no es conciencia si

no ¢s una conciencia incapaz de rebasar la naturaleza humana.

Suerio de la guerra Las leyes de la conciencia

Limina 86 Lfmina 87

Fste cuadro se relaciona con otros dos:  Suedo de fa guerra y Las ]eyes de fa
conciencia, En el primero aparece de nuevo el tema de la cabeza encapuchacla v
atada. Es una composicidn de elementos més variados ¥ terribles. Un cuerpo bello
e vl horizonte pero un rostro monstruoso y echamlo humo lo mira, lo aseclia, lo
cuida. La pierna de un nifio sobre un territorio, como jugando, nos recuerda que fas
Wuerras tienen como pretexto superficial luchar por Eerﬂtorios. El ojo estd sobre la
unpuu]m, mira horrorizado, de nuevo impotente. En el segunclo cuadro hay un eco
de los horrores del Bosco en su infierno fantdstico. Un rostro impasible con un
cuerpo casi de papel balaceado. La mano que es del Cuerpo y que al mismo tiempo

no lo es, deja caer un ojo al vacio. La inutilidad del ojo se suma a su impotencia.
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Siel vjr es conclencia de los horrores y dulzuras de la Vicla, aqui es conciencia

d!mndmlacla.

Tiresias Lz rosa de Ariadna
Limina 91 Ldmina 73

Fn un camino similar esta Tiresias, donde el personaje ciego levanta su rostro
hacia la tuna Hena, eco de sus érbitas comp]etamente Elancas, y sobre sus hombros
una especie de rata murciélago muerde al otro ojo, al protagonista de la serie,
abandonado de nuevo a su suerte terrible. En La rosa de Aﬂ'ara]ua, e} retrato es un
minolauro cor un hilo venoso que le brota de la palma de la mano y 8¢ enreda en la
prquena estatua de una Venus. Al fondo, el laberinto y, en él, el ojo como si
estuviera perdido, como si fuera consciente de que estd percliclo o, més bien, como

conciencia de que llay un laberinto.
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También con ecos mitolégicos, Mirads de Ja medusa nos presenta un gran ojo

cast p]anetario, eco de Ja luna gque estd al fondo. Ojo que todo lo petriﬁca,

in(‘luycnc[o al papel mismo sobre el que estd hecho el cuadre. Un papel que se

desmorona ante nuestra rn.iratla COMO uh mMuro arruinado.

AMirada de la medusa
L4mina 67

Santa Lucia
Limina 83

L eonor

Ldmina 88

1 :
Las didivas divinas

Limina 71

Constelacidn
Lamina 69

Santa Lucta, Las didivas  divinas,
Constelacion y  Leonor son cuadros
emparenta&os entre si por Ja recuperacién de

un tonoe ligaclo paciﬁcamente a la melancolia.
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Fn los dos primeros, nuestra mirada parece sorprender a los personajes femeninos
(que reciben del cielo al ojo (que nos mira) y a sus parientes formales. En ambos
cuadros los pliegues de las superficies del fondo, tela y papel, me dan una sensacién
de fmgi]iclad de la existencia, en este instante cloblegacla por la apacible belleza de
cada una de sus formas misteriosas. En el tercer cuadro la Liologia marina clespliega
Al fondo sus formas misteriosas y llama nuestra atencién mientras el ojo, ligado por
tensas venas a la mano del joven retratado, mira hacia afuera del cuadro, vuela en el

-entido contrario al que nosotros miramos. Ojo evasivo, esforzadamente fugaz.

Fn Leonor, el tema de la melancolia surge atin més poderosamente. La pose
de la mujer retratada es tipicamente melancélica (la cabeza inclinada sobre las
manos en las mejillas), pero el tono azul de los muros que hay al fondo no lo es. El
vontraste da a Ja escena una vibracién anfmica que la enriquece. Aqui surgen dos
ojos,  Uno estd en la penum.hra cubierto por su preopia sombra., La mirada
melancslica de la mujer se clirige hacia este ojo que no la mira. A sus espa]clas, otro
oo, dentro de una palomera un poce desvenci}'acla, la mira detenidamente. Estos
dos ojos nos hablan de una callada tristeza sobre un paisaje que tiende a lo
contrario. Nos hablan de dolorosos clesencuentros, de equivocos. Como emblema
pnmor(lial de este cuadro, un triéngulo rojo cuelga de la paxeci apacﬂ)le. Los ojos
aqui son geometria del corazén, obscura geometrfa del desencuentro de las formas

(fue sc l)LISCRII.
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En este cuadro, el color, como supremacia se entiende en todo el cli]oujo y

r]csplicga las herramientas del futuro pintozr.

Una geometria mds radicalmente
Jcsgarmda esti en K VSE’C/OI, cloncle,
LOMe ya VImes, un horrible ojo engendro,
convertido en cuerpo de ave gue ha
muerle, mira a un adolescente que lleva

los ojos vendados. Una especie de espejo

retrovisor, parale}o al hombre que no

o8

Ef veedo
Lamina 77

mira, se dirige hacia el ojo formando con esas otras dos presencias un triéngulo. Kl

La dulce espina dorada

Ldming 78

ojo ilumina literalmente al adolescente. Ojo
sol, ojo alerta que pertenece a un cadgver.
En La dulee espina doradz, la mujer que
apenas ha dejaclo de ser nifa asiste a la lenta
transformacién de su brazo en alas. Peras
caen del cielo. El ojo es atravesado por una
aguja roja que tiene entre las manes. Ojo
distraido, ojo adolescente que no se fija, se
transforma. Simbélicamente se trata de un
acto de desfloracién sexual, asi como

espiritua].

158



Mirada del corazén
Lamina 00 aida fibre
Limina 80

-

x?/’r{m}m}a de b infancia }?egeja condicronado

Ldamina 89 Ldmina 90

Cuatro retratos de nifos forman un grupo aparte en la serie. Mirada del
corason vos da la clave del pequeiio comjunto porque en este cuadro la crudeza se
convierte en juguete, los fésiles en mufiecos de trapo. Los péjaros sobre el respaldo
de la silla reposan amigab]es, observables. El 0je, como un collar, mira hacia

nosotros desde el pCC}lO de la nifia; es una mirada de candidez ¥ sinceridad. En
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Caida libre, €l ojo mismo se vuelve juguete, pelotita que permite al nifio hacer
malabarismos o borrar con una goma un rio. Estamos de lleno en un mundo de
misteriosa fantasfa. En Regejo condicionado, el ojo es otro tipo de juguete. Algo
asi como un juguete pedagbgico magico con el que el nifio hace también lo
imposiia]e naturalmente. En Ajgm}mla de [z infancia, la magia del ojo convive con
la nifa retratada de manera natural, casi sin que ella se dé cuenta o le dé

unportancia,

La esfera ocular en manos de estos nifios nos recuerda el tema tradicional de
la pintura gética en el que Jestis , un nifio en brazos de su madre, Hene en las manos
una csfera de oro que es perfecta (y en ocasiones una granada) que simboliza su
dominio sobre el orbe. Aqueﬂa esfera eclesisstica queria decir: el que tiene esto en
=15 INanos, todo lo pue&e, o todo lo pociré. El 0jo en las manos de estos nifios tal

ves nos dice lo mismo.

Una especie de conclusién natural de la
serie es un autorretrato del pintor (Edipo), con
anteojos que nos hacen pensar que ne ve, y con un
par de ojos que mete en una cajita de vidrio.
iExiste la posi.]:)i}iclacl de que sean sus O]‘OS? Tal

ves son los mismos que se han paseado alo largo

de esta Historia del ojo, mirdndonos desde el

universo que ¢l ha pintade. Al fondo un paisaje Fdipo
Lamina 64
melancélico nos c}espide. Hemos estado en él ¥
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viendo hemos sido vistos. Porque la Historia del ojo tiene entre sus atributos

mAdicos ser una historia gue rmiira.
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C. El universo religioso de Rivera

Fn noviembre de 1993 Arturo Rivera presents en la Galerfa Misrachi su
trabajo realizado a lo 1argo de ese afio: 25 pinturas y dibujos al temple de huevo y

oleo elas)orac]os en torno a temas bi]:)]_icc}s.

Mas que una preocupacién religiosa, ¢l origen de estas pinturas es la bﬁsqueda
del arquetipo que tanto ha inquietaclo al hombre desde épocas remotas y que ya

aparecia en las antiguas mitologias.

Asi, tenemos que en su o]:n.-a, Ciisto es el stmbolo del stmbolo y Magdalena,

Marifa, Judith, Holofernes, Judas y todos los demnés son ante todo arquetipos.

Mucho se ha hablado de una profunda fuerza de la religion catélica en estas
pinturas, sin embargo, Rivera nos revela que él no es un creyente de la religién
catolica, ni de ninguna otra, asf como de ninguna i&eologia. El mismo se dice
"a-ideslogo” lo que significa una posicién a-ideolégica’: "no pertenezco a ninguna
secta o grupo. Soy irremediablemente yo solo, por fortuna o por desgracia, ya que
el absoluto individualismo es lo dnico que puecle salvaruos en este fin de milenio.
=in embargo yo hago uso de todo el conocimiento humano, ya sea litexario o ritual,

del cual, el catolicismo es obviamente par‘ce"z.

Voices of Mexico No. 34. Enero-marzo, México, D.F., 1996. p. 45. {la traducecién es mia}.
Fragmento de una entrewsta con el pintor, México, D.F., {cbrero, 1997.



Sin embargo, es un hecho que su pintura nos revela un fuerte contenido

¢ nt(v]u:o, guirds su relacién con esta Ieligic’)n no fue del todo fortuita como &l afirma.

Tuvo estrechos lazos con el mundo catélico: su familia es catélica ast como la
mayoria de sus amigos y conocidos; por esto resulta obvio que Rivera pertenece y se
ba desarrollado en una "cultura" re]igiosa y no pudo alejarse de los stmbolos y las
influencias.  El fendmeno de la rehgién puecle tener connotaciones inconscientes,
aitncue también hay que reconocer que lo que es un becho es que Rivera no sélo
c-coge sus simbolos de la Biblia sino también de la Mitologia Griega, tratando de
huscar el arquetipo; su bﬁsquecla es por el arquetipo, ya que lo importante para él es

encontrar la esencia de las cosas, esa esencia que se ha perdido.

Fsto que Arturo Rivera nos dice lo constatamos en el significado que La
{ ftima Cena tiene para él y que veremos detalladamente mis adelante. La Ultima
Cena tiene desde luego que ver con la tradicién ]ucleo Cristiana pero también se ha
convertido en un simbolo genérico, una especie de arquetipo. Ha sido amphamente
rcprocguci(lo no sélo artfstica y pictéricamente sino también artesanalmente.
ahemos que la primera data de} siglo VI y que la mds famosa es quizds la de
{.conardo. A través del tiempo, nos dice Rivera, se ha convertido casi en un género
de la piniura, y Arturo quiso participar en él y asi es como la estudiaremos mis
adelante, Por ejcmpio la de Salvador Dalf® no es considerada por Rivera de gran
valor artistico y para 8l mas que un simbolo esta Ultima Cena deviene una idea

arquetipica. Los simbolos estén explfcitos en su contenido. Es dificil concebir una

Musma que el artista desprecia.
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[ ima Cona sin la sangre v el pan de la encaristia. Estos serfan para Rivera
.imbolos. Y menciono esto porque para el pintor los simbolos son frecuentemente
confundidos por "metiforas”. Cuando alguien le pregunta que significado tiene un
caracol junto a la cabeza de una mujer, &l contesta fue es una metéfora; separa(los,
vefos dos elemenios no son sixnbolos, no signjfican nacla. Sin em})argo ponerlos
juntos proclucen una imagen diferente con un sigm’ficado propio. Y esto es

precisamente lo que Arturo Rivera llama metéfora.

Fin estos cuadros de temas Biblicos el pintor también desea recuperar el ritual
gque s ha per&ido. "Fn nuestra sociedad, el saludo, la manera en que te preparas
para trabajar o para comer son rituales, pero carecen de contenido porque el
wrdadero contenido ritual es una creencia compar’tida por todos. La ’cecnologia, el
positivismo, Descartes, reducen todo 2 una légica donde cada cosa debe ser
comprobable v la magia del ritual no es comprobable®. Para Rivera , el hombre
moderno aposté a la tecnologia y per&ié ese sentido de ritual. Convirtié a Dios en
un androide.  Para €, hay gue inventar pala]:)raa, simboles, nuevos lenguajes y

rxpresiones.

En e pintor, esos afanes por repetir actos que conduzcan a la expresidn
devota, blasfema, hiriente o adorante de una {-igura que, por aglutinar esos actos en
torno a su sentido, se convierten indiscutiblemente en imagen sagrada. Asi las

cosas, no serd de extranar que los rituales se traduzcan en escenas de entrega a lo

Inlrevista de Margarita Gonvzales Arredonds, "Simbolos y realidades", Revista Paula, México,
1.5, No B, noviembre de 1994, pp. 24-28.
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demontaco y a lo divino; ambos van entrelazando sus identidades a pesar de las
diferencias en la medida en que poc]emos acercarnos al mundo de las alternativas
desde la subordinada contemplacién de una perspectiva u otra; en el flanco de los
vnfoqucs algunos son puros ¢ impuros }Jajo los ojos que los sitdan en lo alto como
modelos a seguir, o tan s6lo como paradigmas que podemos querer. La visién de un
(‘mgel caido o corrompien(lo su carne ensangrentada y llena de fisuras, es sumamente
dizgustante para el dnimo de guienes aman lo sirnple, bello y roméntico, No
ohetanie si acaso Rivera nos lleva a ver ese rostro con admiracién y pena, con un
dolide sentir de miedo ante el poder de su descomposicién e imaginando qué puclo
haber conducido a ese hombre a la derrota; si entre los vapores del pavor, vemos el
roztro putrefacto con admiracién moral y estética, estamos en presencia de lo
cavrado rcligioso: la religién no es urn grupo de personas reproclucien&o patromes de
conducta en la suma de masas casi informes; la re]igién nos Iiga a todos en torno a
una idea representac}a en cuerpos, escenarios y situaciones que expresan lo més
hondo de la abismacién silente, casi muda y dedicada a mirar eso que aparece en
biruto, grandioso, macabro ¥ hermosamente humano. Ahi se genera una devota
unién de lo humano como sagrado, que comienza a ser casi divino en funcién del
entido de adniracién (ue nos (lespunta y que es humano porque el pleno de su
carne y poclrcdum})re habla del desamparo que todos hemos vivido en nuestro

cotidiano qnehacer.

i.o humano sagraclo estd en los Cristos de Rivera porque al verlos todo el
pensamiento se concentra en dos palmarias verdades. Por un lado sabemos que es
un [mmi)re, un ser humano con soledad, nﬁedo, &esamparo e incluso en espera de
entidos y respuestas que no Hegan. Si tuviera razén Kazantzakis cuando habla de
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la ltima tentacién del Cristo de ser un hombre que suefia que ha sido crucificado ¥y
gque en realidad se ha desposado con Marfa de Magdala; si fuera verdad que Cristo
puede darnos la espalda como un hombre cuyo espiritn no aletea como el de una
p.Joma blanca sino tras el fondo negro del murciélago, y si Cristo es un manto
Negro de rostro violdceo levantado al firmamento y sangranda, entonces Cristo no es
Dios mismo enviado al hombre para promesa de una vide eterna del alma. El Cristo
(ue nos ocupa €s, en Rivera, el hombre sencillamente humillado pero pletérico de
bellesa, con ese su cuerpo pcr{ecto en el desnudo que, dando la espalda, se ilumina y
ensombrece dejando ver su anatomia més verdadera y sus manos gue se entrelazan a
la distancia de las mufiecas sin fuerza, y los varoniles dedos que no mendigan gino
extan consigo mismo; la cabellera negra &esparramacla con la aureola de espinas
mcapaz de tocarlo, ¥ el afiche del vampiro en el muro donde la espiri’tua]i(lacl es el
laherinto que nos ha 1egado. El ritual de este cuadro es la humanizacién del caido
ue chide el compromiso redentor v nos da la espalda, nos recuerda que su desnudez
e tan cquiva}ente a la nuestra, que el Ecce homo serfamos todos en un momento
dado. Las dos calaveras partidas a la mitad, sin la tapa del créneo redondeando su
[igum de muerte sonrien sujetas a dos varillas de acero
de) otro lado del Cristo (lazo rojo de por medio), estas
calaveras de risa e 'mcomple’cas nos recuerdan que en
ol filo de la vida. El nos da la espal&a nada tiene
centido sino la risa, y que del cerebro que es mente y
que es tapa de! craneo todo se vacia porgue e la

«‘arcajﬂcia de una redencién perdic{a no hay ya mis

tarea (ue reirse del mundo b4 la vicla, y la risa siniestra

serd el ainico sigm'l:icac{o posi])le en medio de los Fece homo

Lémina 138
absurdos ridiculos de la existencia.
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=in emlJargo me concedo el arrebato de ir més lejos: este Cristo déndoles la
v_»'pni(la me recuerda el celebérrimo poema "El gran inquisicior" de los Hermanos
Karamasov, donde Ivén querienclo negar a Cristo, hace Ja mas hella apologia de éste
v donde explica cémo el mayor don de Dios al hombre fue el haberle dado la
libertad, la decision de tomar la vida l)ajo su propia resonsabilidad y coémo esto
precisamente ha sido lo gue maés ha angustiado al hombre: el cargar sobre su espa]&a
ol peso de Ja libertad. Si el Cristo de Rivera nos da la espalcla, si atras del cordel rojo
nos encontramos nosotros ante la muerte, 6No significaré este "abandono” lo
mismo que el escritor ruso nos quiso decir en su "Leyen&a del Gran Inquisidor" por
boca de Ivan Karamazov: al damnos la espalcla nos cede, nos concede el don mas

}w(‘cimlo, fa liJBertaci?s

("no de los otros dos Cristos (Stabat Mater ) que

e lh\n cin'&)rado pende cIe una Cuer&a que s€ amarra a

-z brazos, a sus mufiecas, de modo que los brazos se
h-ianguian a partir de ellas; el pelo lacio cayenclo al lado

COIO impuisa(lo por los vientos cubre la nariz y cleja ver

22N

Stabat Mater I
Lémina 122

dos ojos rabiosos, coléricos Eajo los pliegues de la frente

ceinda de coraje. Su cuerpo de color de ocres y grises y

Psia ohra fuc sensurada en el Noveno Festival del Centro Histérico, dentre de} marco de la
cxpesicon “Pasado y presente de} Centro Histérico" que tuvo lugar en el Palacio de lturhide, por
“irreverente’, segiin criterios de los organizadores: Fomento Cultural Banamex.

Arture Rivera apoya(lo por cuarenta historiadores, {otégrafos, pintores, criticos de arte v
cscritores, en una carta abierta a la opinién pﬁblica que aparece en la ]omacla del jueves 11 de
marra de 1993, protests por este tipo de acciones donde prevalecen los juicios morales sobre los
cstétices, atentindose la libertad artistica En el diario Bl Nacional, México, D.F., 6 de
diciembre de 1993 (pag. 9), Antenio Espinoza explica esta memorable polémica, concluyendo
v el Jamentahle atentado contra [a libertad artistica quedé ahi ya gue, si bien, el cuadro no fue

retivado de la cxposicign, si fue colecado en un lugar escondido.
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amarillos y naranjas, todo junto, expresando la descomposicién que viene pero no ha

Hegado aun pues todavia fo mantiene vivo.

También tenemos otro maravilloso Cristo
{(risto roto) que ya estd librado del amarre de los
dos v da la cara. Su CUerpo es negruzco con visas
de tono costroso en todo su pecho de donde siempre
mana sangre; tiene ojos de p}ata marmorea en su
punto de luz y una serena expresién de quien busca
maduro, con sus barbas encanecidas: est4 abierto a la
Loz que en forma de triéngulo de nuevo desciende

sobre su rostro. Me pregunto si acaso Rivera

Cristo roto

L&mina 93

termina desatindolo, o si acaso la paz del rostro de

este Cristo roto redime la violencia y dolor del resto

(1&‘} ClIGLlIO.

Hablemos de algunos éngeles de Rivera. De

los 4ngeles se dicen muchas

cosas. te habla de sus alas y plumajes desplegados en los linderos donde vive la

divinidad, Pero en l()s seres de esta

metalisica de Arturo Rivera hay dos
c.\uepcionales. Ll Queru.éuh con
cabeza de serpiente a punto de
morder la pluma que al aire entra
por rus fauces de colmillos brutales,

el ala {]esplegada tiene una parte por

Onerubin del diablo
Lamina 156
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L\ L‘m\l \'olarf& pero iiay otra en que }os ﬂecos aparecen como pseuclépodos por &oncle
of animal furioso se arrastra y avanza, simulando un crusticeo. El otro es un
hombre sangninolento que se lleva la mano a la espalcla en espera de &esgarrar con
~us ufas la carne pelucla; el ojo de su perﬁl vicioso €8 un glo])o muerto a la luz,
ln]anqnecino como poreidn de nube sin
vista o molusco de mar -- el ostién en la
mirada -+, v la otra mano aferra con

pinras de acero un triéngujo piramiclal.

n polo vuela hacia atrds i.mpuisado por el

viento incontenible ( Demonio). Demonio

De  una belleza aterradora son las
caberas de Ldzaro y del Bautista. No
necesito repetir  con lo anteriormente
mostrado que Ja  belleza paradc’)jica, la
hermosura del rostro y lo pintazio en medio
Jel horror de ser lo "sin cuerpo”, es la

constante del puntor. En el KHautista es

excitante el semblante luminoso de abierta

hova cuyva aperiura contrasta con sus verdes Cabeza de Juan el Bautista
Lamina 147

I Henos de luz. Tha aureo]a de oro
aircunda su cabeza ¥ los cabellos aceitados se

cacn subre esa han(}eja de plata perfecta, cuyo reﬁejo es la mancha de sangre, un

punto totalmente rojo en medio de un remedo de negrura. Hay un caliz como
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nardo o campanufa o aleatraz, que solamente interesa porque es el caliz de la gracia

que el santo ha bebido. En ese rostro lo bello es haber trascendido, ¥ lo horrendo es

estar alli denso en la pla’caforma de plata que sostiene su muerte plécida.

Lizaro
Lamina 146

Cabeza de Hofofernes
Lamina 149

En Lizaro, éste no se levants. No viene
de la tumba siguienclo la voz del Cristo pues
aqui se queda preso entre las dimensiones del
circulo perfecto, del asiento de tierra donde
reposa su rostro muerto. Su boca ests apenas
entreabierta con dientes disparejos como
disparejos son los ojos apenas abiertos que
miran a la Nada. Agui todo es de una
frialdad pétrea, no hay ninguna calidez,
promesa o insinuacién de vida en esa cama de
poclreduml)re que es el rostro del no

resucitado.

Los esquemas compositivos de Rivera,
como los de los talismanes gnésticos o
meclievales, relacionan por oposicién de
éngulos de poliedros, figuras "legﬂ:ies", a
veces, como "reglas de tres". Por ejemplo, en

Cabeza de Holofernes, uno de sus clil)ujos mas

sencillos en cuanto a su referencia biblica ¥
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por sus concentrados elementos expresivos, en una recta vertica) central orclena
descendentemente una espacla, una cabeza de hombre cercenada y asida por el
cabello por una mano de mujer, y derramada sobre el papel, la sangre. Aqui no
habria mas anéedota que la popularmente conocida, si el pintor no hubiera agregaclo
¢l anonimato y la contemporaneiclacl de la silueta de la mujer, que sugiere un
acontecer actual ¥, por lo tanto, una interpretacién maliciosa de lo masculino y lo
feinenino contemnpordneos. Sin em]:uaxgo, la intromisién de un dibujo lineal, un
aparente estudio de perspectiva soijrepuesto al papel, remite a un plano analitico, a
ba frialdad deométrica, lo cual distancia el contenido y recontextualiza el drama
biblico. La prometic]a excitacién visual consiste en la fascinante destreza del cli]aujo,
la fidelidad realista contundente (al graclo de entender que el decapitado estd "vivo" a
prsar de todo) ante la indiferencia -- se dirfa cruel -- de la mujer. Este es un
esquema de relaciones de valores transpuestos del mito biblico al mito actual del
ascenso al poclcr, a la conciencia de s, de la mujer. io
masculino es, ademds de cercenado el cliagrama que
plantea algo tan simple como que dos y dos hay, son
mucho més o mucho menos gue cuatro de ayer. Esto no
s una ilustracién, ni siquiera una recreacién, aunque su

horror se provecte como pesac}iﬂa.

la visién de lo femenino contrasta drésticamente

con su celebracion tradicional en El origen, en cuya parte

superior aparece la leyen(%a ommne vivum ex ovo. En esta El origen

Lamina 153

pintura contra todas las mitoiogias que concibieron el
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mundo como el fruto del ayuntamiento entre un dios v
U1 Lliosa, la mujer es la ﬁgura primorclial, Y por otra
parte, en casi todas las imagenes femeninas tratadas
comoe asunto mitico y morta} por Rivera, siempre
existird una alusién a su naturaleza proveeclora de vida ¥
alimento, antes, muchisimo antes, que generadora y

receptora de placer. En Anatomfa de una diosa, en que

ol usquc;eto expuesto pucliera i.mpiicar la caducidad de la

. . Anatomia de una diosa
vida {como en el género vam’cas), el stmil entre sus P
Limina 164

costillas v un cangrejo confronta su mortalidad con "la

inmortalidad" atribuida popularmente a este animal, que también "camina para
atrds” (involuciona). Esta anlftesis proseguird al someter este cuerpo a cortes
anatémicos muy exactos que lo reducen a calidad de especimen de laboratorio
fisio]égico, mientras que sus turgentes senos se comparan funcional, y
vmociona]mente, con las p}antas. Todo esto, también expresado en cormposiciones
de dos o tres elementos sobre un eje vertical, habla de una descendencia de la vida a
partir de la cabeza, a través del tronco hasta el pu]ais, donde la sombra torna

misterioso el proceso.

Aun cuando tan profunda imaginacién para transponer la proclivi(lad al
-ulrimiento se acerque mucho a las del gozoso hereje George Bataille, Arturo Rivera
no corre como &l las aventuras de la Virgen Marfa o la Inmaculada Concepeién en
un burdel, o las del ojo exiirpado 2 un cura tras tremenda confesién de una mujer

inahsolvible, sino que participa de un juego libre, paralelo, a larga distancia de tales
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herejias iracundas surrealistas. La de Rivera es una poética gue apenas nombra de
verdad las cosas terribles, a pesar de las imagenes que pu&ieran contradecirlo. El
terrillismo va implicito en la maniera, pues la impostura de algﬁn modo a&quirié
calidad ladica en € siglo XX. Bl hecho de que se ponga en carne, huesos v
circunstancias  de grandes apasionac}.os, tal vez en reali&ad sea un acto
mntemplativo, a larga distancia real de una época en que el arte de la pintura
persumlié a creer que el fervor religioso movia montafias, y en cercania intima por
U pm{unc]a fe en el arte como vehfculo de ese fervor. El medioevo y el
Renacimiento lo institucionalizarfan a través de las "visiones” de creadores mds
contundentes que el propio Creador. Y aunque interesa su admiracién por ambos
{ervores en reatidad el de Rivera es el de un "vividor" y un revividor, un parafrésico,
de un Yo manipulaclor atento a un presente que concibe la divinidad por su
intensidad carnal, o porque el sufrimiento hoy es un estimulante erdtico. Sus
identificaciones pictdricas mds que ejemplares por ser comipaferas del mismo dolor;
son  mis formales fque fervorosas. Intentan la "reposicién” en escena de antiguas
pasiones que ya no equivalen a las de la tragedia de la vida contemporénea, por
prosaicas. En cambio, la ﬁgura femenina, sea testigo de la crucifixién del Sefior, o
gestora de santos, o sencillamente la compafiera de la vida, obra por su memoria
historico-sentimental de aigt’m modo evanescente, &esplegada desde el origen de
todo hasta per(]erse en la eternidad. Aunque 2 veces tan desnuda y crispada. como el
lmm])re, sus pasiones son imaginarias o ensoﬁaclas, son atmésferas densas o sutiles
que han cubierto o descubierto una y otra vez el p}aneta como un padecer. Asi que
su mnejor imagen puecle ser la del tiempo, la del ser que cruza los siglos ofreciendo

- ensimismamiento a la posesidn.,
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En este arbitrario universo re]jgioso de Rivera se expresa la pasién por lo

imper{ecto, por lo contradictorio. Rivera siendo capaz absoluto de la perfeccién, con

su Cristo azotac}o, cmciﬁca&o, diviclic]o, renaciente, su Crsto-nifio alado, circular e

infinito; su Cristo amado, cleseado, vivo o muerto en la mMemona; su Holofernes

decapitado, su Juan el Bautista clecapitado; su l.dzaro pestﬂente, resucita&o,

desconcertado, es el creador cuya vieja vocacién es privﬂegio de las épocas mezcladas

en un todo sélo homogéneo por la necesidad de validacion actual de la pasién comeo

renovada fe en la luz-color gana&a de las oscuridades existenciales més profundaﬁ...

Por ejemplo, en B/ cireulo (La autoinmolacién
o Ef sac‘rigcio), el martir de pro]aaclo inﬂu}'o
vspiriiual, no es ni remotamente el tipo occidental
con que movid a la fe el Renacimiento sino més bien
parece un chamula o un piel roja que, contra lo que
(ligan los evangelios, hiere su costado izquiercio {se
suicida), directo al corazén. Sélo una mano estd
clavada en la media cruz. Noesla sangre del brazo
Navado por la mufieca, sino un cordén que viene de
o alto el que une esta f:igura con la de un

Uristo-feto que, sobre un altar ﬂoriclo, reinicia su

El efreulo
(la autoinmolacion o
E sacrificia)
Lamina 164

ciclo vital.  Este es un Cristo que pare, y se reproduce en la agonia. Esta es la

cronica de un ingtante, un potencia} doctor Fara}aeuf elizondeano ana]izanclo

Luis Carlos Emerich, op. cit., p. 64.
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{eiamente un mito, que homenajea "con humildad", al cineasta soviético Andrés
Tarkovsky, especificamente a su pelicula "] Sacrificic”, en la cual, como en toda su

ohra, cuestiona la existencia ante sus enigmas mayores.

La puesta en escena de la cruci{ixién, entre un
telon de gasa negra y un fondo al:stracto, in’cemporal,
expresa a mi juicio, la muerte y la espontaneidad del
renacimiento, el final de un ciclo que abre otro, la
serpicnie que muerde su Cola, alfa ¥y omega, un
clerno retornc y, por lo lanto, la dnica duda cuya

nmgnituc] es equiparable con la del absoluto. Esta

|
_“"

pinttra, a diferencia de £/ Cristo rofe, propone una

Nexic L 1 altisi iy El Cristo roto
retiexion sobre el ser en su aitisima encarnacidn. .

Ldmina 93

Mientras que aqui se tratan valores esenciales, en E/
Cristo rofo se habla de sufrimiento circunstancial, mds humano que divino. B/
(risto roto es Cristo hombre, es decir carne inmolada sin importar su origen
celestial. Su éxtasis es por dolor. Su mirada se ha vaciado. BEst4 dentro de si.
Transposiciones  apécrifas o  transgresiones tipolégicas  tradicionales o
«onvencionales, y nievas afirmaciones de un hecho milenario para pensar de nuevo

en tal hecho trascendente, pero para ligar su razén de ser con la sin razén presente,

O BEjor, para asuimirc sus contradicciones como propias.

En ninguna clasificacién de clasicismo postmoderno, ni siquiera en el

eckictico, cabe este rarisimamente bello enfoque de lo humano y lo divino. A los
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pustmodernos clasicistas les faltarfa la pro{-unclidacl de la tradicisn (105 estigmas) del
«vistianismo para identificar el dolor de la locura ante el muro de contencién
materialista del sigIo XX, como un lamento por el fin del humanismo. Si Arture
Rivera es un pintor tenebrista o esperpentista, que pu&o ser barroco de cepa
cspaﬁola, por sangrienta cruza americana, sus visitaciones de cuerpos y cligniclades
pcnli(las de maértires, santos y de Cristos, mismo en tierra de inclios, algo conservan
de la deificacion popu]ar del demonio de la irracionalidad en las ﬁguras que lo
combaten. O bien si es un renacentista alemdn o un flamenco del siglo XV
Jdesconcertado en el XX, su trance de unificacién de lo profano como sustento
i:iuni()gico es tan contemporinec como lo compruel)an los espejos del pasaclo en que
se  refleja. Su imagen del drama de la condicién humana hoy es,
:urprcnclcntemente, la de siempre; la imagen del peor de los tiempos, que es la de

todos los tiempos.

la cuestion de una iconograffa "legible" o "descifrable” en la obra de Arturo
Rivera reaparece atin con mayor rigor en las soluciones pictéricas con las que aborda
temas biblicos. Como hemos visto, Rivera elige personajes y episodios de] Antiguo y
Nuevo Testamentos, como Fva, Dam'ej, ]ua(:tﬁ ¥ Ho]ofézmes; Cristo, Maria
Magdalena, San Juan Bautista, La dolorosa. Ademiés, toma el ejemplo de Lilith
que -- seglin la tradicién de la cabala - es la primera mujer, hecha de tierra igual
que Adén. Se incluyen el angel (E/ olvidado) y el diablo (Demonio). Lo que une a
los cuadros sobre la Biblia es que ninguna representacién tiene cardcter narrativo.
Todos son cripticos y remiten mas alld de su contexto religioso. Por ejemplo, los

episodios de Daniel (Daniel en fa cueva de los leones; Sueiio de Daniel Il) 6 La

dolorosa, actdan como sintesis del momento representado.
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el

Frva Suefio de Daniel
Ldmina 143 Lamina 140

Demonio Salomé y la cabeza de Juan el Bautista
I.édmina 161 i Lgmina 189

Cabora de Holofermes Cabeza de Chisto negro
fdmina 149 Limina 148
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La penitencia de M agcfafena La doforosa
Ldmina 173 Ldmina 162

Damiel en Iz cuevs de los feones

Ldmina 53
Flo viddado Lifith
Fimina 152 {dmina 165
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Frecuentemente Rivera rompe con la iconograffa
tradicional en representaciones como Stabat mater II.
Aqui encontramos fraceionado un Cristo crucificado.” Una
prguena pieza de madera simboliza la cruz, un clavo
perfora la pierna derecha. Como referencia directa a la
iconoysralia cristiana hay pan y sangre -- €n lugar de pany

vinio. wuerpo vy sangre -- , una contraccidn externa del

tema, a modo (le tartamudeo visual. Sabat mater 1T
Lamina 141

lLa Fasion El Cristo negro Lézaro
[ dmina 94 Lamina 05 Ldmina 96

En las representaciones de Cristo, Rivera no s6lo se desvia paulatinamente de
[+ iconogralia cristiana tradicional, sino que da testimonio de sus convicciones
prapias, an{irreiigiosas quizds, pero dotadas de humanismo. Las imédgenes se basan
en Jusus, ¢l hombre, y no en Cristo, Hijo de Dios. E/ Cristo negro, forma la parte
central de un triptico con La Pasidn, al lado izquierdo y Lazaro, al lado derecho.

l.on tres personajes del mismo tamafio y de las mismas proporciones confirman la

Ver of cuerpo fraccionade en Ja serie "El Rastro del Dolor".
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reduccion de Cristo a un nivel humano. También las cabezas y pul)is cubiertos
punern a los tres personajes en un piano de igual(}ad. En La Pasién la Calavera
extrae la vitalidad de la persona al morder su sexo, variando asi el tema de la
ﬂagvlacac’;n de Cristo, retirandole la vida terrenal. £/ Cristo Negro del panel central
no ¢» fa victima pasiva que pac}ece un castigo, sino mds hien una persona en estado
[¢roe; no es persona pasiva colgacla de la eruz sino un hombre activo, parado, con
los brazos voluntariamente extendidos, Unicamente por esta posicién el artista
cveca la imagen tradicional del crucificado.  Sin em]Jargo, Rivera subvierte la
actitud de Cristo. Ya no es un ser que acepla su destino, sino un ser que estd lieno
de coraje y voluntad, con pleno sentido humano. Lazaro, en el panel clerecho, tiene
wna doble funcién, Por el titulo, se refiere a la resurreccién de este personaje y por
la ~ccuencia, dentro del triptico, iaay una referencia a la resurreccién de Cristo.
Fite doble sentido desemboca en la conclusién de que solamente el ser humano

pnv(%c resurdir, y, sobre todo, regresar al mundo terrenal.

Fece homo, que ya analizamos anteriormente,
para Jutta Rittz puede resignificar también el
romento de la presentacidn de Cristo ante los
.umos sacerdotes, alejandose de las imégenes ya
establecidas va que presenta a Cristo de espalaas, las
manvs cruzadas por detras, el cuerpo desnudo v si

~omos atentos, nos percatamos que la corona ya no

[vinciona como atributo sino como simbolo. De una

Fece homo

Ldmina 138

manera similar las dos calaveras representanalcs
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sumos sacerdotes como -- en su ejecucién de la ley -- sordos cémplices del pueblo y
verdugos de Cristo.® Es interesante ver las m1’11’ciples lecturas que estos cuadros
«frecen v como con un minimo de elementos iconogréﬁcos va maés all4 del contexto
uriginal, en este caso especﬂico el artista con notable economia narrativa ofxece una
acusacion moral. Pictéricamente lo 1ogra convirtiendo y sintetizando los elementos

irnnugré{mos para inostrar la valide» atemporal del tema.

Para Jutta Riitz, la sintesis mds extrema de la
jepresentacion de Cristo se halla en E/ C&‘c’ujo,
ohsenacién que yo comparto, ya que el Cristo
cnificado sinve solo como fondo para lo fue quiere
CRPresar el pintor.  Los simmbolos cristianos aparecen
prctorica y espiritua]mente quebrados. En lugar de la

. ruz se encuentra una viga con un travesano, formando

fas dos partes de un ensam]alaje. Como E/ Christo

\r . l 15 d . . 1 E] C}’I‘C‘UJO
>t

Negro, aqui el cruciticado es activo y se autoinmola por Laming 164

Bl PTOPIO dolor interno, no por la salvacién de todos los

demas. Como hemos visto anteriormente, Cristo como feto ya nace muerto, fo que

estd indicado por otro elemento iconografico tradicional, la herida en el lado

;zquicrdo cuando va estd en la cruz. El nacimiento implica la muerte, una muerte

(ue  -- por la indicacién de la herida -- es voluntaria. En el acercamiento que

hemeos tenido hacia estos cuadros nos percatamos perfectamente que en lugar de

representar un tema religioso en un contexto teolégico deﬁnido, nos encontramos

Jutta Ritz, Presentacian al catslogo Bodas del Cielo y del Infierno, op. cit., p. 9.

181



ante un mensaje personal. Asi Rivera usa la iconografia cristiana y sus stmbolos
COMo acceserios para Hegar a sus conclusiones sobre la contemporaneidad a partir de
un contexto cultural comdn. Y en esto estriba precisamente, ¢l enorme atractivo de

estd serie.

La Ultima Cena
ldmina 167

Para su cuadro de La Ultima Cena, pertencciente a las colecciones del Museo
de Arte Contemporineo de Monterrey, Arturo Rivera armé un "escenario” que
como ocurre en i Entierro del Conde de Orgaz se desarrolla en dos planos, uno
natural y otro supra—reai. El Greco desting este dltimo al dmbito celeste, que
logicamente sélo conocia a través de la tradicién cristiana y de alegorfas religiosas
prc{ijadas de muy atrds. Arturo Rivera formula para este plano que ccupa toda la
parte superior de la composicién un ente simbélico: el cuerpo de una liebre

tlestajacsa ¥y fa figura oscura de un hombre que actda como trampolin entre la
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seCuitn superior v lo que ocurre en el plano de lo real. Este hombre es el diablo.
Iin la seccién inferior se verifica la reunién de Jestis con sus discipulos. Cada
mna de las figuras que alli concurren es el retrato de alguien a quien Arturo
Lot pc-rscmalmen&&g Esto no suele suceder con la dltimas cenas de una mirfada
de pintores, ¥ desde Bizancio hasta la fecha son innumerables las que Con’esponden
A4 esjuemas prefiiados. Como se menciond anteriormente la més conocida v famosa
de tedas es la de Leonardo da Vingi, pintacla, como bien sabemos, para el refectorio
Je Santa Maria de las Cracias en Mildn. Bien sabemos que desde antes de ser

terminada  va acusaba deterioro debido a las actitudes experimen’ta1es del

1 Jestis Antonio Esparza. Mimo

2 Pedro Max Kerlow. Actor

3 Juen &l Evangelista Gonzalo Jiménez Hemandez. Acfor

4+ Tomas Manuel Dodero. Sabio

3, Bartolomé Miguel Garcia Casas, Ayudante de Arturo Rivera

6 Fehpe Abraham Gémez Vidal.” Compadre de Arturo Rivera
7 Fantiago el Mayor  Victor Mufioz. Pintor, Director de Artes Plistivas. UAM.
& Mateo José Ma. Qroveo. Fildsofo, Psicoanalista

Y. Andrés Mazco Antonio Pacheco. Fotdgrafo

100 Judas Tadeo Juan Villors, Escrtor

11. Santiage ¢l Menor  Gustavo Pérez. Ceramuséa

12 Simén Pablo Ortiz Monasterio. Fo!ég’raﬁ

13 judas lscariote Alberto Castro Lefiers. Pintor

14 Diablo

15, Liebre
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pintor-cientifico, que lo llevaron a empiear aglut'mantes de no probada
pcrfium})i]iclad. No podemos por tanto detectar las fisonomfas, ni siquiera a través
de los gra})ados de época que tuvieron que reinventarlas. Pero corren mil ieyenclas
rezpecto a ellas, por ejempio, que el mismo modelo utilizado para Jes(is aparece
también como ]uclas Iscariote. Guardadas las distancias, no sucederd lo mismo con
la picra de Arturo Rivera que se encuentra documentada hasta en su detalle més
minimo. El propio artista prepard para esta exposicién un dossier que permite
identificar el modelo que corresponcle a cada uno de los apéstoles, y no sélo esto:
también g1osé la hermenéutica respectiva, tomada ésta de las Sagradas Escrituras.
Fxcepto Cristo, cuyo vestuario es aproximadamente el de la tradicién, cada
personaje se encuentra uniformado por un mismo atuendo; camisa blanca, pantalén
negro. En este aspecto los apc’)stoles contempordneos guar&an cierta similitud con
otro pintor realista Avant la Lettre: Franz Hals (1581-1666), que orquestaba su
paieta siguienc]o los cofor'gs blanco y negro de la vestimenta puritana, por ejemplo en

{.0s Kegentes del Aospicio de Santa Isabel, gue se encuentra en Haarlem.

Para La iltima cena el pintor ha analizado la estructura, la intencién, los
proceciimientos, las vestimentas, los gestos, los rasgos faciales de los personajes que
aparucen en las mds notorias obras de todos los tiempos sobre la misma cena y
escena, como también ha consultado autorizadas investigaciones sobre la época del

~urgnmiento del cristianismo.

+Y cémo pintar, tras todo eso, al Redentor mismo, a Pedro, a Juan, a Judas?

T'udo artista lo sabe: buscando entre los vecinos, entre los amigos, entre los priimos
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v conocidos, los modelos faciales que parecen adecuados para el proyecto, puesto
e la infinita variedad fisonémica de los seres reales es inalcanzable para la

tnaginacién del més dotado inventor pictérico de fisonomias.

Seguramente, como casi todo estudioso atento (ue haya logrado pisar los
ihustres salones de Ulfizzi en Florencia, Rivera ya lo habta descubierto hace dos
décadas, con mirar sélo cualquiera de los prccligiosos trabajos de los realistas y
miniaturistas flamencos: el mismo pintor nos ha hablado del triptico de Portinari,
de Hugo ven der Goes, donde basta ver los rostros y las actitudes de los tres

Ccampesinos que Contcmplan al nifio y a los pies de la virgen, para comprencler que

e1a1l personajes tomados de su barrio o su parroquia por el artista.

Pero cuando se emprende la riesgosa aventura de crear una Ultima cena, €l
pro])lema de Jas fisonomias y aspectos de los apéstoles que rodean al Cristo, es
solamente unop, entre los otros gque debe resolver un pintor responsaljle, clispuesto a
realizar con tan trilladisimo tema religioso a}go defendible estéticamente, que alguna
novedad aporte al menos a todas las milenarias versiones y paroc}ias hechas sobre el

iv
asunto .

En graves honduras incursionan los escrupulosos y los per[eccionistas, entre
los que cuentan paradigméticos realizadores de la estirpe de Velézquez. Como no se
atenga el pintor al facil expec]iente de g]osar fa obra de cualquier célebre gran autor

Je una [Mtima cena, como la ya mencionada y casi extinta de Leonardo, todo es

1 Luis Buﬁue} }!izo ia suva €n ]n cinta Wrid’ll:md, (lonc]ne un grupo cle mcncligos se acmnodan cle

pranto ¥y s comentario en una sala, para ser inmortalizados como Jesiis y sus santos (‘iscipulos.
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pm}a]cma listérico y artistico. Hay versiones medievales, siglo X111, francesas y
sSermanas, en las que no ﬂegan a doce los comensales del convivio, y aunque casi en
todos Jos casos son doce, no siempre esta ¢l Mesfas situado en el mismo punto de la
v~ ena, ni los asistentes se encuentran sentados. En algunas pinturas alemanas de
influencia romana, atenidas a la &escripcién del IV Evangelio, ]uan se reclina sobre
o] pecho de Jests, lo que se explica porque los apéstoles se hallaban “recostados a la
moda antigua, alrededor de una mesa en sigma (en forma de media lana), como en
una ohra de Johannes Minne, siglo X1V, como lo anota en su fconograpﬁie de Lart
Créthien (tome second, Jconographie de la Bible) Louis Reau, uno de esos eruditos
que Rivera ha leido para determinar, entre otras cosas, si la forma de la mesa era
concretamente la del 77 ricdinium romano, ha re&onda, la cuadrada o la rectangular,
purque cada una de esas caprichosas {ormas carpinteriles determinaba una
colocacién o disposicién distinta de los comensales, y 1a del mismo Jesis, que en el
medio cireulo debia ocupar siempre el extremo izquierdo, el 1ugar de honor ilusorio

desde tales tiempos.

Ensayistas e historiadores de otra tendencia y especialidacl como Gerard
Walter (en su viejo libro Les origines du communisme, 1931), hubjeran sido atin
Mids punti“osos para documentar el dmbito de una Ultima Cena, exigiendo al pintor
yue lomara en cuenta, aun en el caso de una recreacién moderna, el cardcter de
trashumantes gaiileos desempleados y sin domicilio fjo que eran todos los apéstoles,
tanto como el sentido ordinario, casero y xel.igioso, que la culminante comida
comuin cnire amigos y parientes tenia entre los juclios y los esenios, una ceremonia

ordinaria y cotidiana, que no inventaron los cristianos, y que s6lo fue célebre en el
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vaso de Jestis porque el maestro fue crucificado, (lespués de una comida, gracias a la

denuncia cle un traidor.

Puede deducirse que La iltima cena de Arturo Rivera, cuadro merecedor de
la Primera Mencién de Honor otorgada por el Jurado del Premio MARCO, fue
concebida como pieza magistra] dentro de a propia produccién del autor. Lo veo
asi, 10 porque sus otras obras le queden por debajo en cuanto a nivel estético y
capacidad discursiva, sino porque su ejecucion fue intencionada y Arturo Rivera
lleva sus intenciones hasta las tltimas consecuencias. Desde el principio plantes
este cuadro como Masterpiece y lo es, sin duda. Al graclo que ¢l se realizara una
pul)!ic*acién nueva gue reuniera iltimas cenas relevantes, correspondientes a pintores
de aualquier latitud y época, esta pieza se encontraria necesariamente inchida, no

solo como obra artistica de primer nivel, sino también como testimonio histérico

fun&amcntal del segundo finimilenio'!.

Li . . s .
! Juan Coronel Rivera, Arturo Rivera: maestro, Unc més uno, México, D.F., jueves 25 de

nnviemi‘)re de 1993, p- 29.
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D. Bodas del cielo y del infierno

Bodas del Cielo y del Infierno
Lémina 177

Del 14 de julio al 29 de octubre de 1995 se exhibieron en la Sala Antonieta
Rivas Mercado del Museo de Arte Moderno, 94 pinturas y dibujos de Arturo
Rivera, claborados minuciosamente entre 1980 y 1995. Sélo de un afio, 1987, no
hubo trabajos, y de los afios vecinos, 1986 y 1988, s6lo hubo una pieza
respectivamente. En su texto introductorio del catslogo no explica la curadora Jutta
Riitz {a quien estd dedicada la exhibicién) si tal escasez se debi6 a una baja en la
produccién o si las piezas de ese tiempo fueron expulsadas de una seleccién cuyo

sentido tampoco es expiicado en la introduccién. La secuencia museogréﬁca no fue



estrictamente museografica, de donde se deduce que la percepcién del pﬁblico debis

inclinarse hacia lo cronolégECo ¥ lo estético.

[.os temas, con desarrollos criptico-sirn]aé]icos no argumen{ales, fueron: el
-entide de la vic]a, las edades ciel sex humano, perversiones de los seres vivos,
personajes de las reiigiones jut}ia y cristiana, variantes analiticas de célebres
composiciones  pictéricas, nuevas versiones de viejos mitcs, erotismo, muerte,
viuirncia, metamorfosis, ensuenos, morbosidad. Y una constante que se puclo
ohservar fue (que en su desarrollo no hube picarciia ni malicia. El tono visual

siempre e solemne, sin espacio ni sugerencia para humoradas.

I titulo de esta gran exposicién antolégica Bodas del Cielo 7 del Infiemo
esti basado en una obra literaria del pintor-poeta i.nglés William Blake
(L787-1827); The Marriage of Heaven and Hell de 1793, Se trata de una
respuesta a las ideas del cien’cffico, filssofo y teélogo sueco FEmanuel Swe&en]aorg
(LOB&- 1772 Blake manifiesta que la energia (incluyenclo las fuerzas creativas)
viene del interior del hombre y se encuenlra limitada por la razén. El autor se
upone a la inhibicién de estas fuerzas, pero no a su control. Insiste en que hay que
permilir la lucha entre los extremos y segiin sus pa]abras: "Sin contrarios no l’lay
progresion. Atraccién y Repulsién, Razén y Energla, Amor y Odio, son necesarios
a la Humana existencia". Esta constante alternancia entre fuerzas contadictorias

propone un parangén con la obra de Arturo Rivera. The Marriage of Heaven and

! [Emir;uc Cdmcciolo Trejo, Witliam Blake. Anto]oéfa bi]inéi.le, A}ianza E(fitorial, Maclri(], 1983,
e 113
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ielf proporciona un fondo filossfico que permite entender la paracloja de la belleza

> - " . . -
en ¢l tormento” v acercarnos a la obra de Rivera sin prejuicios.

35 hien esto es cierto, en Rivera también llay mucho del misticismo
heterodovo de ese Hicido y 0scuro 'mglés, para quien los bienes celestiales, la bondad
del mundo v la divinidad de los apéstoles y mértires mismos emergfa de los
weditmentos insomlal}]es, primigenios, nutricios y dialécticamente irrenuncial)leé de

la escoria v la clegratlacién infernales.

Muy vasta, may variada y muy comp]eja, hemos ya visto, es la obra de Arturo
Rivera, que desgraciadamente ha venido siendo recogida en escasos libros y
cuadernos impresos desde 1987, en que se edité el primer volumen a él dedicadd®,
pues la mavor parte de sus tra})ajos se encuentran clispersos en museos de México y
del extranjero, o en manos de coleccionistas y compraciores particulares. Por esc mi
interés por elaborar este estudio crftico y complementarlo con una catalogacién de la

ui)m.

"Bodas del cielo y del infierno” representé todo un acontecimiento ya que
ofrecis al p(!l)lico, reunidos bajo el rubro temético que las congrega, algunas de las
ohras més nmportantes que ha realizado el artista a lo largo de los dltimos 15 6 16
afios de su pasmosa trayectoria. Esta década ¥ media es, desde mi punte de vista, el
purioc]o en que alcanza su plena maclurez, no téenica, sino estética, que desde los

afios de formacién académica habia ya dado muestras de excepcional clisposicién en

Ver cl cap{iulo 1V "Una nueva propuesta estética, pp. 79-94.
' Autores Varios, Arturo RiveraFl rastro del dolor, SEP, Méaico, D.F., 1987.
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tados las géneros de la prictica pictérica, tanto como en el estudio de las teorfas y

fas escuclas del arte universal.

I'n este tiempo, como ya he demostrado anteriormente, Arturo Rivera logra
vnconlrar para su tra]aajo un temple, un aire, un hébito, una forma intransferible
dee capresarse p]ésticamente, sobre todo en un medio de tan diversa y destacada
pr'u(lncrién p]éstica como en el que nace. En un pais, un mundo, un sig1o en (ue se
han dado, extendido y agotado decenas de vanguardias, tanto como movimientos de
larga o cfimera pero ilusoria sobrevivencia, ha sido una ardua tarea consumar una
abra (e se desenvuelva desde un éngulo optico inconfundible y de penosa
Jesobediencia frente a los modelos irrecusables que tocan "fondo y cielo" para el que
los mira. Sin embargo, es lo gue permite, a fin de cuentas, conseguir aqueﬂo que
decia Gombrowicz, autor leido por Rivera: "el momento en que ya no es necesario
cvando se hace una obra borrar las huellas, el momento en que el pintor no se
preocupa ya de que haya en su papel o lienzo algﬁn vestigio de Botticelli, de Bacon,
de Veldzquez, de nadie. Es el momento en que el pintor imprime sus propias
huellas, sin proponérselo, cada vez que pone la mano en la tela, en la pieclra, en el

"
mc{a] .

F-n esta muestra que bien podria Hamarse "entre la tierra y el azul suspenso',
paralraseando al poeta E. Gonzélez Martinez, Rivera que algunos califican de
maudit, se encuentra entre arcéngeles, santos, apéstoles, escenas biblicas y Stabat
Maler; v me ol)liga a cuestionarme nuevamente sobre su esencia y concluir: Rivera

> un mistico irreverente, un 'mcré(lulc nale, un obeesivo disecador de anatomfas
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humanas e inhumanas, un gambusino de imdgenes aterradoras... Sus cuadros ¥
:}ii)njos, su museo de las a])ominaciones, como he (lemostrado, abruma, agrecle,
imsligd al especia(lor, sin em_ljargo noes conmueve por su pro{uncla intuicién del alma
v fa psique humanas. los "horrores", las grecas ga’ciclicas, los monstruos de
intraducible contextura, las visiones viscerales, las bestezuelas destaza&as, los
nuntisculos bichos maligncs ¥y finebres alusiones que conforman la atmésfera de sus
angélicas figuras y personajes, son pintura, son imaginacién, son juego pléstico y
hterario, en la medida que el discurso visual y las conscientemente ambiguas formas

de da expresién pictérica lo permiten,

Resulta interesante la similitud de los personajes de Rivera con los cristos
descarnados, purulentos, Hagados v tumefactos de Mathias Griinewald en los albores
del siglo XV1 y la enorme diferencia con los cémicos y caricaturescos monstruos de
J.a tentacisn de San Antonio, de Martin Schongauer {grabado de 1490), que en
aigu me recuerda a ciertos divertidos y {allidos adefesios histéricos de ciertos

muralistas mexicanos.

Después de esta notable exposicidn anto]égica me pongo a pensar que uwizis
ha sentido Rivera que su inconfundible vy muy propio camino anterior ya estaba
aturado, gue a Jos 50 afos de edad habia Hegado el momento de cambiar. Y me
pregunlo esto porque la obra realizada después de 1995, sin perder el sello y esa
cnorme  fuerza riveriana se conduce dilerente, guizds con més audacia y

definitivamente con otras posil:ilida&es creativas.
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E. Paisajes intimos

Paisajes intimos es el nombre de la tltima exposicién de Arturo Rivera que
cetuve exhibida en la Galerfa de Arte Mexicano durante octubre ¥ noviembre de
1907, Fsta muestra estuvo conformada por 16 prodigiosos cuadros trabajados con
Biferentes  técnicas: sanguina sobre papel, encausto frio sobre Iienzo, lépiz
acuarelado y acuarela sobre papel, colores al gesso sobre papel, madera y tela, temple
de huevo y slecs. En su mayoria de pequeno formato, con excepcién de dos:

I vkt v Lj(/y Macheth ffue coronaron la notable sexie.

Hamlet Lady Macheth
Ldmina 198 Limina 194



El extremo rigor reconocido en las pinturas y dibujos de Rivera asi como el
pmfur]clo conacimiento de las técnicas ancestrales ¥y la ap]jcacic'm de los materiales
orgdnicos, gue como hemos visto a lo largo de este estudio, lo han convertido en un
pintor renacentista en medio de la alienacién del sigio XX quecla perfectamente
demostrado en tan espléndicla muestra, donde simultineamente y con la misma
devourén rinde un homenaje muy personal a Shakespeare en Hamlet, retratando a
una hermosa actriz (Eclith Gonzélez) en el papel del principe, exorcizando asi una
preocupacion particular del pintor: la an(lroginia como unidad del principio
masculino y femenino de la creacién.  Decir "andrégino" es decir totalidad,
p(-rfvccién, no-carencia. Equﬂi_brio de fuerzas y coexistencia de principios,
concepeién cdésmica a través de este Hamlét-mujer, héroe-herofna manierista que
con ¢l créneo en la mano remite al tan celebrado so]ﬁoquio, en la escena segunda
del acto tercero, donde Sl’xalzespeare afirma que la meta del arte consiste en servir de
vipejo  -por asi decirlo- a la naturaleza: mostrar a la virtud sus propios rasgos, a la
ignominia su propia imagen y al temple ¥ fisonomia de la época su forma e

impronta:

to hold as twere, the mirror up to nature: to show
virtue her own fea ture, scorn her ovm Image and the very

age and 1.’70(1’)/ of the time his form and pressure”

En Las Fantasias del reverendo Charles Lutwidge Dodgson, Rivera alude a la

pasian del eseritor Lewis Caroll, avtor de Alicia en el pais de fas maravillas, por

194



{utografiar nifas desnudas. La figura infantil, ya
maneillada v mérhida, descubre su desnudez y
reliva e amplzo pano 1impio mientras sufre en la
pwl la ralladura de una excrecencia.  Aquf

oo . . . I s H
l[lllhl{’rd rc{enrme a una expenenma méglca

constante en la pintura de Arturo Rivera, la cie

Las fantasias del reverendo Charles
Lutm'cfge Doa’g’san
Lémina 201

la coinadencia signi{icante. Respecto a este
vuadro, presunté al pintor si el murciélago
«lilmja(lo en Jo alto hacia referencia al estudio
f—niugré{ico de Lewis Caroll, donde habfa una amplia coleccion de juguetes y
mrufiecas para divertimento de las nifas, y entre éstos un murciékago que batia las
alas v volaba, fabricado por el propio escritor. Rivera respondié que no, que no
tenfa noticias de aquei murciélago. Anoto ésta como una de tantas coincidencias
apatentemente no casuales pero al mismo tiempo necesarias, que abundan en la
persona v la obra de este artista, y que me remiten a un aspecto muy enigmdtico de
su pintura: la naturaleza y la distribucién de los ohjetos en sus cuadros. Al no haber
vn estos actos pictérices un proyecto de simi)oiogia sino una actualizacién del mito,
la aparicién de una amplisima gama de Eiguras como cuerpos geométricos, vegetales,
animales disecados, drganos, etc., muy dificilmente poc]rfa considerarse signo de una
razOn - una ratio- puramente compositiva o simpiemente poiisémica; estas figuras
v hallan en sincronicidad. La lectura e interpretacién de los cuadros de Arturo
Rivera no pucclen, pues, referirse en dltima instancia a la intencionalidad del artista

vuanto gque se producen en el azar gque significativamen’ce las suscita ante la ol)ra.
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(omo ante un oréculo, no se estd ante la revelacién de una verdad sino ante su

transmision.

Medusa Lz coleccicn del chamin
L dmina 183 Limina 207

La an&roginia reaparece en La coleccién del
chaman donde desafia la bisexualidad o el hermafroditismo, al alcanzar una franca
asexualidad casi graciosa, sobrehumana y carnalmente turbadora. Al unificar la
particién macho-hembra , el chaman trasciende la dualidad que apresa al hombre
comin, y s cleshace c}e ella Como de una vestimenta que cul)riera un esquele’tol. En
cambio en Medusa exhibe la temible versién maldita del anclrégi_no como mujer
mpa(la - masculina - clepilada y obscena, sacerdotisa de misa negra que Juce sobre
el pccllo un opulento mantén recordando la mantilla piadosa. Una mancha de
semen resbala "rayando" el cuadro que nos evoca, sin que sepamos cémo

exactamente, aquella prohibicién levitica: "no llevarés tejido de dos especies de hilo.

Gudlermo Samperio. "Viajando por la obra de Arturo Rivera”, La Crénica de Hoy, México,

DF, clomingo @ de noviembre de 1997, p. 13.
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s ante este cuadro terrible que nos
vnfientamos como ante ningiin otro a la

experiencia de seduccisn Y de repulsién al

mismo tiempo. En Legafaria se observa
una transmisién de la androginja que ofrece

Je beber del pecho flacido de una anciana.

ia violencia de

cuac!ros

Legataria
Ldmina 190

muestra nuevamente que la belleza para Rivera, si bien constituye una

manifestacién onlolégica de la perfeccién, lambién es polar, clual, contradictoria y

basta terrible.  El pintor no contempla exclusivamente la quietud apolinia de la

belleze, la idea platén_ica, sino que en ella también existe un principio oscuro,

trdgico: darle a su pintura formas apolineas serfa frenarla, retardarla, razonarla. Una

ided, una armonia en la base de su estética, seria perder su ebriedad inmediata,

indizcutida, su gritoz.

La isla de los muertos
Lémina 195

Dos cuadros me parecen garantes de
esta exposicion; La ish de los muertos,
extraordinaria interpretacién de lo que
Rivera intuyé de la obra homénima de
Amold Bécklin.  Fn este cuadro el
realismo no solo cala los sustratos

inconscientes, sino que Propone una nueva

o;lul)n. ({C 1()97, B 9

Carmen Ruosas, "Oleos y Acuarelas de Arturo Rivera”, El Universal, México, D.E., szbado 29 de
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h’)ﬁ-ica asociativa de imdgenes e ideas con un
primer nivel de lectura racional, aundgue al
Hegar mas adentro se termine por pensar que
la locura es activadora de la razén y que la
belleza e conlleva debe sufrirse a pesar de
todo.  El segundo es Saturno,

homenaje a Goya que muestra la tragedia del

CUB&IO

Satwrno

Lémina 193

sCF que alii se encierra, misterioso, indecible, que atrae y Iepela al mismo tiempo y

donde el dolor y el placer van de la mano; ambivalencias erético-tandticas

m.-:(-paral)lcs en una especie de clialéciica de la fealaad heciqa hermosura.

Norte
Limina 192

Limina 191

Capricornio

En MNorte la Liparticién aparea
nuevamente animales de diversa especie,
no para producir un monstruo sine para
representar  una reorientacién,  aqui
expresa&a por el arquetipo del cambio de
piel, imagen del hombre maduro que vence
a la muerte y accede a un graclo superior

de existencia.

Capricornio no es mds que un signo
zodiacal gque reline en su doble {'igura el
impu]so hacia la montana (1& ca})ra) y el
abismo (el pez). Pero lefdo con una

mirada ya acostumbrada al terror 474VICO

198



EIVERIANG, podria ser la pro}aibicién que germina en él (y por qué no en nosotros
también). Este signo porlria ser también el apareamiento de dos bestias de diversa
vspecie, sepamdos POr una raya, el macho cabrio y el pez: en otras palabras...
Zatands y Cristo. Se podria decir que ésta es una lectura paranoica, que eché mano
de un razonamiento simbélico para denunciar un trasfondo de amenaza, pero
tambrén poclriamos pensar (ue la unién de la cobra y el pez no constituye una
nnagen diabélica sino una expresién de equilibrio de fuerzas, una coexistencia de
principios, una concepeidn césmica. Pero lo que si es definitivo es que semejante
woncepeidn, en la pintura de Arturo Rivera, se
maniliesta a menudo a través de una criatura
cxwpc'ional: en esta seria el ANDROGINO, como
unidad de los principios masculino y femenino
de la creacién. En Otoso la paradoja comienza
i mulh’piicarse. La modelo represenfac]a posee
une cierta belleza masculina. Junto a ella hay

una ar}}o}escencia, no un drbol &eshojado sino la

raiz invertida de una planta arrancacla, sobre la

que vermos encuatlrarse urn C!O}JIS tna’ngulo con

Olodio
Limina 192

un vértice hacia lo alto y otro hacia lo }Jajo. Vale
observar gque esta belleza ancirégina se apoya en un antepecho que porlria ser una
lipida frente a la que se doblega una rosa marchita, Atencién. ILn la sola
(fescripcién del cuadro recalcamos en ese discurso de la sospecha, o locura
paranoica, que aqui se conforma hajo el signo de la inversién: muerte, sacrificio,

retorno al origen. Es el inconsciente lo que aflora incesantemente en la obra de
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Arturo Rivera. El mal, como proyeccién negativa o personificacién de pulsiones
u-primiclas inconscientes, tiene un doble aspecto de amor y hostilidad. Al traducir
la imagen del andrégino, el inconsciente desarrolla una versién angéhca y olra
demoniaca.  Tal como el doble tria’ngu}o de Otoiio, hay androginias sagraclas de

signo aéreo y anclroginias ma]clitas, terrenas.

Frente a Paisajes intimos estamos, como ya cIijimos anteriormente, ante el
pmicr frenético y preciosista del hombre que sabe hacer del tormento un acto de
helleza Con este ltimo trabajo del pintor podemos concluir que Ja obra pictérica
de Arturo Rivera revitaliza una afieja funcion de! arte, la de suscitar el contacto del

t‘pr‘Ctﬂ(lOr con una experiencia que lo rebasa en espacio y tiempo, manteniendo vivo

el mite’

Claudia Gémez Haro, "Los Paisajes intimos de Arture Riwvera", El Biho, Excélsior, México,
1.1, domingo 26 de octubre de 1997, p.5.
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VIII. Las técnicas en la obra: Rivera alquimista.

Fn 1081 la Universidad Nacional Auténoma de México, a través de su
Centro de Investigacién y Servicios Museolégicos, contemplé la necesidad de contar
con un Foro de Artes para coaclyuvar al cumplimiento de sus o]:vjetivos didacticos:
en este foro la comunidad universitaria y el pﬁMico en general, pudo apreciar, de
manera ol}jcliva y sisternética, el proceso de creatividad, de las distintas

manifestaciones artisticas,

Para iniciar las actividades de este foro artistico upiversitario, el C.LSM.
selecciond una muestra pictérica, presentada en el Museo Universitario de Ciencias
v Arte, donde se puso de manifiesto la importancia y trascendencia que cobra el

conocintiento y dominio de la técnica en el que}zacer artistico.

la obra de Arturo Rivera, muy joven atin, nos develé en esa muestra
intitulada "Génesis de una piutum", exposicidn de cardcter clidéctico, los aparentes
sveretos gue encierra la procluccién de muchos autores de antafio, pues se ha dado a
Ja tarca de revivir las técnicas empleadas durante el Renacimiento europeo, que
constituye sin lugar a dudas uno de los momentos més significa‘civos del arte

universal.

Cabe recordar que los pintores renacentistas no s6lo mostraton el genio
creador en su protluccién artistica sino taml)ién su élal)iiiclad artesanal, ya que,

debido a las circunstancias, se vieron ob]igaclos a desarrollar sus aptitudes para la



confeceion de bastidores, la preparacién de las superﬁcies, la elaboracién de
pirmentos y barnices y otros aspectos técnicos. Més en esto tltimo no se
preacuparon por (Eejar constancia escrita de los procec].imientos seguiclos; tal vez esta
susencia de informacién no se debe a la falta de interés por consignarlos, sino que
podemos aventurar que atin perduraba la tradicién medieval de convertizlos en

- retos celosamente guar&ados dentro de ciertos talleres o grermios.

La dindmica v evolucion de fa cultura, la ]Jl’lsqueéa de nuevas posﬁ)ilida&es y
la tendencia a la industralizacién dieron como resultado que las antiguas técnicas
cayeran en el casi total olvido, y por su desconocimiento nos parecen procesos
im':\'p]i..al)]es y misteriosos.  Sin embargo, la entrega al arte, el interés, la
cheervacidn y Ja intuicién han llevado a Arturo Rivera a investigar y experimentar
las téenicas utilizadas por el pintor germano Alberto Durero ¥ los autores
representativos de las escuelas renacentistas italiana y flamenca, principalmente,
habiendo }ogrado dominar las técnicas pictéricas al temple, al 8leo ya la caseina, no
(oMo un 1mero capricho, sino como un requerimiento inclispensal)le para resolver los
pm])}cnms planteados en su obra, que é califica como expresién de un neorrealismo
fantdstico; es decir, el empleo de estas téenicas es el resultado de una necesidad

derivada del manejo del dibujo per[eccionista, a imitacién de Durero.

No debe pensarse que la obra de Rivera es simple copia o imitacién, o puro
p]m‘cr en la evocacién del pasaclo; al contrario, toda ella reﬂeja su talento artistico,
¢l conocimiento de la pro{esic’m. Las obras que se mostraron en esa exposicidn
didéctica fucron realizadas en el ]apso de un afio, durante la estancia del pintor en la

ciudad de Munich, Alemania, con el estimulo del artista alemén Mac Zimmermann.
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Avngue ¢6lo se exhibieron nueve cuadros, de formato pequeio, fue suficiente para

valorar v apreciar el casi total monocromatismo de la obra de ese momento.

in esa exposicién, a través de la pintura apoyacla porx material fotogré,{‘ico, el
])\'ll‘llL‘() pudo tener un contacto directo con la obra ¥ establecer juicios estéticos de
acterdo a patrones subjetivos, y tuvo también la oportuni&acl de conocer todo el
procesa, desde su gestacién hasta la realizacién completa, el cual en forma general,
abarcaba la "Creta" o la "Media Creta", la realizacién del dibujo, su fijacién, la
ohtencion del medio tono general, el relr:uerzo de tonos oscuros {Tios, el de tonos
CECUTOS céiic]os, la obtencién de claros (luces, ]Jriﬂos, ete.}, hasta el 1ogro del tono
ceneral, proceso que ijnpljca el uso de aislamientos después de la gjecucién de cada
paE0, (fle S apoya fundamentalmente en el empleo de las veladuras. Con esa
primera exposicion del Foro de las Artes, Jla U.N.A.M. abri6 un nuevo canal para Ja

:1ivu]gaci()n y enseilanza de ]a cultura.

Rivera no desdefia la tecnologia cuando estd al servicio del hombre, sin
cmlmrgo le horroriza la ingenieria genética y la realidad virtual. No cree en los que
hacen arte por computaclora y afirma que se debe volver a la pintura’. La tecnologia
no puede sustituir a la pintura, de la misma manera que el video no podrd c]esplazar
al cine: este se volverd elitista, pero no morixa. Los distintos medios se enriquecen
wnos a4 otros como la pintura se enriquecié con fa £otogra£ia, alld cuando ésta no era
Sino wna exploracién cientifica. Charles Baudelaire deca, por ejemplo, que la
fntogmﬁa era ¢l sirviente de las artes, pero eso cambis, porque la fotogxaﬁa cred su

propio gengua;'c.

Fragmento de una entrevista gra]JaJa con e pintor en su estuclio, México, D.F., marzo, 1997,
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Fn Rivera persiste el principio que subraya Durero: "Antes que pintar debe
haber wn dibujo pcrfecto ¥ sobre de él dar las veladuras". Ademds de Durero, en su
formacion estin presentes los nombres y obras de Leonardo, Rembrandt, Bacon,
\"cid/.qucz, Caravaggio; los vinculos definitivos son con la pintura barroca, la
renacentista, la italiana ¥ la flamenca, mis que con muchos pintores del llamado
Arte Moderno.  Sin embargo, reconoce haber sido victima de esa enfermedad de
iuventud que es desear ser moderno, caer en la depresién y quererse morix durante la

. . - 2
Lrisis creativa enmarafiado en las pregunias que algunas veces todos nos hacernos®,

Arturo Rivera ha sido uno de los escasos pintores mexicanos que a partir de
[ U8B0 incorpora en su trabajo las técnicas flamencas en desuso: la tempera de huevo,
Ja preparacion de creta, la caseina, asi como su experimentacién con la teorfa del
color, dedicandose a quebrarlo y manejar gamas de grises y sepias con presencias

esporddicas del rojo.

Tras haber utilizado el sleo y el acrilico, recomienza a pintar sobre el lienzo
mp!omn(lo de nuevo el color pero de manera distinta, con definitiva origi.nali(lacl
:nrgi(la de la }aﬁsqueda de si mismao, de la preocupacién por su propio ser, que a fin
de  cuentas es lo que le ha perm_iticlo el encuentro con vetas artfsticas nuevas y
dnicamente suyas. En su obra no hay parecido con otros sino con él mismo, sus
contenidos vibran de manera vinica, son parte de su autobiograffa, de su propia
historia, de sus propios momentos y con sus propios matices, por ello resultan

inigualal)lcs.

Marganta Gonzdlez A, “Arturo Rivera: Simbolos y Realidades”, op. cit., pp. 24-25,
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Pinlar para Rivera no es solo placer, es necesidad, puede prescindir del placer
imds nunca de lo necesario: "Yo me enfermo conmigo mismo si lo que siento se me
qur:rld adentro. La pintura no va aparte de mi vida, es mi vida, es como Cabalgar

con un caballo al (ue se doma y se le clirige"3.

As, {rente al lienzo le sucede algo que nadie ensefia: antes de p'm’carlo ya lo
e-ld pinlamlo, va esta pensando en el siguiente, en los elementos que formaran parte
de = LOmMPpOoEICion, ]Juscén(lo]os, imaginéndose incluso mads allé de los necesarios.
{ada cuadro es un sistema p]anetario donde la {igura humana es el sol, el centro, lo
(que irradia luz sobre todo lo clemés, y lo demas, los as‘ceroi&es, sus "ecos", surgen

avordus con ese sol primario, vigia fundamento de las rbitas que lo circundan®,

El arte de Arturo Rivera es algo gue temiamos ya habex percliclo y que ocupa
et nuestros dias un lugar de oposicidén en la pintura que corminmente nos rodea.
Se necesita salir de los esquemas para Hegar, si ge quiera a través de un microscopio,

a cste trabajo articulado preciosa y minuciosamente.

Pacecicra imposible volver a encontrar las técnicas del Renacimiento al
servicio de esta inspiracién violenta, inspiracién de una época enferma, en donde el
artista (ue conspira se sirve de lo real para volver a tocar el espiritu. No intenta
salir en defensa del pasaclo, sino redimir nuestras esperanzas en 105 principios vitales
de la creacién artistica. Tampoco es tomar particlo por viejos o nuevos moldes.
ifemos podi(lo ver a través de su trayectoria no s6lo a un cIiI)ujante excepcional sino

también a un pintor dedicado con extremo rigor al perfeccionamiento de su método.

Fragmento de una entrevista graba&a con el pintor en su estudio, Méxco, D.F., marzo de 1997.

H

Margarrta Gonzdler A, "Arturo Rivera Stmboles y Realidades",op. <it., pp. 24-25.
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Por esto nos encontramos ante una pintura perturhadora no solamente por los
{emas que  en clla encontramos sino por las técnicas utilizadas, que antes

unicamente habfamos veneracfo en los museas, con los antiguos maestros.

A través de un perfeccionismo prodigioso nos expone una belleza poco
convencional, més bien al borde de lo terrible, con un signi{-icaclo trigico que nos
hace presentir lo que encierran fas apariencias del supuesto bienestar. Toca con
finas pinras al ser humano de nuestro tiempo, lo contempla amorosamente y con
~uz dotes magnjficas nos lo confiere con una determinada transparencia en donde va

~tigliere la angustia, casi 'mevita]:)le, gue entrana la vida humana.

Para ver las superﬁcies de los cuerpos gue nos presenta el artista, es necesario
recuperar el refinamiento que hemos perdiclo a través de un siglo de vanguardias, las
cuales no intento desdeiar. Las tersas veladuras con las que logra unas inimitables
carnaciones, el volumen delicado acentuado por la luz que da a sus Cuerpos, lo
crguisito de las materias que elige, Jas soluciones de su composicién, sus
pre{erencins estéticas, nos hace reconocer que existe una pintura que ademds de

extraordinaria, es inteligente.

¥l mundo moderno nos ha habituado a la confusién ya la disipacién. El arte
ha cafdo en la trarmpa de la velocidad. Con la improvisacién, el afsn de estar al dia
c ha vuelto més importante que el juicio de la postericlacl. Es por eso que digo que
en Rivera se ha logra(lo un arte de oposicién, un arte realista de poesfa
zvsp]amlcciente. En medio de las turbulencias de estos tiempos cliffci_lcs, entre los
escombros ue quedaron de nuestros suefios, entre los vestigios de nuestra
p_«‘piriiua]ic}a(;, la pintura de Rivera expresa un acto de amor a la belleza.
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Rivera dishuta jugando al alquim.is’ta y preparando sus formulas mégicas a

hase de lmuvos, ceras y goma arébiga.

A tal punto le interesa a Rivera el tema de "las técnicas” que siempre incluye

ert fos calé]ogoss de sus obras un losario de términos de pintura. Lo hace con 1a
g g P

mtencion de explicamos las diferentes técnicas que &l utiliza y asi poder entender

mejor su forma de trabajar. Reprocluzco a continuacién las técnicas por él

utdizadas:

ACTUARELA

CARNACION

UAREINA

IMPRIMACION

Técnica de pintura en la que los pigmentos molidos con una goma
en agua, COmo la goma arébiga o el tragacanto, se aplican en
aguadas sobre papel blanco o de color, seda, marfil u otros

soportes.

Nombre que se suele dar al tono empleaclo para representar

pictdricamente la carne en desnudos y £iguras.

Sustancia grasa que se exirae de la leche y que en pintura tieme
ciertas aplicaciones como aglutinante de a.lgunas pinturas al
temple y tarnbién para la preparacién de colas no solubles al agua,

por ejemplo en el traspaso de pinturas murales al lienzo.

Fondo con el que se prepara una tabla o lienzo como preparacién
para ejecutar sobre ¢l una obra pictdrica. Contril)uye a que la

pintura se adhiera bien al soporte y no se estropee con el paso del

Curiosamente en el catélogo de su exposicién “Paisajes Intimos”, no incluye este glosario.
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LD
PIOMENTO
TEMPLE
VEHICULO

tiempo. Puede ponerse como modelo de excelente imprimacién la
e las ta as amencas, que asegura la erduracion de ia mtura
d ] bl 1] 1 g i P 4 i6n de | pint

sin alteraciones.

Pintura con colores molidos y'mezclac]os con aceite. Se le
atri.l:)uye su invencién a Jan Van Eyck, a pesar que existen algunos
e;'emplos anteriores, pero &l debis de encontrar una forma de
preparar sus pinturas que le permitiera aplicar clelgaclas capas
transparentes (veladuras) y otras aportaciones, que le valieron ser

consi&emclo sit inventor.

Materia colorante que proviene de Jos minerales o del reino animal
o vegetal y que se mezcla con diferentes vehtculos para poder

ap!icarse.

La pintura al temple es una de las técnicas mds antiguas usada por
los artistas. Los pigmentos molidos en agua se mezclan con
diferentes materias, entre ellas la yema de huevo (temple de
huevo). El huevo no es el tinico medio para la pintura al ternple,
también se hacen emulsiones con cera de abeja, casefna y goma

arébiga.

Suele llamarse asi a toda materia que aglutina los pigmentos en
po]vo ¥ también a cuaiquiera empleacla por el artista como

(]isolvente O aclarante.
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VEFLADURA Fina capa de color traslicida aplicaéa a una pintura ya seca,

ejecutada al sleo o al temple. Las veladuras fueron muy
empleadas en el siglo XVI y XVIJ, especialmente por Ticiano y
Rembrandt. Mientras algunos artistas escatimaban su uso,
Ticiano aplicaba hasta cuarenta veladuras que enriquecian el

CUadl’O con innumera]:)jes matices y soml)ras.

En Génesis de una Pintura la exposicién de caricter diddctico, ya antes

mencionada, Rivera expiieé los diferentes pasos de su tra}aajo creaclor, que a

conlinuacion reproc}uzco con la finalidad de entender mejor su proceso creativo:

al

Seca y ]ijada la madera se cubre con tela de algoclén para evitar el craquelado,
¢l lienzo se prepara con la técnica de "creta", varias capas de carbonato de
sodio, blanco de zinc y agua de cola a partes iguales, mezcladas ¥ calentadas a
bafo marfa. Cuando estd completamenﬁe seco, se pule con iija de agua o

picdra de rio.
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by E &i!’)ujo se realiza con lépiz de metal en lineas muy finas y exactas

insinuando vinicamente los volimenes.

¢y Se fija el cli}mjo COn 1N aspersor de hoca aplicando una mezcla de caseina en

donde se empiezan a Iograr las luminosidades y trapsparencias de Ja obra.

5
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d)  Temple o témpera es la mezcla de barniz de dammar, aceite de linaza, huevo y

aguarrds; esta emulsién tiene un aspecto lechoso que se hace transparente al

secar y es asi como se van }ogranc]o ias ve]ac]uras.
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c} Con la emulsién se inicia el proceso de reforzarlo del éleo, ap]icando un color
frio seguido de uno cslido, y después con una brocha, nuevamente la casefna

para formar una capa intermedia entre la témpera y el sleo.
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Conclusién

il arte es el primer momento del espirtu universal y Croce' lo define como
vigion o intuicién. En este sentido, el arte de Arturo Rivera es siempre intuicion

]n’r;m, sintesis de sentimiento y de per[eccién Lécnica.

Sintesis de la (ue se puecle decir gue el sentimiento sin el rigor es ciego y el
rivor sin el sentimiento, vacio. Este andlisis eritico de la obra de Arturo Rivera se
distinuue, igualmente, del vano [antasear ¥ de la pasiouali(la(l tumultuosa del
sentimiento inmediato. Recibe del sentimiento su Contenido, pero lo transfigura en
imdgenes que representan la liberacion de la inmediatez v la catarsis de lo pasional.
{omo inluicidn, el arte de Rivera se identifica con la expresion. Una intuicién sin
eApresion no es nada; una fantasia musical no exisle sino cuando se concreta un
«onido; una imagen pictérica de Arturo Rivera no lo es sino cuando alcanza la

;wrfcccién que le es caracteristica y esto lo comprobamos en este estudio a partir de

ba seric El Rastro del Dolor.

[a expresion artistica de Arturo Rivera, como hemos podido comprobar, es
intrinseca a la intuicién y al perfcccionamiento técnico, resultado de muchos afios
de  estudio v experimentacién que lo sittan actualmente como un pintor
conacentista o flamenco en la alienacion del siglo XX, ya que si sus raices se

eneuentran en el Renacimiento alemén, su fronda aclquiere, en de[initiva, las

! Benddetio Crove, Estética, Tr., Ange] Vegue ¥ GO]L]O[‘I, Universidad de Si:mloﬂ, Cu[lacén,

.*‘um!oa, Marico 1987.



cara teristicas de  estos  momentos. Con Rivera nos percatamos que Jas
sanifestaciones de vanguardia y del modernismo ya no pueclen seguir por fa
"Academia®; que es preciso buscar nuevos acercamientos. Que se puede trabajar y
‘e un pintor contempordneo, en un total registro apo/fneo del caos, donde los
<imbolos son evocaciones enigméticas, persenales que nc se pueden reducir a una

sramdlica, gue !my gue clejarles su radio.

Pero la expresion artistica es distinta de la expresidn técnica que se origina en
la mera necesidad practica de hacer factible la reproduccién dela imagen. A lo largo
de estas paginas demuestro como, a la manera de Croce, ¢l trabajo de Rivera es
intuicién y expresién (artistica y técnica) que parte de canones totalmente diferentes
al concepto usnalmente conocido de belleza, p:oponien&o un lenguaje nuevo. Fl
pantor habla a cada instante como el poeta, el poeta maldito. Porque como éste,
eapresa sus impresiones v sus sentimientos en forma de so}iloquio diabélico y
prediosista, el cual no ests separado de las formas propiamente estéticas dela poesia

v del arte en general.

~u ]enguaje no es el signo convencional de las cosas, sino la imagen

~ieniticativa, proc!ucida espontaneamente por la fantasia.

A\ través de este acercamiento al mundo arlistico de Arturo Rivera, a la
eslélica riveriana, poclemos determinar ¥ condicionar mejor Ja naturaleza de la
verdadera expresién estética de este momento, para dis’tinguirla facilmente de las
CAPIeSIONEs (fUe 1o lo son. Mismas que son ejemplo de la decadencia y muerte de la
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auténlica y verdadera expresion artistica, aqueﬂa que no estd condicionada en estos
Hiempos inciertos por la comercializacién, la gloi')alizacic’m, la estandarizacién y los

un’:]tip]cs intereses de la economia.

En este estudio nos ha sido posi.]ale entender ¥ determinar el valor de una
obra contempordnea instrumentada con las herramientas de los gran&es maestros de
fe secaidn durea, gue crea un sinntdmero de ficciones conceptuales, que hacen
posible, por medio de un virtuosisme preciosista, unificar multitud  de
representaciones e indicar, con suficiente exactitud, la ténica de la calidad formal ¥

propoativa de este artista.

Mientras el  conocimiento ¥y, por consiguiente, la esencia, estdn
continuamente prisioneros en las formas ¥ esclavizados a las necesidades de la
voluntad, el arte es conocimiento libre y desinteresado. Quien contempla las ideas
no es el individuo, sino el sujeto puro del conocimiento, el ojo puro del mundo. El
venio ¢ la actitud de coniemplacién de las ideas en su grac}o més elevado.
“Mivutras para el hombre corriente - dice Schopen}lauer - el patrimonio
cosnoscitivo propio es la linterna que ilumina el camino, para el hombre gem'a/ es el
m/quc revela ef mundo'. Desde esta 6ptica el arte de Arturo Rivera es liberador: el

|1]au{-r (que procura es la cesacién del dolor de la necesidad del analisis tradicional.

A o largo de este estudio Hegamos a conclusiones muy simples y
u:mpm{}amos lo (JUe PersONajes COINo Claude Bernar(l, cientifico experi_mentai,
habia anticipado desde el afo de 1865: "La intuicién o sentimiento genera la idea o
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fa hipétesis cxperi mental, es decir, la interpretacidn anticipacla de los fenémenos de
la naturaleza. Toda la iniciativa experinlental estd en la idea, ya que solamente la
idea provoca la experiencia. La razon o el razonamiento sirven sélo para deducir las

. - - - u2
iosefucngias (].C esta l(]ea para someterla a la experniencia .

| mismo Poincaré dijo en relacién a las matematicas, lo que Bernard de las
LIeneIas cxperimentales: "Con la Iégica se &emuestra, perc solamente con la

intuicion se inventa. La facultad gue nos ensena a ver es la intuicién®".

Este registro demistificador, surgiéo en la ciencia desde luego, reverbera en el
campao artistico, sobre todo en los terrenos de la contemporaneidacl, que lo asume ¥
por lo tanto clef-ine, como se ha visto a lo 1argo de estas péaginas, donde el artista
maneja  asi, conscientemente, pensamiento y emociones. Esta diferencia
“artificialmente” creada  -- entre lo (que se piensa y lo que se siente -- deja un
registro profundo no sélo en el comportamiento humano hacia el hecho artistico

sino en lag instituciones del saber.

[.a estética de Arturo Rivera y este estudio sobre eUa, abre nuevos caminos
tater v transchscipl'marios, mostrando nuevos fundamentos conceptuales para el

andlisis erftico del artista contemporidneo.

Clande Bemard, Introduccién al estudio de la medicina experimental, Barcelona, Cientfficos
Catalanes, 1984, p- 216.
Henri Poincaré, Science et méthode, Paris, Flammarion, 1923, p. 137. (la traduccion es mia)
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Ouizds ha sido la glo})alizacién econdmica, comunicacional ¥ la cultural lo
que ha influido para que en el campo de las artes se registre, también, la dilusisn de
wuz [ronteras. Pero es un hecho que Jas lineas divisorias de una clisciplina y otra,
han iniciado una irreversible evolucién. Es un acto contundente el que los nuevos
andlisis  arlisticos asuman todas las opciones que antes se encontraban

pe;'fcctamente diferenciados y excluidos.

'I'm}mjar de esta manera permitird que los nuevos creadores de cultura
artistica se puct]an mover en uni(limensiones, l)i(limensiones, tridimensiones,
fetradimensiones ¥ hasta en omnidimensiones. Como consecuencia de estos
desarrollos, se transformardn también las formas de interpretacién del arte y se

abrirdn ventanas inimaginab]es para el tra]')ajo critico.

La ]J{isqucda intuitiva de la evolucién artistica propici6, hasta ahora,
propuestas muy timidas en el trabajo intercliscip]inario de la critica artistica pero a
través de lo fransdisapfj}zanb se abren las puertas para propuestas que no solamente
1o imp]iquen el encerrarnos en antiguas disciplinas, sino meditar ¥ discutir desde
ellas, para extracr de ahi lo fundamenta], Jo esencial y dar pie a otros analisis en el
intercambio procluctivo con las otras c!isciplinas o inter&isciplinas.

Caerdan muchos feudos de pocler anquﬂosado y mediocre como el ideal
madanico de helleza, que Rivera &estruye en su totalidad para instaurar, como ya
vimos, el ideal sodémico de belleza. Se sentaran las bases para futuros estudios
sobre el pintor v se accptard que Rivera es un pintor renacentista (alemén) o

flamenco, en las alienaciones del siglo XX y con la angustia del ser de estos
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momenlos  {conlempordneo).  Asi el abanico perceptual, estético, sensible e

mtelectivo de los cspectaclores, serd ampliado y enriqueci&o con nuevos reperlorios.

Desde luego, una vez que todo esto sea camino conocido, el relo serd mayor
cuando no séle se estudien e investiguen artistas como Arturo Rivera, sino que

meidamos con los cspecialistas del otro campo: el cientiﬁco.

Para simpliicicar la conclusién de este {ra]::ajo, que significa a penas un primer
aercamiento a la obra de este pintor que desperté mi interds, no sélo por ser un
artista del que priacticamente no se ha escrito nada, salvo breves catélogos de
caposiciones, sino sobre todo por ser uno de los més grancles representantes de la
plastica mexicana contempordnea, concluyo citando a Sir Peter Madawar (Premio

Nohel en Med icina) quien escribe al Doctor Santiago Genovés lo siguiente:

. "Todos los adelantos en el campo de ha ciencia, a todos los niveles,
counenzil con una avenfura especu]az‘iva, con una preccupacién imaginativa de Io
e pu(,/ic'm ser clerlp, preccupacion gue siempre, y necesariamente, va un poco mnds
2lli (2 veces mucho mds a/jé) de aquejjo para lo fque poseernos autoridad fég’ic‘a o de
hecho para creer en ello. Es la invencién de un mundo posjbfe, de una pequeria
lraceion de este mundo. Se expone fuego fa confefura a ta critica con el fin de
avenguar si ese mundo ideado se parece © no al rea/, a fa realidad. Ef pensamuento
crentifico es en lodos sus m'vefes, s interaccion entre dos tiempos de pensamiento,
war diilk wier enrbre dos voces: Imaginativa una, critica de si misma la olra. Un rjfa']ag’o,
i usted gulere, enlre o pnsiﬁ/e ¥ lo aciua/, entre proposicidn y posib;]ic/aa’, conjefura

218



yoriticmo. Lntre Io que pzm/fem ser cierto, y lo que es cierto en realidad  Dentro
de exa concepeion del proceso cfenfﬁGbO, h imaginacién y fa critica se combinan
ma‘v;,*r,zﬁncn(e: la pura imaginacion sin crilica puea’e cornstituir no mds que f
pm/.;zsidn cémica de nociones granc/i/ocuentes y fontas. Por si sojo, el puro

. - - ./q
razonannento critico es esteril

Zantiago Genonéds, Pna balsa de papvrus a través del Atlantico, U.N.AM., Méxco, D.F., 1990,
Q
!'!.

219



APENDICE:
EXPOSICIONES INDIVIDUALES

1970 Galeria del Molino de Sante Domingo, México, D.F.

1071 Casa del Lago, UNAM, México, D.F.

1977 Suceso { rhano, instalacién en la Avenida Mazatlén, México, D.F.

108 Arturo Rivera De]gacfo, Jack Ga“ery, Nueva York, N. Y., E E. UU.

FOTY Arturo Kheza De/gar/o, Walton Gaﬂery, Nueva York, N.Y., E E. UU.

V98| Génesis de una pintura, Museo Universitario de Ciencias y Arte (MUCA),
[TNAM, México, D.F.

1081 Galeria Sloane Racotta, México, D.F.

FOR2  Arfuro Bivera. Dil)ujos, temperas y Sleos, Museo de Arte Moderno, INBA,
Méaico, D.F

1991 [nstituto Cultural Mexicano, San Antonio, Tx., EE. UU,, Consulado de
Houston, Tx., EE. UU., Instituto Cultural Mexicano, Waslﬂngton, D.C.,
FI5 UL, Centro Cultural de México, Paris, Francia.

1091 Retrospectiva 1980-1986, Galeria del Sur, UAM, México, D.F.

1902 Galera Kim]oerly, \Was]]jngton, D.C, EE.UU.

1602 Teatro Doblado, Leén, Gto., México.

1603 I ipertelorismo o arte de mover fas érbitas, IAGQO, Qaxaca, Qax., México.

V003 Asturo Rivera. Dibujos y pinturas, Galeria de Arte Misrachi, México, D.E.

JOO3  Rodas def eiefo y del infierno, Museo de Arte Moderno, México, D.F.

VOO Flistoria del ojo, Teatro de la Ciudad San Francisco, Pachuca, Hgo,
México.

10U [ fistoria del ajo, Instituto Sonorense de Cultura, Hermosiﬂo, Sonora,
Mésico

1907 Paisajes intimos. Galeria de Arte Mexicano, México, D.F.

1009 Lercicio de fa buena muerte, Galerfa de Arte Mexicano, México, D.F.
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EXPOSICIONES COLECTIVAS

1068-69 Galeria de a Casa del Lago, UNAM, México, D.F.

1973
1978
1978
FO79

1979
1979
1979

L9749
1980
1981
1982
1983

1083
1983

1983

1983

The City Lit Art Gallery, Londres, Inglaterra.

]. Ward Gallery, Rochester, Nueva York, N. Y., E E.UU.

Cayman Gallery, Coho, Nueva York, N. Y., EE. UU.

Cuarta Bienal del Grabado Latincamericano, San Juan de Puerto Rico,
Puerto Rico.

Galeria Ttnel, Guatemala, Guatemala.

Jack Callery, Soho, Nueva York, N. Y., EE. UU.

Vigésimo Aniversario de la Casa de las Américas, Casa de las Américas, la
Habana, Cuba.

Museo del Barrio, Nueva York, N. Y., EE. UU.

Grosse Kunstausstellung, Haus der Kunst, Munich, Alemania.

Cuarta Bienal de Arte, Museo de Arte Moderno, Medellin, Colombia.
Naturaleza muerta, Galerfa OM, México, D.F.

The Pen and the Brush, Alternative Museum, Nueva York, N. Y,
EEUU.

Pardfrasis, Museo de Arte Carrillo Gil, INBA, México, D.F.

Ed Desnudo, Galeria OM, México, D.F.

Homenaje 3 Orozco, Museo del Palacio de Bellas Artes, INBA, México,
D.F.

Galerfa Kim, México, D.F.

1084-80 Fintura mexicana, exposicién itinerante Organiza&a por el Instituto

Nacional de Bellas Artes (INBA, Estocolmo, Suecia, Londres, Inglaterra,

Berin, Alemania, Parfs, Francia, Varsovia, Polonia ¥ Tokio, Japén).
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1981

1934

1084
1985

1985
1985

L6853

1987

187
1988

1988

1988
1988
1989
1989
1989
(989G

1Q89

FEl Dibujo es una linea que come de una mano, Galerfa Sloane-Racotta,
México, D.F.

Maestros del dibujo, Museo Universitario del Chopo, UNAM, México,
D.F.

Galeria Kim, México, D.F.

De su dlbum. Inciertas Com%sjones, Museo de Arte Motlerno, INBA,
México, D.F.

Mexican Art, Museumof Medern Axt, Saitana, Japén.

Cincuenta afioss del dibujo en México, Galeria de Arte Mexicano, México,
D.F.

Antiguo Testamento-Nueva visién, Museo de San Carlos, INBA, Maéxico,
D.F.

Exposicién itinerante organizada por la Kunsthalle de la ciudad de
Hamburgo, Hamburgo, Alemania.

De dioses y de héroes, Museo de San Carlos, INBA, México, D.F.

En tiernpos de fa posmodernidad, Museo de Arte Moderno, INBA, México,
D.F.

Siete pintores en Tepoztldn, Centro Cultural José Cuadalupe Posada,
INBA, México, D.F.

Titeres y méscaras, Galerfa Juan Martin, México, D.F.

La muerte, Centro Cultural de Santo Domingo, México, D.F.

Ama/g‘am, Ravell Gauery, Austin, Tx., EE. UU,

Carmina Burana, Centro Cultural México-Japén, México, D.F.

Desnudo masculino, Centro Cultural de Santo Domingo, México, D.F.
Salon del desnudo, Galeria la Agencia, México,D.F.

Ex profeso, Recuento de afinidades, Museo Universitario del Chopo,
UNAM, México, D.F.
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1089

FORQ

HORG

HOBY
[Re721Y
1080
1941

1991
1941
(R
1691
1691

1491
{99t

1991
19G1]
1001

1091

1642

Primer Festival Nacional de %pozi/cfn, Convento deTepoztl&n, Tepoztlén,
Morelos, México.

l.a muerle, Museo de Arte Morlemo, INBA, México,D.F.

Veinticinco afios del Museo de Arte Moderno. Retrospectiva de pintores
gue fuvieron exposiciones individuales en el Museo de Arte Moa’erﬂo,
Museo de Arte Moderno, INBA, México, D.F.

La muerte se df'vierfe, Galeria ]uan Martin, México,D.F.

Temas clisicos en artistas Jjovenes, Galerfa Florencia Riestra, MéxicoDD.F.
Galeria de Arte Misrachi, México, D.F.

Semana cultural gay, Museo Universitario del CElopo, UNAM, México,
D.F.

Fl eclipse, Santa Teresa la Antigua, Méxica, D.F,

Subasta de arte, Casa Rafael Matos, México,D.F.

Inauguracién de la nueva Galerfa de Arte Misrachi, México,D.F.

Homenaje a Posada, Galeria Juan Martin, México,D.F.

Don Giovanni Los artistas celebran a Mozart, Museo de Arte Modemo,
INBA, México, D.F.

{/n museo para f2 muerte, Galeria Quaﬂi, México,D.F.

Cuatro décadas f/espués del mura[is‘mo, Galeria Kirn])eriy, Los Angeles, Ca.
EE.UL.

£ simbolismo en el arte, Galerfa Jansen Pérez, Los Angeles, Ca., EE.UU.
Fragmentos de un paisaje destrozado, Galexfa Sur, UAM, México, D.F.
Meéxico: Una obra de arte, Lawry's Center, Los Angeles, Ca., EE.UU.
México en una obra de arte, Instituto Cultural Mexicano, Los Angeles, Ca.,
EE. UL

Arte Internacional de Miami, organizado por la Galerfa Kim})eriy, Los
3\ngeies, Ca., EE. UU.
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1QGg7

1992

G692

1992

1992

1692

(093
1693

1093
1993
1993
1993

1691

1004

F994

16O

1G9.

1GOA

Four decades after the muralists, Mexican Fine Arts Center, Museum of
Chicago, Chicago, Ill., EE. UU.

Los caminos del reafismo, Instituto Cultural Mexicano, Washington, D. C.,
EE. UU.

Le futur composé, Maison cl'A.merique Latine, Paris,Francia.

Expo-Art de Guadalajara, con la Galeria de Arte Contemporéneo,
Guadaiajara, ]a!., México.

Feria Internacional del Libro, Franchurt del Moeno, Alemania.

Le futur composé. Espace Wafa Bank, Casablanca, Marruecos, Museé des
Ouclayas, Ra})at, Marruecos.

Feria Internacional de Basel, Basel, Suiza.

Semana Cultural Gay, Museo Universitario del Chopo, UNAM, México,
D.F.

Cien artistas contra el SIDA, Centro Cultural San Angel, México, D.F.
Festival def Centro Histérico, Palacio de Tturbide, México,D.F.

Caminos del realismo, Galerfa Transco. Houston, Tx., EE.UU.
Actualidad plistica en México, Festival Europalia, Provincial Museum
Voor Moderne Kunst, Ostende, Bélgica.

I retrato actual, Universidad de las Américas, México, D.F.

Tiempo de inventario, UAM, México,D.F.

Permanent Collection. A Panorama of Contemporary Art, Mexican
Cultural Institute, Washington, D.C., EE. UU.

Premio Museo de Arte Contempordneo (MARCQO), Museo de Arte
Contempordneo (MARCO), Monterrey, N. L., México.

Medicina y Arte, Museo Franz Mayer, México, D.F.

La caja de pancfom. Subasta '95, Museo de Arte Contemporéneo
(MARCQO), Monterrey, N.L., México.
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1005

1996
{996

1066

[ 096

1996

Primer Salén de Arte Bancomer 1995, Centro Corporativo Bancomer,
México, D.F.

Caminando, Salén Dés Aztecas, México,D.F.

£ ofimpo. Subasta 98, Museo de Arte Contemporéneo (MARCO),
Monterrey, N.L., México.

Modern Miniatures: The Redefining of the Small, Brewster Gallery, Nueva
York, EE. UU.

Autorretrato en México. Afios 90, Museo de Arte Moderno, México,

DF.
Pintores y esctfiores mexicanos contempordneos, Galerfa de Arte Mexicano

{ Fundacién de Apoyo Infantil A. C., Mexico, D.F.

10961997 Segundo Salén de Arte Bancomer 1996, Centro Corporativo

Bancomer, México, D.F.
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COLECCIONES

Casa de las Américas, La Habana, Cuba.

Haus der Kunst, Munich, Alemania.

[nstituto de Cultura Puertorriquefia, San Juan de Puerto Rico, Puerto Rico.

Museo de Arte Contemporéneo de Monterrey, (MARCQO) Monterrey, N.L.
Musvo de Arte Moderno, México, D.F.

Museo de la Tertulia, Cali, Colombia.

Museo del Banco Central de Quito, Ecuador.

Museo Universitario de Ciencias y Arte (MUCA), UNAM, Mexico, D.F.
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