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Introduccion

Este trabajo ofrece una interpretacionEleArquitecto, retrato de Jesus T. Acevedo que
elaboré Diego Rivera dentro su etapa cubista. Mi interés por el cuadro y por este periodo de
la produccién plastica del pintor tiene multiples origenes. En primer lugar, he de sefialar
que mi acercamiento a la tela se produjo durante el curso de “Arte Moderno en México”,
impartido por el Dr. Renato Gonzéalez Mello en el Museo de Arte Carrillo Gil durante el
semestre escolar 2008-2, en donde tuvimos la oportunidad de elaborar fichas de sala para
obras de la coleccién permanente de dicha institucion.

Después de incursionar en el cubismo riveriano, me encontré con diversas
posibilidades de acercamiento al tema que no habian sido trabajadas todavia, lo que me
impulsé a adentrarme mas en éste y a proseguir con mis investigaciones. En este punto,
descubri que no se habia generado trabajo alguno de interpretacién sobre el cuadro en
cuestion, pues la vasta literatura que encontré se limitaba a sefalar tan sélo los aspectos
biograficos del personaje, sin preocuparse demasiado por lo que seepatida tela. En
mi tesis he intentado suplir esta carencia.

Yo propongo una lectura en la que este retrato puede ser entendido como una
reflexion de Rivera sobre las analogias que existen entre el trabajo de un pintor y un
arquitecto. Sin embargo, no es mi intencibn demostrar que esta es la Unica interpretacion
posible, por lo que la presento a manera de hipétesis.

Para llevar a cabo lo anterior, he divido esta tesis en tres capitulos. En el primero, de
naturaleza méas bien general, me ocupo de dar una introduccion sobre la vanguardia y el arte
mexicano, asi como de la insercion de Rivera en estos movimientos. Para ello, realizo un
examen —a modo de estado de la cuestion— sobre los dos escritos fundamentales para

entender el cubismo riveriano. Por ultimo, me refiero al modelo del retrato que aqui nos



ocupa, esto con el fin de generar un marco de referencia para la interpretacion posterior de
la obra.

Dado que el cuadro que utilizo es un “retrato”, comienzo el segundo capitulo con un
acercamiento general al significado de este concepto. Después, me centro en la visién
particular de Rivera sobre los retratos, lo que me lleva a indagar las ideas generales que el
artista se habia formado sobre la pintura cubista.

En el capitulo final propongo una interpretacion sobre la tela y ubico su significado
dentro de la produccién mas amplia de retratos cubistas de este pintor. Por ultimo, dedico
una pequefia seccién a la ruptura de Rivera con los circulos de vanguardia, lo que me sirve
para sefialar algunas de las futuras vias de investigacion que se pueden desarrollar en este

tema.



1. El cubismo

1.1 La vanguardia y el arte mexicano

El vocablo vanguardia es sumamente complicado, no so6lo por la dificultad de
comprenderlo en términos de los movimientos que se gestaron y protagonizaron buena
parte de la primera mitad del siglo XX, sino por su dificil relacion con el concepto mas
amplio de arte moderno y con el arte mexicano en particular.

Los historiadores y tedricos del tema generalmente concuerdan en que el término de
avant-gardecomenzo a utilizarse activamente a mediados del siglo XIX entre los circulos
utopistas franceses que imaginaban nuevas formas de vida y organizacion social. Poco
después, la idea del cambio radical, de la ruptura con el pasado y de la invencién de un
futuro mejor fue trasladada del ambito politico y social al de las artes: no pertenecia, pues,
tan sélo al discurso politico radical, sino al de la experimentacion en el arte y la'poesia.

En los inicios del siglo XX, el término se utiliz6 como sindénimo de las nuevas y
osadas formas de produccion cultural; de una manera somera y generalizada, se podria
aceptar que en este momento vanguardia alude, en palabras de Olivier Debroise, a la
“escalada polarizada de tendencfash donde los artistas buscaban, con una violencia y
agresividad sin precedente, la novedad y la renovacion constante. El problema de esta
definiciéon, en parte vélida, es que abunda en clichés y dificulta su comprensiéon y
discusion’

En realidad, lo que parece unificar esta nocion es la idea de que la transformacion

del arte y de la vida deben ir a la par necesariamente, razén por la cual los movimientos de

! Cfr. Andreas HuysserAfter the Great Divide: Modernism, Mass Culture, PostmodernBisomington,
Indiana University Press, 1986, p 13.

2 Olivier Debroise, “Suefios de modernidad”, dfodernidad y modernizacién en el arte mexicano, 1920-
1960,México, Museo Nacional de Arte, 1991, p. 27-41, p. 29.

3 Cfr. Susan Suleiman, “The Idea of The Avant-Garde”, Tére Columbia History of French ThougHtew
York, Columbia University Press, 2006, p. 162.



vanguardia nacian con programas establecidos, declaraciones y manifiestos tedricos que
antecedian a la practica artistica. El mismo Debroise sefiala que en esta perspectiva:

Fueron auténticas vanguardias el futurismo (manifiesto de 1910), el expresiddesioo (
espiritual en el artale Vasili Kandinsky, 1910) y la conformacion de los frentes de batalla
de Die Blaue Reiter y Der Sturm, Dada (manifiesto de Zurich, 1917), el suprematiso Ruso
(declaracién de MalevictDel cubismo al Suprematisioel vorticismo inglés, el
sincronismo estadounidense y finalmente el surreali®mmér manifiesto..1924)?

El cubismo, en cambio, no buscaba ni la revolucion en el &mbito de la esfera vital,
ni fue teorizado antes de ser puesto en préactica, por lo que hay quienes opinan que no se
puede rotular estrictamente como una vanguardia, sino mas bien como un “experimento
puramente formal®.

Diego Rivera formo parte del movimiento cubista en la segunda década del siglo
XXy se convirtié, después, en uno de los Tres Grandes de la pintura mural mexicana. Este
movimiento, conocido después como la Escuela Mexicana de Pintura, suscité una discusion
que generd un cierto “malestar” —que persiste actualmente aunque en mucho menor
medida— dentro de la historia del arte mexicano, a saber: la relacion entre vanguardia, arte
moderno y arte nacional. En algin momento, la solucion que se dio para resolver este
problema se plante6 en términos de una tension entre objeto tradicional y forma
vanguardistd.Sin embargo, la discusion es mas complicada, pues depende de las nociones
de arte moderno y vanguardia que se elijan para poner en juego.

Segun Andreas Huyssen es posible asegurar que los proyectos vanguardistas
europeos fallaron en su cometido, por lo que denomina, siguiendo a Peter Blrger,

“vanguardias historicas” (por su delimitacion temporal) a aquellos movimientos cuyo fin

4 Op. cit, p. 29.
® |bid.
® Ibid. p. 31.



Gltimo era eliminar la brecha entre el arte y la Viden Estados Unidos el fenémeno
artistico se dio de manera distinta:nebdernismno buscaba la vinculacion entre vida y

arte, sino que promovia por el contrario la idea del arte por el arte, elevandolo a una esfera
separada de la realidad y que tomaba como modelo el expresionismo abstracto. En este
contexto, Rita Eder asegura que:

Asi, el modernismo que expulso del reino del arte moderno al muralismo, es aquel arte que
se aleja de la cultura popular, de las masas, y que pretende asimilarse al término de
vanguardia. Si alguna afinidad comparte el muralismo con algunas de estas categorias
conceptuales del arte moderno es con las vanguardias historicas que intentaban no sélo ser
movimientos pictoricos, sino movimientos culturales capaces (por lo menos a ello
aspiraban) de modificar la sensibilidad colectiva y de influir en una vida mas plenamente
determinada por la creatividad. De ahi que los pintores mexicanos originaran una tradicion
visual que asimilase justamente la suya. Mas alla de la invencion de una nueva pintura de
historia y de un nuevo clasicismo, el muralismo mexicano contribuyé a la
conceptualizacion de lo que podria ser la tradicién de los mexicanos, e hizo su propia
ficcién de los mexicanos desde su circunstancia histérica sobre lo que creia que ahi habia
estado siempre.

Segun la misma autora, el hecho de que el realismo de entreguerras suela asociarse
al fascismo, el nazismo y el estalinismo, hace mas complejo todavia mas la relacion entre
muralismo mexicano y arte moderno.

Ante estos planteamientos, resulta significativa la caracterizacion que hace Manuel
Maples Arce —cabeza intelectual del movimiento estridentista— de Diego Rivera en 1921,

pues se refiere al pintor como el “Gnico gran y verdadero cubista”, primer muralista y

" “La vanguardia histérica no es sélo una cosa del pasado, sino que resulta inGtil intentar revivirla. Sus
innovaciones técnicas y artisticas han sido cooptadas y absorbidas por la cultura occidental de los medios
masivos en todas sus manifestaciones: desde las peliculas de Hollywood, la televisién, la publicidad, el disefio
y la arquitectura hasta la estetizacion de la tecnologia y la estética de los bienes de consumo. El lugar legitimo
que alguna vez llegé a ocupar la vanguardia y su esperanza utopica de una cultura de masas emancipadora
bajo el socialismo, ha sido desfasada por el surgimiento de una cultura de masas mediatizada con industrias e
instituciones propias que la soportan”. Andreas Huy<3pngit.p. 18.

8 “El muralismo mexicano: modernismo y modernidad”, &todernidad y modernizacién en el arte
mexicano, 1920-196(@, 67-81.



eminente vanguardistaDesde entonces, la produccién plastica de Rivera ha conformado
un amplio capitulo en el debate sobre la relacion entre la vanguardia y el arte mexicano, el
cual tiene resonancia todavia en publicaciones recithtes.

No es mi propdsito resolver en este trabajo las preguntas principales de la discusién
que se presentd anteriormente (“¢,Forma el mural parte de la modernidad artistica? ¢ Puede
considerarse un desprendimiento del paradigma de vanguardia eurdpda®ue si
considero pertinente es poner énfasis en que el periodo cubista de Rivera es necesario para
comprender su carrera artistica posterior, ya que en esos afios asimila y desarrolla un
lenguaje plastico que le permitird desenvolverse con soltura y de una manera propia en su

trabajo como muralista.

1.2 Diego Riveray el cubismo

El cubismo, nacido en Francia a principios del siglo XX, buscaba la completa renovacion
de la concepcion del espacio y de la perspectiva. Desde muy temprano, la historiografia del
arte y los propios pintores sefalaron que el gran precursor de esta corriente habia sido
Cézanne, cuyas inquietudes se centraban en la relacion de los objetos y las formas dentro
del espacio del plano pictérico. Estas meditaciones y sus experimentos sobre la tela lo
llevaron a una nueva concepcién contraria por completo a la perspectiva renacentista:

El esfuerzo de Cézanne por captar la forma plastica de las cosas para dar su peso y su
substancia lo impulsaba inexorablemente a mirar los objetos, no ya desde un solo punto de
vista, sino desde varios. Solo asi conseguia captar mejor los planos y los volimenes. De
este modo, en un mismo objeto en el interior del cuadro yacia en perspectivas diversas que
lo deformaban en sentido vertical, longitudinal o hacia abajo, y de igual manera la linea del

° Cfr. Francisco Reyes Palma, “Otras modernidades, otros modernismos”, en: Esther Adeciotra
historia del arte en México. La fabricacion del arte nacional a debdtxico, CONACULTA, 2002, p. 17-
38. p. 26.

10 Cfr Ibid, passim.

2 bid, p. 32.



horizonte perdia a menudo su misma horizontalidad para inclinarse segun las exigencias
plasticas del cuadro. De este modo de “ver resultaba que, simultineamente, un objeto
tendia a mostrar varios lados de si mismo, ofreciéndose a una nueva disposiciéon sobre el
lienzo, creando proporciones y relaciones distintas de las académicas y traditionales

Pablo Picasso y Georges Braque son considerados los fundadores del didgssmo.
Demoiselles d’Avignode 1907, cuadro del pintor espafiol en el que se combinan multiples
perspectivas con reminiscencias de arte “salvaje” —otra de las notas caracteristicas del
cubismo—, marcan simbodlicamente el origen de este movimiento.

John Golding, en uno de los libros fundamentales para entender este movimiento,
asegura que hay una distincidbn entre los Unicos tres pintores verdaderamente cubistas
(Picasso, Braque, Gris) y los seguidores de esta corriente artistica. Los primeros, afirma,
estaban centrados en el problema de plasmar objetos tridimensionales en el espacio plano
de la tela mediante un procedimiento pictorico complejo y hovedoso, lo que trajo consigo la
revolucion del espacio y de la forma. Los segundos, en cambio, se acercaron tan sélo al
estilo, “cubificaron”, y estaban mas preocupados por la revolucion de la vida moderna y por
crear una moderna escuela de pintura que por la revolucion espacial. De hecho, la
separacion entre estos dos grupos es tal, que Golding se sorprende por las diferencias y lo
poco que pueden llegar a tener en comun los cuadros de unos cdh otros.

Entre los pintores que se ubican en el segundo grupo hay que ubicar a Albert
Gleizes, Jean Metzinger, Robert Delaunay, Henri Le Faucconier y el mismo Rivera, quien
viviendo en Paris mantuvo estrechos vinculos con el gran circulo de la vanguardia, Picasso

incluido.

2 Mario de MicheliLas Vanguardias artisticas del siglo XMadrid, Alianza Editorial, 2008, p. 183.
13 John GoldingEl cubismo: Una historia y un analisis 1907-19Madrid, Alianza Editorial, 1993assim.



Para el estudio de la etapa cubista existen dos obras fundamebDiatgs:de
Montparnassele Olivier Debrois¥ y el catalogo de la exposici@iego Rivera. Los afios
cubistas escrito por Ramén Favéld.as estrategias de estos dos autores para construir su
historia, asi como sus objetivos, son completamente diferentes. Me parece necesario,
entonces, poner en la balanza este par de textos para poder comprender mejor el paso de
Rivera por el cubismo.

Antes de comenzar, vale la pena sefalar que la dificultad de comprender este
periodo se debe en mucho a que, después de su regreso a México y por el resto de su vida,
Rivera resignificd toda esta época de su produccién plastica, otorgandole un caracter mas
bien negativo. No en vano ambos libros comienzan relatando que cuando el poeta Carlos
Pellicer le pregunté al pintor por qué habia sido tantos afios cubista, €l le respondid: “jpor
pendejo!”. También es importante tomar en cuenta que, como observo Pilar Garcia, los
artistas (y esta hablando de los muralistas, entre ellos nuestro pintor) “no sdélo hicieron
historia pintando sino también escribiend®y; es éste justamente el caso de Rivera: en la
resemantizacion de su pasado, reinventd toda su historia cubista otorgandole el cauce que

mejor le parecid’

El libro de Debroise, publicado en 1979, se centra en dar a conocer la vida parisina

del pintor y sus relaciones con la vanguardia de la segunda década del siglo pasado. Su

14 México, FCE, 1986.

!> Phoenix, Arizona, Phoenix Museum of Art, 1984.

16 “Hitos canonicos: la huelga de 1911 en la Escuela Nacional de Bellas Artes”, en: Esther Adauido,

otra historia del arte emMéxico, p. 105-124. El argumento de este articulo sobre el “arte revolucionario” es

que en sus autobiografias, por medio de manifiestos y por la prensa escrita, los artistas establecieron la
relacién entre arte y revolucion, y los historiadores del arte dieron por veraces estas versiones. Algo analogo
se puede decir sobre la etapa cubista de Diego Rivera.

" Favela, como se vera adelante, discute varias de las afirmaciones de Rivera que sus bidgrafos tomaron por
buenas durante mucho tiempo. No esta de mas sefalar que desde sus tiempos parisinos, si no mucho antes, el
pintor ya tenia fama de mitbmano.



objetivo principal es doble: el mas importante, sefialar que Rivera llegd a su concepcion
espacial gracias al cubismo, asi como demostrar que fue en su contacto con los intelectuales
rusos exiliados en Paris donde germiné su “radicalismo revolucionario”.

Esta historia comienza con Belle-époquede la capital francesa: se centra en la
vida vy las tertulias de Montparnasse, y en el entorno de la vanguardia parisiense en donde
el mexicano se desenvolvia. Asi, al mismo tiempo que Marcel Duchamp presentaba su
Desnudo bajando por una escalesm donde se “mezclaba a la rigida composicion cubista
el andlisis del movimiento al estilo futurista”, Rivera pintabgoven del abanicdRetrato
de un espafiplEl cantaroy La joven de las alcachofas. Es justamente en este ambiente
donde Debroise sitia estas primeras producciones de Rivera cercanas al cubismo. No
obstante, para este autor, Rivera llega definitivamente a esta corriente por medio de
Cézanne.

Por su parte, el trabajo de Ramén Favela, publicado en 1984, tuvo gran relevancia
en su momento ya que, en palabras de Octavio Paz, “revel6 a un Rivera casi
desconocido®® Este catalogo, cuyo notable esfuerzo no ha sido rebasado, es un afan
inmenso por ordenar la produccién cubista de Rivera. Su objetivo principal es demostrar
que el pintor encontré lo mexicano a través del cubismo, al cual llegé —y es ésta sin duda la
tesis mas novedosa del libro— a través del Greco, y no de Cézanne, como hasta entonces se
habia afirmado.

El estudio de este autor comienza con la infancia de Rivera en Guanajuato, su
educacion inicial, su traslado a México y su formacién en la Academia de San Carlos,
seguido por su primer viaje a Europa, su regreso en 1910 a México y su nuevo traslado para

estudiar con Chicharro en Espafia. Es importante para Favela sefialar todo esto ya que, en

18 «|_lovizna sobre mojado. La momificacién de diego RiveraVemelta nimero 123, febrero de 1987, p. 53.



su opinidn, las preferencias artisticas de Rivera estan prefiguradas en la geografia casi
cubista de la infancia guanajuatense del pintor, momento en el cual se muestra interesado
también por la ciencia y por las maquinas —su primer dibujo, nos dice, es de un tren en una
via—.

Su formacion académica es otro factor de suma importancia ya que ahi desarrolla su
interés por la éptica (gracias a José Maria Velasco) y por el esencialismo y el platonismo de
Su posterior obra cubista (gracias a Santiago Rebull). Favela nos revela en la Academia a
Diego Rivera como un joven pintor, estudiante modelo, que no se interesa en ir al mundo
artistico de la vanguardia (qQue seguramente ignoraba) sino a Italia, en donde se practicaba
un arte mucho mas “conservador y académico”.

Después de los afios que pas6 con Chicharro en Espafa, Diego se establecié en
Paris, donde se acercé tardiamente al ambito de vanguardia. Al cubismo, segun el autor,
llegé hasta después de su estancia en Toledo entre 1912 y 1913, cuando descubre las
posibilidades formales de la obra del Greco, exploradas con anterioridad por Angel
Zarraga, otro pintor mexicano. Las obras en las que se puede observar este inflop son
viejos,Mujeres en la fuentéen la fuente de Toledo$amaritanay sobretodo l&doracion
de la Virgen y el NiloComo ya quedo dicho, el investigador considera que “el caracter
cubista” de la ciudad natal de Rivera —Guanajuato—, similar a la ciudad de Toledo, también
promovio su posterior interés por este movimiento.

Hasta aqui esta claro como los dos autores utilizan estrategias distintas para dar a
conocer el periodo cubista de Rivera, pero la diferencia que més salta a la vista es el papel
que le otorgan a Cézanne en esta etapa de su produccién plastica. Cuando Debroise sefala
que “Diego lleg6 al cubismo” gracias a Cézanne, tiene en mente no so6lo el comun acuerdo

de la historiografia del arte en el que se reconoce al autor de tantos bodegones y de los



paisajes del Monte Santa Victoria y de L’Estaque como el gran precursor del cubismo, sino
también el testimonio de Rivera, quien relaté a Gladys March que habia viajado a Europa
para estudiar con Cézanne, pero al no encontrarlo vivo, pudo tan so6lo observar sus pinturas
en un escaparte de Ambroise Vollard —conocido marchante de arte de la época— las cuales
le habian provocado una fiebre de tres Hias.

Olivier Debroise toma por cierta esta anécdota y después de relatarla afirma:

Diego supo apreciar desde el primer momento la aportacion de Cézanne. El analisis
constante y riguroso del espacio, la perspectiva “curva” en la cual los planos se
yuxtaponian; todo venia a transformar sus concepciones clasicistas heredadas del
renacimiento, de la perspectiva “albertiana”. vision monocular del punto de fuga y
representacion del volumen por lo juegos cromaticos de luz y sombra, el famoso
Chiaroscurg que habian sido durante su formacién académica los Unicos preceptos, la
regla universalmente aceptada. En la perspectiva cezzaniana el punto de fuga dejaba de
existir o, mas bien, se multiplicaba a fin de crear un espacio origiaal, estableciendo
relaciones entre los objetos que no eran las de la simple vision sino las deexistir

El mismo investigador identificalaa joven del pozg La fuente de Toledoomo telas que
estan particularmente marcadas por esta aportacion, siendo la dltima caracteristicamente
“cézanniano-futurista”.

Favela, por el contrario, asegura que en las primeras telas cubistas de Rivera se

pueden ver tan solo ciertos elementos cézannianos tomados de la obra de otros pintores, en

9 “Como dije anteriormente, vine a Europa para ser discipulo de Cézanne, a quien desde tiempo atras
consideraba como el mas grande de los maestros modernos. Tenia esperanza de estudiar con él, pero como
fallecié a mi llegada a Francia lo mejor que pude hacer fue buscar sus gdintlasdia vi un bello Cézanne

en el escaparate de Ambroise Vollard, el primer duefio de una galeria que se interesé por Cézanne. Comencé a
admirar la tela a eso de las once de la mafiada/ollard se levant6 (de su sillén), tomé otro Cézanne que

tenia en medio de la tienda y lo puso en el escaparate para remplazar al anterior. Al cabo de un rato remplazé
la segunda tela con una tercera. Luego trajo tres Cézannes uno tras otro. Ya habia okcUrBaiddin

Vollard se acercé a la entrada y gritd: ‘jComprenda usted! Ya no tengo mas’. Era ya muy tarde cuando llegué

a mi estudio ardiendo en fiebre. El termémetro marcaba 40 grados C. La fiebre continu6 durante tres dias. Fue
un delirio maravilloso en el que todos los Cézannes reaparecian ante mis 0jos en una corriente ininterrumpida,
fundiéndose unos con otros. A veces vi maravillosos Cézannes que nunca pintd6 Cézanne. Cuando Picasso
trajo a Vollard a mi estudio en 1915, le dije por qué siempre le estaria agradecido. Vollard alzé las manos,
como en aquella ocasién y exclamé sonriendo: ‘jSigo sin tener mas!”. Diego Rilieagte, mi vida, una
autobiografia hecha con la colaboracién de Gladys MaM#xico, Editorial Herrero, 1963, p. 52.

' Diego de Montparnasse. 47.



particular de la de sus vecinos holandeses Piet Mondrian y Lodewijk Schélfgmefiala
que la insistencia de Rivera en el influjo de Cézanne es por completo retrospectiva, de
cuando el pintor abandona el cubismo y comienza un estudio intensivo de su obra.

Me parece que si se deja de lado que Rivera se volviera cubista por haber nacido en
Guanajuato, la aportacién de Favela resulta pertinente: Diego no siguié los pasos de
Cézanne para llegar al cubismo. Ademas del argumento de que hasta ese momento nunca se
habia interesado por formar parte del movimiento de vanguardia ni estaba particularmente
familiarizado con él, basta con mirar ciertos cuadros del Greco y compararlos con algunos
de Rivera +a adoracion de la Virgen con el Nifiparticularmente— para sospechar que
antes de pensar en la descomposicion analitica del espacio y en la ruptura con la
perspectiva renacentista, el mexicano tenia en mente al pintor cretense; su acierto, de
hecho, consiste en haber llevado ciertos elementos de las pinturas del Greco al cubismo: las
figuras alargadas, los planos extendidos y la cubificacion de los volimenes. Entonces, a
partir de que fabricha adoracién(1912-1913) se puede afirmar que Rivera se embarca de

lleno en el cubismo.

Al tiempo que Rivera trabajaba en esta Ultima tela, pintd tantHidRetrato de
Adolfo Best Mougardel cual tiene la caracteristica particular de ser simultarfémitagual
que varias de sus obras posteriores. El simultaneismo es un concepto cubo-futurista con
varias acepciones: una espacial, una temporal y otra mas psicologica. En primera lugar, se

refiere a la incorporacion de uno o varios objetos representados desde mdltiples puntos de

%1 De ahi toma “puntos de vista combinados, multiples y cambiantesssdgeestilizado (enlace de planos,
objetos solidos y espacio mediante pinceladas direccionales que rompen el contorno), asi como la
simplificacién general de las forma®p. Cit p. 42.

22 para un andlisis detallado de este retkéith Renato Gonzalez Mello, “Diego Rivera’s portraits”, en
Elizabeth P. Benson., (et. alRetratos: 2,000 years of Latin American portrai®&n Antonio, Texas, San
Antonio Museum of Art, 2004, p. 218-229.



vista en una sola imagen. En el segundo sentido, significa la representacion del movimiento
en la tela, sobre todo del que habia propiciado la vida moderna en las grandes metrépolis.
Por ultimo, en su acepcion psicologica, hace referencia a la incorporacion de objetos, ideas
o recuerdos dispares en una misma obra.

El simultaneismo fue practicado, sobre todo, por otro vanguardista promotor del
orfismg Robert Delaunay, quien lo aplicaba también a los colores. Diego Rivera fue muy
cercano a este pintor francés y se puede observar un gran parecido entre la obra de ambos,
en particular en dRetrato de Adolfo Best MaugaydTour Eiffeldel mexicano, y.a Ville,

L’equipe de Cardiffy La Tour Rougede Delaunay. Ademas de su cercania, parece que
ambos tuvieron en algunos de sus cuadros una fuente édman.
* * *

Como ya quedé dicho, es a partir de 1913 que Rivera comienza a practicar el
cubismo, con el cual rompe en 1917 para dedicarse a un estudio exhaustivo de Cézanne.
Las razones aducidas para explicar esta ruptura han sido varias, pero me ocuparé de ellas
hasta el dltimo apartado de este escrito. En la seccién que viene a continuaciébn me ocupo
del cuadro que da titulo a esta tesis, por lo que remito al lector a las dos obras
fundamentales citadas arriba para una revisibon mucho mas amplia de la produccion general

de Rivera dentro de esta corriente.

Z Cfr. Ibid.



1.3 Diego Rivera y Jesus T. Acevedo
Esta tesis se centra &h Arquitectqg nombre del retrato de Jesus T. Acevedo que Rivera
realizé en Madrid en 1915. De aqui en adelante ofreceré un analisis y una interpretaciéon de
esta obra desde mudltiples perspectivas, para lo cual comenzaré por referirme de manera
general al personaje que aparece en ella. Es importante aclarar que no pretendo con ello
explicar biograficamente la tela ni contribuir a la “historia del arte del nombre pfopio”
sino mas bien proporcionar un marco de referencia general para su interpretacion.

* * *

Como ya se dijo, el personaje que aparece en el cuadro es Jesus T. Acevedo, uno de
los integrantes y principales impulsores del Ateneo de la Juventud, embleméatica agrupacion
de intelectuales formada en 1909, a quienes se atribuye la renovacion de la cultura
mexicana en el siglo XX. La tradicion historiografica ha sefialado que la importancia de
este grupo estuvo en emprender “una revolucion intelectual paralela a la politica y social
que por entonces se iniciaba” y en fundar “las bases de la cultura contemporanea en
México”. %

El primer antecedente de esta empresa intelectual fue la edicion en 1906 de la
revista Savia Moderna de orientacion modernista, en la cual confluyeron Acevedo y
Rivera, quien ilustro algunas de las vifietas de la publicacion. Ese mismo afio, estos jovenes
intelectuales realizaron una exhibicion de pintura en la que también se incluian obras de

caballete del futuro muralista mexicano.

24 A este respectdid. Rosalind Krauss, “In the name of Picasso”, Bme Originality of the Avant-Garde and
Other Modernist Myth€Cambridge, Massachusetts, The MIT Press, 1994, p. 23-41.

% José Luis MartinezGufa para la navegacion de Alfonso Reydgéxico, Facultad de Filosofia y Letras/
UNAM, 1992, p. 16.



Un afio después Acevedo impulsé una Sociedad de Conferencias en la que
participaban musicos, literatos, poetas y pintores. El éxito del evento hizo que en 1908 se
realizara una segunda ronda de ponencias. En 1909, el grupo creé el Ateneo de la Juventud,
“primer centro libre de culturfa..] y asilo de una nueva era de pensamiento en Mé%ico”.

El Ateneo estuvo integrado por varias figuras prominentes del ambito mexicano y
latinoamericano, como Alfonso Reyes, Antonio Caso, José Vasconcelos y Pedro Henriquez
Urefia. Sus principales aportes: la destruccion de las bases sociales y educativas del
positivismo y el retorno al humanismo y a los clasicos, la circulacion de nuevos autores
(Schopenhauer, Kant, Bergson, Poincaré, Nietzsche y Hegel, entre otros) y la renovacion
del sentido cultural y cientifico de México. Ademas, se les considera precursores directos
de la Revolucion Mexicana.

Los puntos apenas enunciados constituyen lo que se ha llamado la “sustancia
mitologica” del Ateneo de la Juventud: al parecer, varios de las labores que se daban por
cierto sobre la innovadora tarea de estos jévenes emprendedores, son exageradas o hasta
inexistentes. Segun parece, su repercusion politica no es tan importante ni demoledora, su
reelaboraciéon de la cultura mexicana no se consuma Yy su ruptura declarada frente al
positivismo ha sido desorbitadaEsta mitologia se debe, en buena parte, a los textos que
posteriormente escribieron sus mismos integrafites.

En uno de estos escritos, fundamental para la comprension del grupo, Alfonso
Reyes evoca a Jesus T. Acevedo como un arquitecto que “casi no llegd a poner piedra sobre

piedra”, y un escritor “de los que no escriben”. El tomo en el que se reunen sus

% Juan Hernandez Luna, “prélogo” a l@enferencias del Ateneo de la JuventhExico, UNAM, 2000, p.

14.

27 Cfr. Carlos Monsivais, “Notas sobre la cultura mexicana en el Siglo XXHistoria General de México

México, El Colegio de México, 2000, p. 968-977.

2 E| ejemplo de un escrito que sigue al pie de la letra las declaraciones de los ateneistas es el “prélogo” de
Juan Hernandez Luna citado arriba.



disertaciones, dice, “no da idea de lo que fue Acevedo”. Su obra, con la que se despierta el
interés por los estudios coloniales en México, es segun Reyes apenas un atisbo de una obra
posible?®

Acevedo murié a los 36 afos en el exilio, fuera de México, y sus escritos estan
reunidos enDisertaciones de un Arquitectditulo al que hace referencia Reyes. Estas
disertaciones fueron publicadas por Federico Mariscal en*920a nueva edicion del
libro, en la que se incluye un prélogo de Justino Ferndndez y unas “notas” también de
Reyes, vio la luz en 1967.

Diego Rivera y Acevedo se conocian desde los tiempos de la Academia y Savia
Moderna En 1914, Acevedo escribe en Madrid un articulo sobre la arquitectura colonial
mexicana. A principios del afio siguiente, los dos se encuentran en esa misma ciudad, en
donde comparten un departametftéhi, el artista pint&l Arquitectq retrato de su viejo
amigo. Ahora bien, vale la pena preguntarse si este cuadro es realmente un retrato y si el
modelo es Acevedo.

Diego Rivera relat6é a Gladys March que, en 1914:

Era imposible trabajar en Francia, y muchos otros artistas habian dejado a Paris para
trabajar en Madrid. Entre ellos estaba Robert Delaunay, el notable colorista, un hombre
lleno de vitalidad y presuncién; su esposa, un rusa también artista llena de talento; Marie

2 “pasado inmediato”, ea visién de Anahuac y otros ensayiiéxico, SEP, 1983, p. 118-152., p. 138.

30 México, Ediciones México Moderno, 1920, 165 p.

31 México, INBA, 1967, 102 p.

%2 Relata Lol de la Torriente: “Esta estancia en Madrid fue de gran camaraderia con Ramén Gémez de la
Serna, Julio Antonio, el escultor; Maria Gutiérrez Blanchard, como ellos detenido en la guerra en Madrid;
también con Alfonso Reyes y Jesls Acevedo al que la guerra, en México, con sus vaivenes y confusiones
habia arrojado all..] Para poder vivir con los escasos recursos de que disponian tomaron un piso alto en la
calle de Alcal&, desde cuyos balcones veian la Plaza de Toros, e hicieron un fondo comdn para la renta de la
casa y la mesa. Manuela Reyes, la esposa de Acevedo y Angelina, llevaban la administracion, el servicio y la
cocina. Hicieron esta vida en comun, con Angelina y Diego, Lipchitz y su amigo LaMizatria y Razén

de Diego RiveraMéxico, Editorial Renacimiento, 1959, V. I, p. 50. También sabemos que después de este
tiempo que pasaron juntos, Rivera mantenia algun tipo de contacto epistolar con Acevedo: en una carta
dirigida a Alfonso Reyes y fechada en Paris el 23 de agosto de 1916, el pintor le pide al literato que le sea
enviada una postal a Jesus Acevedo, ya que en ese momento desconoce su Widdiégo Rivera (et.

al.), Palabras ilustres, 1886-192México, Museo Estudio Diego Rivera, 2007, p. 335.



Laurencin y su esposo, un bien dotado Yy rico pintor aleman que se habia negado a pelear
contra Francia en defensa de los banqueros alemanes, y nuestra vieja amiga Maria
Gutiérrez Blanchard, que estaba haciendo hermosos y originales trabajos. También nos
encontramos a dos de mis compatriotas, el escritor Alfonso Reyes y el arquitecto y critico
de Arte Jesus Guizo y Acevedo (¢no se referira a Tito Acevedo, el amigo de Reyes, y
demas miembros del Ateneo?), a quien un cambio de la politica mexicana habia obligado a
quedarse en Paris. En Mallorca habia continuado mis experimentos cubistas. Habia tratado
de conseguir nuevas texturas y efectos tactiles mezclando substancias como arena y aserrin
en los aceites. Empleando los resultados, habia hecho varios retratos interesantes, siendo
los mas notables de todos unos que hice de Guizo y Ramon Gémez de & Serna.

Lo que me interesa consignar con esta cita es que, efectivamente, paré&te que
Arquitecto es un retrato de JesUs T. Acevdtdin embargo, una vez identificada
positivamente la identidad del modelo, cabe cuestionarse sobre la relevancia de toda la
informacion vertida en esta seccion: “¢ Es que acaso al descifrar el personaje, desciframos el
codigo de la pintura, y ésta ya no tiene nada que ociftagEx posible explicar una obra
tan solo con el peso obsesivo de una biografia? Me parece gperrio;tanto, en los
siguientes capitulos ofreceré una interpretacion de la tela mucha mas amplia, en la que
intentaré mantenerme alejado de aquella visidbn que supone que el significado de una obra

se encuentra tan sélo en descifrar su refefénte.

% Diego RiveraMi arte, mi vida...p. 88. El paréntesis, completamente acertado, es de Gladys March; Rivera
confunde aqui el nombre de Jesls T. Acevedo con el del lider catélico JesUs Guizar y Acevedo.

% Esta noticia la confirma Rivera en las otras dos grandes obras que sobre su vida escribieron Bertram D.
Wolfe y Lolé de la Torriente. De hecho, en la primera edicion del libro de Wolfe —publicado en 1939 y
bastante distinto, por cierto, al que apareceria una vez fallecido Rivera—, el cuadro aparece catalogado ya
como “The Architecte (Portrait of Jesis T. Acevedd)d. Bertram D. Wolfe Diego Rivera, His Life and

Times New York, London, Alfred A. Knopf, 1939, p. xvii.

% La cita proviene de Rosalind Krau€y. Cit, p. 29.

% para una critica de esta postw@. lbid. En el mismo texto la autora sefiala que “no hay nada
inherentemente objetable en hacer una historia de los nombres propios, pues agrega otra dimension a la
interpretacion de una obra. En la préactica, sin embargo, esto casi nunca se traduce en una aportacion, sino en
una restriccion”.



2. Los retratos cubistas

2.1 En torno a la nocién de retrato

Sabemos quEl arquitectoes un retrato, y aunque no es mi intencién dilucidar aqui cual es
el significado Ultimo de este concepto, ni resolver los complejos problemas sobre mimesis
y representacion que conlleva, me parece importante explorarlo de manera general,
acercandome a su forma particular dentro del cubismo.

La palabra retrato proviene del verbo latmetractus, que significa reproducir o
copiar. Segun la&Encyclopedia of World Artun retrato es “la representacion de un
individuo, vivo o muerto, real o imaginado, en dibujo, pintura o escultura, que da cuenta de
sus rasgos fisicos o morales, o de amb®s3r su parte, |&Enciclopedia Britannicalestaca
que “mientras algun sentido de la individualidad del modelo prevalezca, una pintura del
mismo seré considerada como un retrato”.

En estas definiciones, encontramos una paradoja en el concepto de retrato, a saber,
su “parecido” con el modelo original. El retrato supone una distincion entre el personaje
representado y su representacion; en su calidad de copia, no puede ser nunca sino distinto
del original; y es esta separacion la que posibilita justamente el concepto de “parecido”.
Pero, aunque el “parecido” necesita ser “otro”, tiene al mismo tiempo un alto grado de
dependencia con respecto al sujeto que representa, pues si no, evidentemente, no estariamos
hablando de un retrato.

Ahora bien, la nocién de “parecido” no puede ser aplicable ahistéricamente como
una regla inalterable sobre la semejanza, pues mas que de la peculiar fisionomia o

apariencia del retratado, el “parecido” depende de las ideas sobre identidad y funcién de la

! London, McGraw-Hill, 1966, Vol. XI, p. 470-515.
2 USA, Encyclopedia britannica, 1973, vol. 18, p. 266-271.



representacion artistica de una sociedad determinada —0 un grupo, o un artista— en un
momento dado. Por esta razon me parece importante analizar la vision particular que Rivera
tenia de los retratos, lo que tendra lugar en la Ultima parte de este capitulo.

La manera en la que opera el retrato es bastante curiosa, pues transporta los aspectos
transitorios de la existencia de una persona —con todas las variaciones de apariencia que
ello implica— en una imagen consolidada. En este sentido, el retrato puede considerarse una
representacién aproximada que opera conceptualmente para fijar la evanescencia de la vida
en una sola imagen, cuando por el contrario se ha visto que el cambio del espiritu y del
cuerpo es una caracteristica esencial de los humanos.

Debido a esta paradoja Gombrich desarrolla una teoria en el ambito de la psicologia
—la cual se centra mas en los problemas perceptuales que en los de representacion y
mimesis— sobre la estrategia que siguen los retratos para impulsar al espectador a generar
vida en donde ciertamente no la hay. Segun dice:

El observador es diestramente guiado a proyectar vida y expresion en una imagen

congelada, y suplantar asi, con su propia experiencia, lo que en realidad no esta presente.
De esta manera, el artista explota la imagen congelada, borrando y obscureciendo

deliberadamente los rasgos fisionémicos esenciales para que la multiplicidad de lecturas

posibles resulte en la apariencia de animacion y de' vida.

A esta corriente de la psicologia perceptual, Adam Gopnik opone otra teoria que
nace de su interpretacion sobre el particular funcionamiento de los retratos cubistas. En un
articulo en el que argumenta que Picasso utiliza las esculturas y el arte primitivo como un
puente para introducir las caricaturas al dmbito de la vanguardia, este autor sefala,

baséndose en los tedricos daftoon que el funcionamiento de éstas no depende de crear

% Para la noci6n de retrato me ha sido de suma utilidad el nimehot delurnal dedicado a este tema. En
particular el editorial de Richard Brilliant, “Portraitfhe Limitations of Likeness” y el articulo de Wendy
Steiner, “Postmodernist Portraitd7id. Art Journal Vol. 46, No. 3 (Autumn, 1987), p. 171- 177.

4 “La méascara y la cara. La percepcién del parecido fisionémico en la vida y en el arfateeRercepcion

y Realidad Barcelona, Paidds, 1996, p. 15-68.



una ilusion de inestabilidad en la imagen congelada —como lo postula Gombrich—, sino de
que “sus formas reflejan de alguna manera la estructura interna de nuestras
representaciones mentales, el imaginario idealizado y esquematizado que nuestra mente
utiliza para ‘preconfigurar’ y estructurar nuestra percepcion”. Por lo tanto, continda, “lo
qgue el ‘ojo de la mente’ ve, son caricaturas y no retratos, pero el hecho de que un retrato
realista no se confunda con una caricatura pone de manifiesto que la mente misma tiene
conocimiento sobre su propio funcionamiento de percepcion”.

Esta nocién de la caricatura como un cierto tipo de “dibujo sobre el dibujo”, como
un estilo que refleja la naturaleza misma de la representacion, es afin a la interpretacion del
cubismo como un movimiento que buscaba poner de manifiesto los mecanismos de
representacion y no sélo renovar la concepcién espacial de fa tela.

Rivera creia firmemente en su labor de retratista, lo cual lo animé a pintar a varios
de sus amigos y conocidos a todo lo largo de su carrera artistica. Cuando practicaba el
cubismo estaba consciente que pintaba retratos que de alguna manera se oponian al retrato
tradicional. Para poder detenerme en la concepcion particular que sobre éstos tenia, es

necesario abordar primero sus ideas generales sobre la pintura cubista.

® Adam Gopnik, “High and Low: Caricature, Primitivism, and the Cubist Portrait’Agnlournal Vol. 43,

No. 4 (Winter, 1983), pp. 371-376, p. 373.

® Cfr. Rosalind Krauss, “The motivation of the sign”, en: Rubin, William, Kirk Varnedoe and Lynn
Zelevansky (eds.Ricasso and Braque, a symposiudew York , The museum of modern art, 1992, p. 261-
286.



2.2 Diego Rivera y la cuarta dimension

En sus afios cubistas, Diego Rivera estaba ampliamente interesado en las teorias sobre la
cuarta dimension y la geometria no euclidiana, particularmente por aquellas que ofrecian
los tratados de Henri Poincaré publicados a partir de 188 interés era compartido por

varios de los integrantes de la vanguardia parisiense, sobre todo por aquellos pintores
cubistas que difundieron una vertiente de este movimiento que se habia alejado bastante de
aquél practicado por Picasso y Braque. Guillaume Apollinarie, considerado generalmente
portavoz y primer tedrico del cubismo, hablaba ya, erMagitaciones Estéticas de 1912,

de la importancia de la cuarta dimension para los nuevos pintores:

Hoy los sabios, ya no se atienen a las tres dimensiones de la geometria euclidiana. Los
pintores se han visto llevadbs.] a preocuparse por nuevas medidas posibles deli@spac
que, en el lenguaje figurativo de los modernos, se indican todas juntas brevemente con el
término de cuarta dimensi6f”.

Estas teorias buscaban poner en duda la concepcion euclidiana del espacio
basandose en la distincidn entre el espacio visual, el tactil y el motor. ElI primero,
sefalaban, es el que aparece directamente en la retina; el segundo, proviene de la
experiencia que nace de estar rodeados por el mundo. El Ultimo, por su parte, hace
referencia al espacio creado a partir del movimiento. Los pintores cubistas afines a estos
planteamientos concebian que la cuarta dimension era perceptible, pero no visible, y que lo
gue se percibia a través de ella era algo mucho mas cercano al mundo espiritual que al

material. De hecho, “tal como se le ofrece al espiritu”, prosigue Apollinaire, “ella

" Vid. Linda HendersonThe Fourth dimension and Non-Euclidian Geometry in Modern Rrinceton,
Princeton University Press, 1983. Para una visién general de la relaciéon de dos artistas mexicanos —Diego
Rivera y José Clemente Orozco— con la cuarta dimen¥idn,Rita Eder, “El arte mexicano y la cuarta
dimension”, enTiempo y Arte. XIII Coloquio Internacional de Historia del AKNAM/IIE, 1991, p. 83-97.

8 Guillaume Apollinaire, “Cubismo”, en: Mario de MicheDp. Cit.,p. 305-313, p. 309.



representa la inmensidad del espacio eternizdndose en todas las dimensiones en un
momento determinadd”.

Albert Gleizes y Jean Metzinger, pintores y también teéricos del cubidmabjan
publicado ese mismo afio un manifiesto titul&bire el Cubismden éste, los autores se
mostraban profundamente preocupados por la relacién entre el color y la forma, poniendo
el acento en que eran indisolubles el uno de la otra, como habian descubierto, aseguraban,
en la pintura de Cézanne. Estos dos artistas compartian la idea de que la visibilidad debia
de ser una operacién mental y que la imagen tenia que “verse” con el &spiritu.

En este contexto, no parece impresionante que ambos escritos —el de Apollinare y el
de Metzinger y Gleizes— estén plagados de alusiones hacia la unidad, lo puro, lo eterno y lo
verdadero: como ha demostrado ya Linda Henderson, a principios del Siglo XX estas ideas
cientificas se mezclaron con conceptos teosoficos, misticos y filoséficos sobre realidades
mas elevadas o alternativas a la nué$trdbert Gleizes, afios después, lo expresaria de la

siguiente manera:

El cubismo va mas alla de la cosa externa para envolverla y aprehenderla mejor. No basta
con mirar el modelo, hay que pensarlo. El pintor lo transporta a un espacio, a un tiempo
espiritual y plastico, desde el cual no resulta una ligereza ya hablar de la cuarta dimension
[...] El cubismo se adscribe a la representacién deal@a€ interior, la Unica que cuenta
desde el punto de vista del art&”.

? Ibid.
1% Favela ha sefialado ya el parecido entre las obras de estos dos artistas, bastantes desconocidos en México, y
las de Rivera. Yo coincido con esta similitud, por lo que me parece que hace falta llevar a cabo un andlisis
més profundo de esta comparacion.
1 Albert Gleizes y Jean MetzingeBobre el cubismoMurcia, Espafia, Colegio oficial de aparejadores y
arquitectos técnicos de Murcia, 1986.

20p. Cit.
13 Esto lo afirma Gleizes en la edicién 8ebre el cubismde 1946 y se reproduce en la edicién espafiola
citada arriba.



Diego Rivera no solo leyé y mantuvo un estrecho vinculo con Metzinger, Gleizes y
Apollinare, sino que consulté directamente la obra de Poift#&hé.una carta dirigida a
Marius de Zayas en 1916 se explicitan las mismas preocupaciones sobre el color y la forma,
lo accidental y lo substancial. En este documento Rivera afirma que el pintor parte de dos
principios opuestos e indiscutibles: “la existencia de las cosas en el espacio real, visual y
fisico; y su existencia en el espacio real, suprafisico y espirttual”.

Podria parecer contradictorio que se compaginen preocupaciones de orden espiritual
con teorias cientificas, aunque como ya quedd dicho, esos eran los intereses de varios
pintores vanguardista de la época. Es por ello que vale la pena recordar a Rosalind Krauss,
quien en su articulo “The Grid”, argumenta que justamente cuando se declara la muerte de
Dios, la separacion entre la materia y el espiritu, el arte y la ciencia, y cuando se vuelve
ademdas imperativa la declaracion de la materialidad del arte, es que aparecen, cual
esquizofrenia, los caminos hacia lo universal y las discusiones sobre el ser y el'&gpiritu.
este respecto, resulta significativa la cercania que tuvo Diego Rivera con Piet Mondrian en
Paris*’ Por otro lado, parece cierto que las teorias cubistas de Rivera mantuvieron un tono
especulativo y metafisico por su contacto con los escritores decadentistas y los artistas
simbolistas de la revist&8avia Modernamexicana, su formacion como estudiante en la
Academia de San Carlos de la Ciudad de México y su acercamiento, en Espafa, con el

poeta Valle-Inclan y otros miembros de la “generacién def®8”.

! Linda HendersorQp. Cit.

> Apud.FavelaOp. Cit.,p. 97.

'® Rosalind KraussThe Originality...p. 8-22.

" FavelaOp. Cit, p. 39.

18 Cfr. Ramén Favela, “Los afios de Espafia, Francia y el cubismo”, en: Manuel Reipgo,Rivera
México, Fundacion televisa, 1983, p. 22; Fausto Ramirez, “Un paisaje abulense de Diego Rivera”, en:
Modernizacion y Modernismo en el Arte MexicaN@xico, Instituto de Investigaciones Estéticas/ UNAM,
2008, p. 185-194; por ultimo, Renato Gonzalez Mdlp, Cit. En este Ultimo articulo se lleva a cabo un
analisis detallado de la carta a Marius de Zayas.



2.3 Diego Riveray el retrato cubista
El Arquitectoes un cuadro que Rivera pinta en Espafia en 1915, justo después del famoso
retrato que hizo del escritor Ramén Gomez de la Serna y que antecede a su vez, por muy
poco, alRetrato de Martin Luis Guzmaksta temporada en la peninsula ibérica ha sido
vista como un momento en el que Rivera lleva a cabo su propia interpretacion del
movimiento cubista, y en donde realiza ademéas algunas de sus producciones mas
originales.

El Retrato de Ramén Gomez de la Sezsaina obra en la que se aprecia claramente
el interés del pintor por el simultaneismo. En éste aparece Gomez de la Serna en
movimiento (“en el retrato de Rivera soy rotativo”, escribiria después el espafiol) y
acompafado por toda la parafernalia de artilugios que habitaban su estudio en Madrid.
Cuando se refirid a este cuadro afios después, el escritor puso énfasis en que se trataba de
un retrato “verdadero”: Rivera se habia guiado por un “sentimiento cientifico de pintor mas
que por un ingenuo fiarse de las apariencias”, habia logrado llegar “encima del accidente”
aspirando asi a “la verdad pura”. Los cubistas, explicaba, “intentan dar la cifra del parecido,
la cifra personal e intransferible, siendo, quizd, el retrato lo mas hermético de su arte,
porque quiza no se debe conocer a quien no se ha revelado antes ante ndsotros”.

Hay que destacar que GOmez de la Serna apela a una realidad que esta “por encima
del accidente”, pero es mas significativo alin que pone el acento en la “cifra personal e
intransferible” del personaje, cognoscible tan so6lo cuando éste se ha “revelado ante

nosotros”.

19 “Riverismo”, consultado en internet el 15 de julio de 2009. La referencia electrénica se encuentra en el
apartado correspondiente a la bibliografia. El original fue publicado en la reuistatofio de 1931, Afio I,

Buenos Aires. Dado que se trata de un articulo electrénico, omito el nimero de pagina: ademas de que resulta
sumamente sencillo buscar cualquier cita en un texto digital, es pertinente hacer notar que el nUmero de
paginas depende del tipo de formato en el que se obtenga el documento.



Diego Rivera, en la ya citada carta a Marius de Zayas, se habia referido a que en un

retrato es necesario pintar la cabeza, y luego particularizarla:

Hacer de esa cabemaacabeza. Ahora bien, esta individualizaciéon que le sobreviene no
dependera del accidente plastico sino que serd un determinado conjunto de rasgos que han
de constituir una cifra facial y Unida..] En el espacio plastico las cosas tienen una
dimensién suprafisica, que crece o disminuye en razén directa de la importancia que su
existencia tenga en el espiritu del pirffor.

Es bajo esta concepcidn tedrica que hay que entender los retratos cubistas de Rivera:
no se interesan, pues, por el parecido fisico del retratado, sino mas bien por las cualidades
“espirituales” del mism' Como dice Favela, “En sus retrafos] las vistas simultaneas
del modelo y de facetas de su entorno real y conceptual enriquecen la expresion psicologica
del retrato y aumentan las calidades plasticas de cada pifftlEsta claro que este es el
caso deEl Arquitectoy del Retrato de Ramoén Gémez de la Serna

Sin embargo, a pesar de esta concepcion —que ademas se corresponde con una de las
definiciones de retrato que di al principio de este capitulo— es posible encontrar en los
retratos de Rivera una gran cantidad de elementos que aluden a la identidad del modelo a
través de su “entorno real y conceptual”, como lo llama Favela. En el caRetd®b de
Ramon Gémez de la serr@or ejemplo, encontramos numerosas referencias que apuntan a
Su persona: su pipa, sus libros, sus artilugios. También &etedto de Adolfo Best

Maugardocurre algo similar: ademas de la compleja metafora que se establece en torno al

2| oc. cit.

%1 Rita Eder, en “Los retratos de Diego Rivera”, asegura que es ésta una caracteristica general de los retratos
de caballete del pintor y afirma que “no era un retratista mimético: intenta sacar de la persona las
caracteristicas esenciales de su manera de ser”. La misma autora sefiala que de hecho “una mirada atenta a los
muchos retratos de caballete nos lleva a poder afirmar que es éste el género que hace de Rivera un pintor del
siglo XX". En: Diego Rivera, una Retrospectivisléxico/Espafia, INBA/Ministerio de Cultura, 198%,207-

213.

2 FavelaDiego Rivera...p. 70.



espiritu de este persondfese reconoce al colega dandi de Rivera con su fina gabardina,
sus guantes y su baston. Me parece que este no es dakardatiectq asi que volveré
sobre este punto mas adelante.

So6lo me queda sefialar por ahora que me parece una tarea imposible, ademas de
infértil, buscar el espiritu de Acevedo en alguna realidad metafisica para entender su
retrato. En cambio, voy a elaborar una descripcion del cuadro —tras la cual hay una

reflexién— que me permita generar una interpretacion desde un punto de vista dfferente.

% para esta interpretaciovid. Gonzalez MelloOp. Cit.

% Tengo en mente lo que dice Michael Baxandall: “Nosotros no explicamos cuadros: explicamos
observaciones sobre cuadros —o, mas bien, explicamos cuadros so6lo en la medida en que los hemos
considerado a la luz de algun tipo de descripcion o especificacion vévloalelos de Intencion. Sobre la
explicacion histérica de los cuadrdegladrid, Hermann Blume, 1989, p. 15.



3. La obra

3.1 El arquitecto

En El arquitectoaparece un personaje sentado en una mesa. En la parte central del cuadro
hay tres grandes rectangulos a diversa altura y en distintas posiciones que se sobreponen y
se cortan, lo que da origen a multiples superficies poligonales, las cuales representan una
vista diferente dentro de la composicion, asi que cada una tiene una textura y un color
particular, y no rebasa nunca la division que le da vida.

En la parte inferior de la obra aparecen varios tipos de piso a cuadros, y en gran
parte de los margenes, extensiones de éstos. Los hay con varios patrones cromaticos: en
ocre con rojo ladrillo, en azul con azul claro y, entrecruzados con éstos ultimos, hay otra
variedad de azul con “transparenté®n la parte restante del margen, aunque sobre todo en
la parte superior, encontramos largas superficies inhabitadas, las cuales parecen representar
vistas del vacio, planos que forzosamente han de integrarse en el retrato como panoramas
de la nada. Esto provoca la sensacion de que la obra esta situada en un espacio metafisico,
intermedio entre la materialidad y la nada, lo visible y lo invisible, lo perceptible y lo
impalpable.

Dentro de este mundo descompuesto en cortes geométricos, la figura del arquitecto
escapa a la rigurosidad del espacio y se sobrepone a la multiplicidad de lineas rectas; es tan
sélo en el rostro en donde se observa también una segmentacion geométrica, aunque en este
caso es poco uniforme. En la vista claramente frontal del personaje percibimos mechones
del pelo repartidos en las distintas vistas de la coronilla, la nariz representada por una

“equis”, el bigote pintado de un modo naturalista y la boca representada por otra “equis” de

! Este recurso del piso a cuadros lo utiliza Rivera en por lo menos otras dos composieibbeset le
chouleur(1915) yNature Morte a la Bonbonn@915). Segun Favela, se trata de un elemento tomado de la
pintura de Juan Grifiego Rivera..p. 84.



aspas desiguales y curvas. Uno de los ojos del arquitecto esta representado igualmente de
manera naturalista, y parece trazado al carbon; el otro, en cambio, esta pintado como un
circulo dividido en dos partes, lo que genera la aparicion de una media luna.

El torso, enmarcado por uno de los grandes rectdngulos centrales, no esta
aprisionado, como ya se ha dicho, por las rigidas e inflexibles rectas que conforman el
cuadro en su mayoria. Tenemos de éste una toma frontal en rojo, que convive con una
perspectiva en verde y con otra mas, entre lateral y posterior, que se une con la cabeza y
gue se asemeja en textura a las grandes superficies del margen superior de la obra que
parecen inhabitadas. En cambio, a la altura de las manos, y desde los antebrazos, se
intersecan el mayor nimero de aristas de los rectdngulos centrales y es en donde se localiza
la linea que sirve como punto de equilibrio en el cuadro, la cual estd colocada de forma
horizontal, justo en mitad de la composicion.

Por debajo de esta ultima linea se sitla el mueble donde trabaja el arquitecto, el cual
esta completamente seccionado por las lineas de los rectangulos, por lo que cada superficie
tiene también su propio color y textura. Entre las varias vistas que percibimos hay una
interior que llama particularmente la atencion, y es porque se puede observar en ella una
estructura arquitecténica: dos largos tablones sobrepuestos en forma de cruz que crean un
soporte al unirse por el centro, asi como la silueta de otros armazones que parecen
complicadas columnas. No queda claro si se trata de una mesa o, como la profesion invita a
suponer, de un restirador. Lo que si es seguro es que sobre ésta —0 éste, segun sea el caso—
aparecen un par de objetos parcialmente identificables: una cufa, un lapicero —que se
confunde sin embargo con una chimenea o con algun tipo de ducto— y un puro partido por
la geometria del espacio; una mitad la habita su futura combustion en humo, como

augurandola, y la otra, en azul, aparenta ser mas bien una herramienta.



Ramén Gomez de la Serna, en el texto que escribio sobre Diego Rivera y el
cubismo, habia asegurado ya que este artista era el primero en darse cuenta de que “pintar
es un arte de movimiento”. Rivera, decia, pintaba estos cuadros desplazandose de un lado a
otro, sin obligar a su modelo a permanecer estético sino permitiéndole, por el contrario, que
se moviera libremente.La gran multiplicidad de superficies que se observarElen
arquitectorepresentan esta hipotética variedad de puntos de vista.

Algunas de estas superficies, como mencioné en la descripcidon, se muestran
inhabitadas pues representan vistas del vacio. Curiosamente, la misma textura y el mismo
color de estas “tomas” de la nada aparecen en uno de los pies y en buena parte del torso y la
cabeza del arquitecto, con lo que se crea un juego de ausencia y presencia. De hecho,
pareciera que lo que dice Alfonso Reyes sobre Acevedo es valido para este cuadro: se trata
de un arquitecto que no se ve, que aparece y desaparece, que como dijera el escritor, “no da
idea de lo que fue Acevedo”.

Esta analogia me interesa no sélo metaféricamente, sino también de manera literal,
sobre todo si se acepta gHkarquitectopuede ser interpretado pasando por alto que el
personaje del cuadro sea Jesus T. Acevedo. Como dije en el apartado correspondiente, el
retrato necesariamente tiene una referencia iconica, pues remite a un personaje particular
con el que tiene un cierto grado de “parecido”. Rivera, por su parte, creia que era posible
representar la “dimension suprafisica” de sus retratados, y buscaba con ello representar el
espiritu de quien “se ha revelado antes ante nosotros”. Ademas, esta el hecho de que el
titulo o subtitulo de un cuadro nos puede remitir directamente al modelo, como en el caso

del Retrato de Ramén GOomez de la Semal deEl arquitecto (retrato de Jesus T.

2 Gémez de la Sern@p. Cit.



Acevedo). A todos estos casos, los voy a denominar referencia centrifuga del retrato, ya
que se busca dar cuenta de la relacion entre el personaje de la imagen y el sujeto del mundo
fuera del trabajo artistico. Sin embargo, como sefiala Wendy Stdiagrtambién una
referencia centripeta en el retrato, que invita a la interpretacion de la obra de arte sin prestar
atencion a la identificacion del sujeto que aparece en ella. Segin me parece, esta distincion
puede aplicarse de manera general a los retratos, asi como a aquellas obras en las que
aparecen personajes identificables y que, sin embargo, no son caracterizadas como
retratos’ Para el caso dEl arquitectg como se verd, este tipo de interpretacion resulta
particularmente enriquecedora.

Esta obra puede ser entendida como una reflexion general de Diego Rivera sobre el
trabajo de los arquitectos, independientemente de si se trata de Acevedo, pues hay una
relacion directa entre este oficio y el modo en que esta pintado el cuadro. El trabajo de un
arquitecto consiste en realizar un proyecto intelectual, un disefio en un plano que en ultima
instancia ha de materializarse en una construccién. Segun veo, el arquitecto que aparece en
el cuadro parece estar llevando dicha labor intelectual: ademas del curioso desdoblamiento
que parte de su cabeza y que sin duda connota algun tipo de actividad, me parece que sus
ojos aportan mucho a este respecto. El que esté abierto y pintado de manera naturalista,
percibe el entorno y vislumbra el mundo, mientras que el otro, representado por una media
luna, sintetiza el momento de comprension y reflexion, de manera analoga a lo que
acontece en el Retrato de Ramén Gémez de la 8étap.que notar que el ojo naturalista

esta trazado y sugiere, aunque no sea el caso, que fue realizado con carboncillo, mientras

8 Cfr. Op. Cit.p. 173.
4 En cierto sentido, esta propuesta es analoga a la de Rosalind Kfau$s.the name of PicassoPassim.
® En elRetrato de Gémez de la Sermgarece el personaje con un ojo pintado como un sol, en vez de la media
luna de Acevedo, y otro entornado. El escritor escribié al respecto: “En el ojo redondo esta sintetizado el
momento de deslumbramiento, y en el ojo entornado y largo, el momento de comprension”. Gomez de la
SernaOp. Cit.



que el otro esta pintado, con lo que se pone de manifiesto que hay un espacio de tiempo
entre un 0jo y otro, y esta temporalidad representa la distancia que hay entre el boceto y la
pintura de un cuadro, el dibujo y la volumetrizacién, y el trazo y la materializacion de la
obra arquitecténica.

Diego Rivera, en su paso por Espafa al comienzo de la Primera Guerra Mundial,
practicd en éste y otros cuadros la insercién de matetiglesecho de que los materiales
aparezcan incrustados por todo el cuadro remarca el aspectootstiacciondel mismo.

En este sentido, creo qu#l Arquitecto busca poner de manifiesto, a través de varias
estrategias conceptuales —el nombre de la obra y los trazos del ojo, la vista interior que
esconde el restirador, la sensacion de materialidad que causan la arena, el aserrin y las
demds sustancias combinadas para lograr las diferentes texturas— la temporalidad implicita
en el proceso de materializacion de los trabajos de arquitectura y de pintura. Y me parece
ademds que este planteamiento podria ser llevado todavia mas lejos: el arquitecto, en cierto
sentido, se estd creando a si mismo: es justamente en la linea horizontal que sirve de
equilibrio a toda la composicién que coinciden las manos del personaje, donde se producen
la mayor cantidad de intersecciones y desde donde se violenta, transforma y fisura el
mundo de la obra. Esto sugiere por qué el personaje aparece y desaparece: se encuentra en
algan punto del proceso de materializacion que acontece en el cuadro, analogo éste al de la

pintura y al de edificacién y construccion.

3.2 La obra dentro de la produccion general de retratos cubistas
En El Arquitectoes posible observar un punto de inflexion dentro de la produccion de

retratos cubistas de Diego Rivera. En éste aparece todavia la preocupacion formal por

6 Vid. la cita de la nota 33 de este texto.



establecer vistas multiples del modelo combinado con el interés por el simultaneismo.
Después de 1915, estas inquietudes se veran desplazadas en los retratos que buscan mas
bien la sintesis de los elementos en el cuadro, esto es, que se centran no tanto en la
multiplicidad de vistas como en la necesidad de trasladar al plano pictérico lo mas
substancial de la realidad visible y perceptible, caracteristicas presentes igualniente en
Arquitecta

Entre los retratos anteriores a este cuadro que se le asemejan, se erEuevean
de la estilograficay Retrato de Jacques Lipchitz. Estas telas se alejan bastante del cubismo
de Picasso y Braque, quienes, antes de iniciar con la experimentadoilagé pintaban
telas sumamente atiborradas y cuyo estilo se ve apenas reflejado en un minimo de obras de
Rivera (como es el caso @@ grande de Espafiay s6lo si no se presta atencion a la
colorida paleta del mexicano). Ei Joven de la estilografichay una marcada atraccion
por el simultaneismo, y en éste aparecen ya los grandes planos incoloros que recuerdan al
espacio inhabitado dEl arquitecto En elRetrato de Jacques Lipchitz, por su parte, se
observa al personaje también de frente pero con las manos entrelazadas, aunque este
cuadro, en su afan por buscar una gran diversidad de vistas, tiene una composicién bastante
mas saturada que la del retrato de Acevedo.

En los retratos de los afios posteriores a la obra que aqui analizo, se puede observar
que la geometria va cediendo paso a la sintesis: no es relevante ya que el espacio todo esté
cortado por lineas rectas y rigidas figuras geométricas; lo que importa ahora es la manera
en gque conviven las superficies. El acento, entonces, esta puesto en la indisoluble relacion
entre la forma y el color, o que hace que sea el choque de las superficies lo que genere los
contornos. ErRetrato de un poetdretrato de Maximiliano Voloshifretrato de Angelina

y Bertha Kroister, todos de 1916, se percibe la simplificacion de la forma y la economia de



los puntos de vista. Son retratos sintéticos, no atiborrados, en donde ya no importan
demasiado las intersecciones y las superposiciones, sino la manera en la que interactia cada
elemento del espacio pictérico. Bfaternidady Mujer sentada en una butacambas de
1917, se busca lo esencial por la fuerza de las relaciones que establecen las superficies entre
Si.

Entre esta serie de retratos —en varios de los cuales hay un claro retorno a las figuras
alargadas de El Greco—, las naturalezas muertas de 1917 y las cézannianas de 1918, se

vislumbra apenas un pequefio pasbmatematicode 1919, nos deja ver ya el dominio

magistral del espacio que habia alcanzado Rivera después de su paso por el cubismo.

3.3 La salida del cubismo
De la misma forma que se ha generado un debate en torno a la llegada de Rivera al
cubismo, hay multiples versiones de su salida y de las razones que lo llevaron a romper con
el circulo de vanguardia y a concentrarse en el estudio profundo de la obra de Cézanne; la
mas popular, sin duda, es la que parteldaffaire Rivera”, disputa que el mexicano tuvo
con Pierre Reverdy, poeta francés que se habia consagrado como nuevo teorico del cubismo
en ausencia de Apollinaire.

Reverdy, fundador de la emblemética revista de vangublatid-Sud escribié en
1917 que resultaba inadmisible que un pintor cubista elaborara rétEgesmismo afio
Rivera abofete6 al poeta en medio de una discusion y éste se le fue a golpes. El incidente,

relatado por Debroise y Favela, es apenas la punta del iceberg de una serie de fricciones

" “Nous n'admettions pas qu’un peintre cubiste exécute un portégitid. Carri Nolando, “Cubism”, efthe
Columbia History of French Thauagi. 25-27.



que el pintor habia ido acumulando con varios de los miembros de la van§usmdiale

las principales causas de estos desacuerdos, ademas de las excentricidades cientificas de
Rivera, sus retratos y su dificil personalidad, era el mexicanismo de su obra y los agudos
colores de sus cuadros.

El tema del “mexicanismo” en la época parisina de Rivera es uno de los mas
visitados por la literatura que se ocupa de este momento de la produccion plastica del
pintor: de hecho, es el asunto principal por el cual algunos investigadores, como Favela, se
interesan y dan sentido a toda su etapa cubista. Como ya dije, segun algunas versiones este
mexicanismo es el que desata la ruptura del pintor con la vanguardia. Y esta historia,
bastante conocida, culmina con el cumplimiento de su labor como pintor nacionalista del
estado posrevolucionario.

Sin embargo, se ha afiadido una nueva dimension para la comprension de este
problema que no tiene que ver tanto con “lo mexicano” o con su labor como retratista. Una
nueva interpretacion adjudica el rompimiento de Rivera con Reverdy a diferencias que
tenian los vanguardistas sobre la teoria del color. Rivera, al parecer, se habia acercado
bastante al divisionismo de Signac y Seurat rescatado por Delaunay. Segun esta teoria —que
tomaron los impresionistas de Michel Eugene-Chevreul, quimico francés del siglo XIX—
“los colores que se oponen en el espectro cromatico provocan, en el ojo del receptor,
vibraciones paralelas y simétricas. Digamos, por ejemplo, que el rojo se ve contaminado
por una cierta vibracion azul, y a su vez el azul atrae una interferencia roja”. Chevreul

buscaba omitir estas vibraciones, pero los pintores modernos que lo leyeron desde el siglo

8 Reverdy respondié a este incidente con un articulo titulado “Una noche en la planicie”, en donde ataca
duramente a Rivera. Este documento lo reproduce integro Debrdsegende Montparnasse



XIX fueron de otra opinidbn. Quedaron entusiasmados con su teoria y utilizaron
metédicamente la yuxtaposicién de colores complementarios.

La importancia de esta interpretacion reside en que cuestiona ese gran tépico del
cubismo riveriano: el “cubismo de Andhuac”, como lo bautizara Justino Fernandez. Si bien
Rivera comienza a incluir sarapes y motivos mexicanos en sus obras, esto no significa que
el pintor tuviera solamente una conciencia de identidad hacia su tierra natal, sino que
también buscaba cierta aplicacion de sus teorias del color. Cuando recordamos que el
proposito principal de Favela era demostrar que Rivera encontré lo mexicano a travées del
cubismo, la interpretacion anterior cobra gran relevancia por el nuevo enfoque que propone.

Olivier Debroise, eiego de Montparnasséabia notado ya que: “el exotismo de
Rivera no era mas que un recurso tematico de importancia menor, pero muchos verian sélo
esto en las obras de Rivera, sin darse cuenta de que sus principales intereses residian en la
investigacion formal’® Este investigador sefialaba que el espacio y el tiempo eran los
temas centrales de esta investigacion formal; ahora, ademas, podemos agregar que Rivera
estaba interesado también en el color. Quede esto ultimo como ejemplo de uno de los varios

caminos todavia inexplorados de la etapa cubista de Diego Rivera, lo que nos exige

revisitarla, reflexionar sobre ella y generar nuevos acercamientos e interpretdciones.

° Todo este parrafo, y las citas textuales, provienen de Renato Gonzélez, “Figuras contiguas”, (inédito). Dado
que se trata de un articulo inédito y no es éste el lugar mas apropiado para dar a conocer su argumento
principal, me limito a citarlo en tanto sea preciso para la consolidacion de este texto.

105 75.

' 'Me parece que vale la pena reflexionar sobre la etapa de cubista de Rivera sin tener la presencia
abrumadora de su posterior conversion a la pintura mural nacionalista, sobre todo si advertimos que muchos
de sus cuadros, como Retrato de Martin Luis Guzmahan sido analizados tan sélo bajo esta Optica. (En

esta pintura aparece el futuro bidgrafo de Pancho Villa acompafiado de un equipal y un sarape, elementos que
nos permiten, segun Favela, la identificacion del escritor mexicano. Como sea, la interpretacion que siempre
se ha dado a esta tela es que de aqui en adelante se marca un punto de inflexién en la obra de Rivera y
comienzan a aparecer entonces los motivos “mexicanos” y la conciencia de identidad del pintor hacia su tierra
natal, lo cual hace un lado cualquier posibilidad de estudio sobre su relacion con la pintura cubista, las teorias
de Rivera sobre realidades espirituales superiores o simple y llanamente un analisis formal).



Conclusiones

Como ya sefialé en la introduccion de esta tesis, no ha sido mi intencion generar la
interpretacion Ultima de esta tela. De hecho, considero que la relacion entre la

interpretacion y una obra es mas bien infinita, al estar ésta mediada por la correlacion entre
lo que se dice y lo que se ve. Como dice Michel Foucault:

Son irreductibles uno a otra: por bien que se diga lo que se ha visto, lo visto no reside
jamas en lo que se dice, y por bien que se quiera hacer ver, por medio de imagenes, de
metaforas, de comparaciones, lo que se esta diciendo, el lugar en el que ellas resplandecen
no es que el despliega la vista, sino el que definen las sucesiones de la’sintaxis.

Por otra parte, es necesario considerar siempre la distancia temporal entre la
produccion de una obra y su interpretacion: este alejamiento constante produce
invariablemente que en cada momento se le otorgue al cuadro un significado particular. Asi
las cosas, mas que poner un punto final en lo concernideitémuitectoo al tema del
cubismo riveriano, voy a plantear una serie de caminos de investigacién que parten de los
planteamientos expuestos a lo largo de mi trabajo.

En primer lugar se encuentra el problema de la relacién entre el pintor mexicano y
el movimiento vanguardista. El libro de Olivier Debroidgiego de Montparnasse
mantiene tal vigencia 30 afios después de haber sido publicado no sélo por su amplitud y
complejidad, sino también porque no hay estudios recientes sobre el tema. En este sentido,
se debe enfatizar que hace falta realizar una investigacion con una bibliografia mucho mas
actualizada, sobre todo tomando en cuenta que la nocion de vanguardia que tenia Debroise
en mente se ha transformado bastante con el paso de los afos.

Otro tanto se puede decir del trabajo de Favela, publicado hace ya 25 afios: la idea

de cubismo ha cambiado igualmente, y para pensar a Rivera dentro de esta corriente se

! Michel Foucault se refiere a esta relacién entre el texto y la imagen cuando habls Meninasde
VeladzquezVid. Las palabras y las cosad¥léxico, Siglo Veintiuno Editores, 1972, p. 19.



vuelve imperante la necesidad de una actualizacion bibliografica. Resulta sorprendente que
nadie haya iniciado una vision de conjunto sobre Rivera cubista con la intencién de
replantear y reflexionar las cuestiones desarrolladas en el cabikgmw Rivera: Los afios
cubistas. Esa tarea, de inmensas dimensiones, es una puerta abierta para futuras
investigaciones.

Otro punto importante para establecer y comprender mejor la obra cubista de
Rivera, estriba en llevar a cabo un andlisis comparativo con los demas integrantes del
movimiento, sobre todo con aquellos que Debroise llamo6 “de ribera izquierda”, y en
particular, me parece, con Metzinger y Gleizes. La afinidad entre estos dos pintores y el
mexicano no parece corresponderse tan sélo en el ambito de las teorias de la pintura, sino
en la pintura misma, lo cual requiere un estudio comparativo sélido y detallado.

La produccion cubista de Rivera sigue siendo de gran interés y deja abierta
multiples interrogantes: la gran mayoria de las obras de este periodo han sido tratadas tan
sélo tangencialmente, sin recordar que es en esta etapa donde se manifiestan y comienzan a
resolver las preocupaciones del pintor sobre el espacio y la forma, centrales para la
estructuracion de su trabajo muralista posterior. En el caso particular de los retratos, existe
una gran variedad que han sido trabajados exclusivamente bajo Opticas biogréficas y
anecdoticas, o simplemente han sido relegados al olvido. A este respecto vale preguntarse
qué resultaria de un analisis de conjunto de los retratos cubistas riverianos.

Con este primer trabajo de una tela de Rivera que no habia sido objeto de ningun
andlisis monografico, pongo énfasis en las interrogantes, mas que en algunas conclusiones
aparatosas y apresuradas. Dicho lo anterior, reitero que mi interpretacion debe considerarse
tan s6lo como una hipétesis que invita a la exploracion de la obra cubista de Diego Rivera.

En buena medida, el objetivo final ha sido senalar la necesidad de volver a este momento



de la produccion plastica del pintor, en donde he encontrado multiples huecos que no han

sido indagados y que permiten desarrollar nuevos caminos y nuevas aproximaciones.
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