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El cédice Rivera

Estéticas de la memoria revolucionaria en México
1920-1940

Itzayana Gutiérrez Arillo

En medio de las guerras mundiales de la primera mitad del siglo xx, se
modificaron las posiciones de la figura del indigena y el pasado prehispéanico al
interior de las instituciones culturales modernas. Mientras tanto, las vanguardias
politicas delinearon los nuevos sujetos populares del obrero y el campesino bajo
los supuestos del Estado de masas de las décadas de 1920-1940. En México,
donde en esta época prevalecian los campesinos y artesanos sobre los obreros
industriales, estas transformaciones simbdlicas se afianzaron en el indigenismo de
la época y en el tiempo heroico detonado por la revolucién liberal que estallé en
1910 y fue adquiriendo compromisos de reparto de tierra. Este montaje agrarista
sobre la memoria del tiempo revolucionario mexicano escald su impacto al
exportarse a Estados Unidos por la via de la imprenta y el arte.

En el corazén de esta dinamica, esta tesis considera un acreditado indicio de
aguel tiempo revolucionario. Un conjunto de dibujos y acuarelas con las que en
1931, Diego Rivera se propuso ilustrar una version impresa del Popol Vuh, el
cldsico maya-quiché que narra la antigua cosmogonia indigena. El mito habia
utilizado esta plataforma de distribucién desde 1847 y al unirse con las imagenes
vanguardistas para formar un libro ilustrado de lujo, se hizo a la vez fésil y pieza
de vanguardia. Porque las imagenes concebidas por Rivera para este tomo son
coherentes entre si, aqui las llamaré “codice Rivera”, aunque sea excepcional que

un codice sea nombrado a partir del nombre de su autor.*

! Aunque los codices tienen distintos patrones nominativos, designarlos segun el nombre de su
duefio, el lugar, o la biblioteca en que se depositaron después de ser extraidos de sus contextos
antiguos parece ser el dominante. Con el grupo de los codices coloniales se agregan las
apelaciones a sus traductores y transcriptores. El Cédice Rios, por ejemplo, se llama asi por su
copista Pedro de los Rios que lo reprodujo en Italia a partir del Cddice Telleriano-Remensis, de
origen azteca, depositado a finales del siglo xvil en la biblioteca del coleccionista Maurice Le
Tellier.



La marca de autor en este cddice destaca por ser mas impulsiva e intima que
en sus murales. Un ajuste poco comun en el estilo riveriano que, si seguimos al
critico Luis Cardoza y Aragdn, solia someter su impulso estético a la “estilizaciéon
de ideas extrapictoricas”, y a “la propaganda de la accién revolucionaria”.? De la
mano del anhelo y lo inconsciente encontraremos de nuevo la retérica politica de
Rivera, quizas con nuevos resultados.

Dentro del amplio abanico temporal de la estética de la memoria riveriana,
esta trama unida al Popol Vuh representa un tiempo de fuga. Despachar este
encargo en pequefio formato, permitié dedicarse a un anhelo primitivo, convocar al
humor y la ligereza en medio de las mas serias labores de sus trabajos murales
mas emblematicos, donde Rivera completd su paisaje revolucionario con la
ordenada y metélica riqueza industrial y cientifica de Estados Unidos y los
vestigios indigenas de las exuberantes y jugosas selvas heroicas en México.® El
libre tiempo de la cosmogonia primitiva guarda una relacién original con estas
temporalidades.

El artista nutrié su fantasia en los codices mayas Madrid, Paris y Dresde, de
los cuales cita dioses, animales y ornamentos completos. De los cddices del
Altiplano central retoma convenciones para trazar y colorear a las figuras
humanas, el agua, algunos objetos cotidianos y glifos del paisaje. El artista
ademas, como ocurrié con la segunda generacion de cdédices de los siglos xvi y
XVIl, ajustd las proporciones del dibujo de los cuerpos a una dimension naturalista

de los volumenes vy las colocé en otros espacios. Pero su composicion no estaria

? Luis Cardoza y Aragoén, La nube y el reloj, Instituto de Investigaciones Estéticas-uNAM, México,
2003 (1940), pp. 239, 249.

% El trabajo de Rivera en Estados Unidos comenzé a finales de 1930 con los murales Alegoria de
California en la Bolsa de Valores de San Francisco y La creacion de un fresco en la Escuela de
Bellas Artes de la misma ciudad. EI mismo afio Rivera trabajé los bocetos para los frescos de El
hombre y la maquina para la Escuela de Artes de Detroit que pint6 entre 1932 y 1933. Su trabajo
en México no se interrumpid. Entre de 1929 y 1931, viaj6 a la Ciudad de México para trabajar en el
muro oriente “De la Conquista a 1930” de su mural en Palacio Nacional, Epopeya del Pueblo
mexicano. Mismos afios en que comenzo y concluyé el mural del Palacio de Cortés en Cuernavaca
Historia de Morelos, Conquista y Revolucién hasta sus ultimos detalles. Después de sus trabajos
en Detroit, en 1933, Rivera termind los murales del Rockefeller Radio Center, Man at the
Crossroads, que serian destruidos ese mismo afio. Pero entre 1934 y 1936 El hombre en el cruce
de caminos sera construido de nuevo en el Palacio de Bellas Artes de México, Ida Rodriguez
Prampolini (coord.), Muralismo Mexicano, 1920-1940. Catalogo razonado, 2 vols., Uv / FCE / INBA /
CONACULTA / UNAM, México, 2012.



completa sin los juegos de movimiento, composicién y coloracibn con que
experimentaron las vanguardias artisticas del siglo XX y su curiosidad restitutiva
frente a las artes primarias y los indigenas, inspirada en museos de historia
natural, antropologia y evolucionismo darwinista.

Se pudo haber fijjado como un conjunto de imagenes para ilustrar una
edicién impresa del mito en el proyecto que le dio origen, la primera version
estadounidense del Popol Vuh que en 1931 John Weatherwax intento llevar a las
prensas de Nueva York. Sin que conozcamos las razones y a pesar de que Rivera
completo las 24 ilustraciones contratadas para la edicion estadounidense del mito,
sélo entregd 5 a Weatherwax. Con el paso de los afios, Weatherwax vendié sus
ilustraciones.

Dos dibujos en tinta, y 2 acuarelas se encuentran en colecciones
particulares de Estados Unidos. Jay Kislak compré las 3 piezas que completan
este lote de 5. El lote de 17 piezas restantes fueron vendidas por Rivera a Marte
R. Gémez.* Este grupo se expone en el Museo Casa Diego Rivera, fundado en
Guanajuato en la década de 1970 a partir de la coleccion de Marte R. GOmez. Hoy
se puede agregar que Kislak adquirié sus 3 piezas a través de la galerista Mary
Anne Martin, una en 1987 y dos en 1990, mismas que fueron donadas a la
Biblioteca del Congreso de Washington, D. C. en 2004 y hoy estan fuera del
mercado.’

El aqui llamado codice regresé a su primer soporte de libro ilustrado cuando
el grupo de 17 acuarelas de la coleccibn de Marte R. Gémez se imprimié por
primera vez en 1961, en Tokio, como la primera edicion japonesa del mito quiché
a partir de la traduccién de Eikishi Hayashiya. Su tercera historia editorial nos lleva
hasta 2008, cuando el CIESAS ensambla su version a partir de 20 acuarelas (17 de

la colecciébn de Marte y 3 que originalmente estuvieron en la coleccién de

* Lucretia Hoover Giese establece las pautas de esta distribucion en “A Collaboration: Diego
Rivera, John Weatherwax, and the Popol Vuh”, Archives of American Art Journal, Vol. 39, No. 3/4,
1999. Rodrigo Ruiz confirma la cuenta general en su tesis, “Un laberinto Maya: Diego Rivera y las
ilustraciones del Popol Vuh”, Facultad de Filosofia y Letras-uNAM, México, 2013. Aqui aclaramos un
poco la informacion considerando ademdas de los documentos del Archives of American Art -
Smithsonian Institution (en adelante aAaa), informaciones del Museo Casa Diego Rivera-INBA y de la
coleccion Jay Kislak, Congress Library.

® Asi se consigna en las facturas originales de la Jay Kislack Foundation, que me facilité su curador
Arthur Dunkelman.



Weatherwax) con el texto que Adrian Chavez elabor6 en 1979 a partir de una
nueva traduccion del quiché al espafiol.®

Ya que ninguna de estas ediciones ni instituciones han generado alguna
edicion del cédice completo, la importancia de una revisibn mas exhaustiva crece.
Sistematizo esta informacion en la lista de obra a continuacién, pues ademas de
Su caracter de conjunto es importante restituirle a este eventual cédice el orden de
su trama. Una trama cercana a la del texto que le da origen pero distinta sobre
todo por su final alterno. Mientras que el continuo del mito quiché va del tiempo de
los dioses, al tiempo de la creacion, al tiempo humano, al tiempo historico, el mito
de Rivera respeta los tres primeros estadios pero trunca la linea que llega al
tiempo histérico con un apocaliptico final alrededor del sacrificio humano. Aspecto
gue no han considerado ni los libros ni los museos.

La plena consideracion de esta linea temporal impone dos tareas iniciales
gue corresponden a los dos primeros capitulos, aclarar su relacién con el mito y el
libro moderno que le dieron soporte y traer a la memoria el tiempo revolucionario
de Rivera a nivel de vanguardia politica y artistica, asi como sus propios ejercicios
sobre el tiempo. En el tercer capitulo se podra profundizar en el andlisis de las
ilustraciones y su relacion con la estética prehispanica con la que dialoga para
eventualmente demostrar que con este particular cddice nos enfrentamos a la

alegre cosmogonia del super hombre indigena.

6 Pop Wuj, version de Adrian |. Chavez, acuarelas de Diego Rivera, México, CIESAS / INAH /
CONACULTA / Fundacion Diego Rivera, 2008. El cuerpo de ilustraciones de Marte R. GOmez, sin el
texto, ya habia sido publicado en México en 2001 por el Museo Dolores Olmedo. Diego Rivera,
Popol Vuh, ilustraciones, México, Museo Dolores Olmedo, 2001.
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Lista de obra. Las 24 ilustraciones del cédice Rivera

Titulo, técnica,
afio y medidas

Miniatura de la
ilustracion

Coleccion actual y de
origen

1. The creation m
Acuarela sobre papel
1931*

48 x 63 cms.

Col. Jay Kislak, Library of
Congress, Washington
D.C*

Col. John Weatherwax,
California.

2. La creacién del universo A
Acuarela sobre papel
1931 **

31 x48 cms.

Museo Casa Diego Rivera-
INBA, Guanajuato;
Col. Marte R. Gémez,
México.

3. La creacion del hombre A
Acuarela sobre papel
1931 **

31 x48 cms.

Museo Casa Diego Rivera-
INBA, Guanajuato;
Col. Marte R. Gémez,
México.

4.El diluvio y la destruccién de
los hombres de palo A
Acuarela sobre papel
1931**
31 x 48.5 cms.

Museo Casa Diego Rivera-
INBA, Guanajuato;
Col. Marte R. Gémez,
México.

5. La creacion de los montes A
Acuarela sobre papel

Museo Casa Diego Rivera-
INBA, Guanajuato;

1931** Col. Marte R. Gomez,
31 x 48 cms. México.
6. Hun-Hunahpu recupera su y Museo Casa Diego Rivera-
brazo A INBA, Guanajuato;
Acuarela sobre papel Col. Marte R. Gémez,
1931** México.
24 x 24 cms.
7. Seven Times the color of Col. privada;
Fire ¢ Col. John Weatherwax,
Tinta negra sobre papel California.
1931*
32 x 48 cms.
8. Mountain Maker ¢ Col. privada;
Tinta negra sobre papel Col. John Weatherwax,
1931* California.
31 x 46 cms.




9. Sun Tiger and Moon Tiger ¢
Acuarela sobre papel
1931
31 x 48 cms.

Col. privada;
Col. John Weatherwax,
California.

10. La muerte de Cabracan A
Acuarela sobre papel
1931**

31 x 48 cms.

11. First Ball Game ¢
Acuarela sobre papel
1931*

31.11 x 47 cms.

Museo Casa Diego Rivera-
INBA, Guanajuato;
Col. Marte R. Gémez,
México.

Col. privada;
Col. John Weatherwax,
California.

12. Los mensajeros de Xibalba
invitan a los jugadores de
pelota A
Acuarela sobre papel
1931**

31 x 48 cms.

Museo Casa Diego Rivera-I
INBA, Guanajuato;
Col. Marte R. Gémez,
México.

13. La saliva de Hun-Hunapu
fecunda a la doncella A
Acuarela sobre papel
1931**

31 x 48 cms.

Museo Casa Diego Rivera-
INBA, Guanajuato;
Col. Marte R. Gémez,
México.

14. La cabeza de Hun-Hunapu
fructifica el arbol A
Acuarela sobre papel
1931**

24 x 24 cms.

Museo Casa Diego Rivera-
INBA, Guanajuato;
Col. Marte R. Gémez,
México.

15. El asombro de la vieja ante
el maiz recolectado A
Acuarela sobre papel

1931**
24 x 24 cms.

Museo Casa Diego Rivera-
INBA, Guanajuato;
Col. Marte R. Gémez,
México.

16. Maestro Mono, Maestro
Simio llegaron. deseaban que
muriesen alla sobre las
hormigas, all4 sobre las
espinas A
Acuarela sobre papel
1931**

31 x47.5 cms.

Museo Casa Diego Rivera-
INBA, Guanajuato;
Col. Marte R. Gémez,
México.

17. Los monos descendientes
de los hombres de palo A
1931 **

24 X 24 cms.

Museo Casa Diego Rivera-
INBA, Guanajuato;
Col. Marte R. Gémez,
México.




18. Maestro Mono, Maestro
Simio llegaron a ser masicos,
cantantes de cerbatana,
pintores, escultores, joyeros y
orfebres A
Acuarela sobre papel
1931**

24.5 x 24 cms.

Museo Casa Diego Rivera-
INBA, Guanajuato;
Col. Marte R. Gémez,
México.

19. La custodia de la milpa A
Acuarela sobre papel
1931*

31 x47 cms.

Museo Casa Diego Rivera-
INBA, Guanajuato;
Col. Marte R. Gémez,
México.

20. Mansiones de Xibalba A
Acuarela sobre papel
1931*

31 x 48 cms.

21. The Trial of Hero Twins m
Acuarela cobre papel
1931*

31 x48 cms.

Museo Casa Diego Rivera-
INBA, Guanajuato;
Col. Marte R. Gémez,
México.

22. El sacrificio y el
autosacrificio humano ante el
dios Tohil A
Acuarela sobre papel
1931**

31 x 48 cms.

Col. Jay Kislak, Library of
Congress, Washington
D.C*

Col. Jay Kislack, Florida.

Museo Casa Diego Rivera-
INBA, Guanajuato;
Col. Marte R. Gémez,
México.

23. Human Sacrifice before
Tohil m
Acuarela sobre papel
1931*
31 x48 cms

Col. Jay Kislak, Library of
Congress, Washington
D.C*

Col. Jay Kislack, Florida.

24. La Adoracién de los Dioses
por los Hombres A
Acuarela sobre papel
1931**

31 x 48 cms.

Museo Casa Diego Rivera-
INBA, Guanajuato;
Col. Marte R. Gémez,
México.

*Estas piezas fueron hechas con certeza en 1931. **Estas piezas estan fechadas en 1931 pero

no hay informacion de archivo que lo confirme.
A Museo Casa Diego Rivera-INBA, Guanajuato, México.
m Library of Congress, Washington, D.C., Estados Unidos.

4 Archives of American Art, Smithsonian Institute-De Young Museum, San Francisco, California,
Estados Unidos.




Primera parte. El Popol Vuh

1. Mitos y mitoldgicas
El mito da sentido a toda actividad mental o social de las poblaciones, sus rituales,
fiestas, historias o leyendas. Es la coyuntura de union entre el orden sensible y el
abstracto, lo empirico y lo sistematico, y funda su capacidad de significacibn como
metaestructura de “cosa entre las cosas”.” Como en una maquina sinfénica de
flujos, la acumulacion de sus acordes, llenos de relaciones de semejanza e
inversién, compartimentan los espacios sociales y naturales que le dan su posicion
semantica a las especies y “la linea tedrica” de patrones de continuidad vy
transformacion social. En esta acumulacion “el contenido no sélo se ha mudado en
forma, simple detalle al principio, se ha desplegado en sistema, del mismo tipo y
del mismo orden de magnitud que el sistema inicial” que en un principio estaba
contenido en “uno de sus elementos”.®

Se ha destacado también la temporalidad especial y conservadora del mito
gue narra un tiempo poderoso en el que la recreacion de una transformacion del
tiempo y la exposicion de su diferencia, naturaliza el orden de las cosas y el por
qué seremos como seremos. Es fundamental que esto suceda en “otro tiempo”,
porque “si el tiempo fuese el tiempo del hombre, se verian hoy surgir
cotidianamente seres diferentes, fabulosos. Se viviria en el caos de la creacion, y
esto no es asi: se esta en el orden de lo establecido. No en un terrible proceso
ordenador”.? En este primer tiempo la diferencia entre los animales y los hombres
no se ha establecido. Todos los seres hablan y se comportan como humanos,
aungue sus acciones ocurren con cierta intrascendencia.

El tiempo trascendente comienza con la creaciéon que marca el fin del
tiempo de los dioses y la reduccion de los poderes de todos los seres que a partir

de entonces ocupan su lugar en el mundo. En este quiebre fundamental, aunque

! Recuperada por varios autores, la frase es de Jorge Luis Borges: “Un libro es una cosa entre las
cosas, un volumen perdido entre los volimenes que pueblan el indiferente universo; hasta que da
con su lector, con el hombre destinado a todos sus simbolos” Jorge Luis Borges, “Prélogo”,
Biblioteca personal, Madrid, Alianza Editorial, 2002 [1988], p. 8.

8 Claude Lévi-Strauss, Mitoldgicas, v. 1 Lo crudo y lo cocido, México, FCE, 2002 [Paris, 1964], p.
101.

® Alfredo Lopez Austin, Los mitos del Tlacuache: caminos de la mitologia mesoamericana, México,
Instituto de Investigaciones Antropoldgicas-UNAM, 1996, p. 59.
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ya afuera del espacio humano, los dioses establecen un nexo fuerte con sus
criaturas y con su representacion en imagenes en la tierra. En el Popol Vuh,
cuando la presencia fisica de lo sagrado se convierte en piedra y los animales mas
poderosos que el hombre se extinguen para que pueda existir la vida humana a
través del primer amanecer, se establece el nexo ritual entre la imagen y el
sacrificio  humano.’® No mueren los dioses, sélo mueren sus primeras
emanaciones “y se transforman en los seres y en las fuerzas que pueblan este
mundo”. A partir de entonces “las imagenes y las reliquias son vasos donde se
concentran los flujos; son vias préximas con las que cuentan los fieles para
dirigirse a los remotos dioses”.**

El mito del Popol Vuh participa de estas l6gicas de mediacion entre lo divino
y lo humano, y es mediador también del mundo religioso prehispanico y la
sincrética tradicion religiosa indigena de la colonia, de la oralidad y la escritura. Se
remite a una tradicién oral*®* formada posiblemente a finales del periodo Clasico
(siglos 11-x) en la zona maya. Como conjunto mitolégico enfrentdé un distendido
proceso de traduccion a escritura de figuras en lienzos de codices y ceramica
principalmente. La lectura de esta escritura estaba jerarquizada, podia ser
invocada por el sacerdocio quiché en el ritmo ritual cotidiano para instruir al pueblo
en sus devociones y determinar patrones de accion favorecidas por su abrigo.
Como si fuesen almanaques de patrones susceptibles de interpretacion por los
doctos en su lectura, articulaban las leyes del universo y explicaban las fuerzas
temporales y sobrenaturales que lo gobernaban o inclinaban hacia cierta suerte en
materia de agricultura, sucesiones politicas, matrimonios y caracter.®

Esta mitologia que daba sentido al universo descansé en un flujo mavil
entre tres lados de un triangulo, las reglas conforme a las cuales los tlacuilos
componian sus pinturas o escritura de figuras; la observacién e interpretacion que
los sacerdotes hacian de estas figuras de acuerdo con su formacion mitoldgica, y

el relato oral que narraba esta escritura de figuras, relato que era oido y a la vez

1% popol Vuh. Las antiguas historias del Quiché, trad. Adrian Recinos, México, FCE, 2012 (México,
1947), pp. 122-123.

' 6pez Austin, op. cit, p. 83.

12 Walter Ong, Oralidad y escritura: tecnologias de la palabra, México, FCE, 2011 [Londres, 1982].
13 Elizabeth Boone, Cycles of Time and Meaning, Austin, University of Texas Press, 2007, pp. 2-4.
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visto por los devotos. De este modo, el registro de la memoria de las reglas del
universo descansoé en un dispositivo hibrido de visualidad, escritura y oralidad pero
la transmision de la memoria de este flujo mitolégico se originaba y transmitia en
el relato oral. La tradicion de memorizar y recomponer historias en esta plataforma
oral se afianzé en el tiempo largo que va del Clasico a la Colonia pero experimento
una de sus variaciones mas radicales en la segunda mitad del siglo xvi, cuando la
mayor parte de los soportes de escritura de figuras fueron destruidos y se crearon
sus soportes de escritura alfabética.

El triAngulo no se desarticul6 del todo pues la memoria oral siguié viva
mientras que se introdujo la escritura en caracteres latinos junto con el orden del
tiempo de la cristiandad. Distintos elementos graficos del “estilo prehispanico”
siguieron cultivandose en los codices coloniales, los ornamentos de iglesias
nuevas y artesanias pero también en los diccionarios, cronicas, compendios de
historia natural y etnografias de la época.’* Ademas de estos motivos visuales,
algunas palabras indigenas irrumpieron en las nuevas mediaciones, y centenares
de textos llegaron a afianzarse en caracteres latinos.*

El proceso especifico mediante el cual el Popol Vuh se convirtio en impreso
moderno se cuenta en el siguiente apartado. Esta trayectoria reconstruye el
horizonte del ultimo tercio del siglo xix y el primero del xx, en el que Rivera se
acerco a la obra para transformarla en una escritura en imagenes de su propia
mitologia. Se vali6 del esquema temporal clasico del mito, el tiempo
intrascendente de los dioses, el tiempo de la creacién que marca el fin del tiempo
de los dioses y el tiempo humano, y apelé también a la facultad conservadora de
este otro tiempo para naturalizar un cierto futuro, agrarista en su caso. Pero su

orden mitico es innovador porque el mito no instaura un orden futuro.

4 pablo Escalante, Los coédices mesoamericanos antes y después de la conquista espafiola,
México, FCE, 2010.

® Hay referencias de casos como el Popol Vuh. Por ejemplo, el franciscano Diego Lépez
denunciaba a finales del siglo xv que los mayas: “Tenian fabulas muy perjudiciales de la creacién
del mundo, y algunos (después que supieron) las hizieron escribir, y guardaban, aun ya Christianos
bautizados, y las leian en sus juntas. El doctor Aguilar refiere en su Informe que tuvo un cartapacio
de éstos, que quité a un Maestro de Capilla, llamado por sobrenombre Cuytin, del pueblo Zucop,
el cual se le huyd y nunca lo pudo haber, para saber el origen de este su Génesis”, Diego Lopez de
Cogolludo, Historia de Yucatan, Mérida, Imprenta de Manuel Aldana Rivas, 1868 [Madrid, 1688], p.
192. Este libro tuvo varias reediciones en el siglo XIx.
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La mitologia de Rivera no termina estableciendo un orden de futuro sino
destruyendo al pasado en pro de un futuro todavia mas lejano. La adoracion de los
dioses y la sumision a ellos no es el fundamento de su tiempo mitico sino el
fundamento de su sistema de sanciones. Rivera desaprueba la sumision y la
utiliza como justificacion de un final apocaliptico en el mundo mitico prehispéanico.
En el transito entre el tiempo divino y el humano, los atributos del hombre no son
disminuidos, sino que crecen en la medida de que conquista a la naturaleza y
posee la tierra. De este modo, la mitologia de Diego Rivera que moderniza
politicamente al indigena implica dislocarlo totalmente de la l6gica del tiempo de

su tradicién religiosa.®

2. El libro
El relato alfabético del Popol Vuh se redacté en quiché fonético alrededor de 1554
por nobles indigenas que aprendieron a escribir en caracteres latinos.'’ Este texto
estabilizé la mitologia registrada y transmitida oralmente pero si seguimos la linea
de ideas expuestas, sostuvo a la vez sus conexiones con la memoria de la
escritura de imagenes cuyo soporte en codices se habia perdido y con los ritos e
historias indigenas que llegaron al siglo xx. Sanciona el inicio del manuscrito: “Y
aqui traeremos la manifestacién, la publicacién y la narracién de lo que estaba
oculto”, escrito “ya dentro de la ley de Dios, en el cristianismo; lo sacaremos a la
luz porque ya no se ve el Popo Vuh, asi llamado”.*®

El impacto de esta manifestacion publica se percibiria mucho después, ya
gue el texto permanecio oculto casi dos siglos a partir de su escritura. En el primer

tercio del siglo xvii el dominico fray Francisco Ximénez lo redescubrio y sobre su

16 Lépez Austin resalta la importancia de defender esta postura de continuidad entre la religion
mesoamericana y lo que llama la tradicion religiosa mesoamericana, en la que participa lo
prehispanico y lo colonial, frente a la visién que difundié Franz Boas, desde 1912 “segun la cual la
mayor parte de la narrativa folklérica hispanoamericana y mucha de la de los negros
norteamericanos derivaba de las fuentes espafolas.” Lopez Austin, Los mitos del tlacuache, op.
cit., p. 32.

" Andrés Recinos, autor de una de las traducciones mas importantes del Popol Vuh del siglo xx,
establece que el manuscrito se terminé de escribir después de 1554, pues su historia cierra con
don Christdval, sucesor de Pedro Robles, quien goberné en tiempos de los castellanos. Andrés
Recinos, “Introduccion”, Popol Vuh, op. cit, p. 107.

18 popol Vuh, op. cit., p. 168.
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transcripcion, traduccion y edicion se formé la primera version en castellano del
Popol Vuh.'® Al perderse el manuscrito original en quiché, ésta se convirtié en la
fuente mas importante del mito, que cada vez mas se concebiria como un cuerpo
textual. Esta segunda version manuscrita, casi se escurre de las manos entre sus
propios extravios, redescubrimientos y traslados continentales.?

El manuscrito quiché del Popol Vuh y su versién castellana form6 un solo
tomo con el Arte de las tres lenguas cacchiquel, quiché y tzutuhil, un confesionario
y un catecismo de indios autoria de Ximénez.?' Esta presencia del fraile y su
horizonte religioso en la formacion del texto no es sencillamente un signo de
adulteracion del original prehispanico pues también representa el quiebre y el
transito entre los ordenes del tiempo mesoamericano y colonial que atraveso la
tradicion gréfica y la tradicion oral mesoamericana. Una articulacion ya presente
desde que los escritores indigenas bilinglies y conversos crearon un cuerpo
textual a partir de una tradicion oral ausente en dialogo con una escritura de
imagenes perdida.

El manuscrito vuelve a articularse al entrar al régimen de los impresos y la
etnologia del siglo xix, el horizonte de Rivera. Doy un seguimiento sisteméatico a la
constitucién de las versiones impresas mas importantes del Popol Vuh (tablas 1y

19 Segun Adrian Chavez, quien publica en 1979 la segunda gran edicion en espafiol del Popol Vuh,
el problema mas importante del dominico fue el carecer de una maquina con caracteres suficientes
para poder expresar alfabéticamente los sonidos del quiché. En la ausencia de estos caracteres,
no pudo escribir completamente las palabras del manuscrito. Fernando Nava, “Nota introductoria”,
en Pop Wuj, op. cit., pp. 22-23.

| a versién mas antigua de la copia corregida de Ximénez se encuentra hoy en la biblioteca
Newberry, en Chicago. Segun se informa en la introduccién a la version en linea que ha dispuesta
la biblioteca, su copia se transcribié a mano en Guatemala entre 1700 y 1715. Esta copia sali6 de
Guatemala después de 1853 y termin6 en Francia en la coleccion de Charles Brasseur, el editor y
traductor de la version del Popol Vuh mas importante del siglo xix. Cuando su coleccion se vendio
en 1871, la copia del manuscrito de Ximénez fue comprado por Alphonse Pinart. Su coleccion se
vendi6 a su vez en 1883, cuando Edward E. Ayer comprd el manuscrito y lo trasladé a Chicago. En
1912, Ayer lo doné a la biblioteca Newberry, donde permanece desde entonces, consultada en
'ginio de 2014, desde http://bit.Iy/1IXPIX.

Michael Diirr, “El Popol Vuh, la obra de Francisco Ximénez y el Titulo de Totonicapan: aspectos
comparativos de grafias y gramaticas”, en De orbis Hispani linguis litteris historia moribus:
Festschrift fur Dietrich Briesemeister zum 60 Geburstag, Domus Editoria Europaea, Frankfurt,
1994, p. 1, consultada en junio de 2014 desde http://bit.ly/1kviGH5. Para mas informacion sobre
esta edicion Fernando Nava remite a Carmelo Sdenz de Santamaria, “Los Escolios a las Historias
del Origen de los Indios. Comentario al Popol Wuh de fray Francisco Ximénez”, en Estudios sobre
politica indigenista espafiola en América, t. 1I, Valladolid, Universidad de Valladolid, 1976, pp. 47-
69. El estudio introductorio de Adrian Recinos completa el panorama sobre el dominico, Andrés
Recinos, “Introduccion”, op. cit., pp. 100-135.
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2) para reconocer otro tipo de autores asociados a las expediciones cientificas de
las potencias coloniales y la formacion disciplinar de la filologia, la gramatica y la
geografia. Destaca entre éstas la edicion del abate y etndlogo Charles Brasseur al
francés, publicada en 1861 en Paris, pues como se observara dominé el mercado
el resto del siglo xix y el primer tercio del siglo xx y porque, llegado su tiempo,
Diego Rivera leyd esta version en francés. Si bien leera también la version en
inglés de John Weatherwax.

Brasseur llegé a Guatemala en 1855, para administrar el curato de Rabinal
gue le ofrecid el arzobispo. Ahi aprendié quiché y cachiquel y se ocupé de la
traduccion del libro sagrado. Se convirti6 en un especialista y sus publicaciones
tuvieron difusion amplia. Histoire des Nations Civilisées du Mexique et de
I’Amérique Ceéntrale, durant les siecles antérieurs a Christophe Colombe (1857) vy,
como editor, Grammaire de la langue Quiché (1862), Manuscrit Troano. Etude sur
le systeme graphique et la langue des Mayas (1869) y Bibliotheque Mexico-
Guatémalienne (1871). Ademas de los estudios filologicos y la formacién de un
cuerpo de fuentes indigenas que el mismo extrajo de Guatemala para alimentar
las bibliotecas europeas, se vinculo a la exploracion arqueoldgica: Recherches sur
les ruines de Palenque et sur les origines de la civilisation du Mexique (1866).

Los viajes cientificos se multiplicaron en el siglo xviil, pero el siglo xix es sin
dudas el siglo de las exploraciones y los viajes colonialistas que, a diferencia de la
primera tradicion exploratoria desarrollada por marinos, comerciantes, soldados,
misioneros y dibujantes, adquieren sentido —considerando el ejemplo de Brasseur-
en una red impresa de relatos de viaje, estudios naturalistas, novelas, tratados
arqueoldgicos y diccionarios, ademas de ilustraciones y fotografias (después de
1839) que permitieron la primera configuracion de la etnologia en el siglo xix
alrededor del “viaje” a otros espacios y otros tiempos.? Como veremos en la tabla

siguiente (tabla 1), en este proceso, las fuentes se rodearon de otras fuentes y de

? La sociedad etnolégica se funda en 1836, La Escuela de antropologia en 1876, el Museo de
etnografia de Trocadero en 1878. Sylvaine Venayre, Panorama du Voyage, 1780-1920. Mots
figures, pratiques, Paris, Les belles lettres, 2012. Stéphanie Sauget, “Les approches techniques et
architecturelles du voyage”, en Les Sociétés & Représentations. Le siécle du voyage, nim. 21, abril
2006, Paris, ISOR / CREDHESS, pp 147-157.
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los espacios argueoldgicos que se iran constituyendo a lo largo del siglo XIX,

entrando en un mercado cosmopolita.

En esta sucesion de esfuerzos cientificos el primer Popol Vuh, asentado en

escritura latina por la aristocracia quiché alfabetizada y cristianizada, se pudo

diferenciar del tomo de Ximénez, que integraba el texto quiché con su traduccién

corregida al castellano, su diccionario y su catecismo en quiché, que se llamaria

Manuscrito de Chichicastenango. La separacion de estos dos textos implicé que la

sustitucion del instrumento de conocimiento y cristianizacion del indigena infiel, tal

como lo concibié Ximénez y en parte Brasseur, por la del manuscrito quiché como

una fuente indigena interpretada por la etnologia.

Tabla 1. El Popol Vuh como libro moderno

Afio, titulo, lugar e idioma
de publicacién

Traductor y breve semblanza

Descripcion de la
obra

*1847
Empiezan las historias del
origen de los indios de esta
provincia de Guatemala

Edicién del impresor vienés
Karl Ritter von Scherzer (1821-
1903).

Scherzer particip6 en
expediciones de exploracion
cientifica en América del norte,

Karl Scherzer publico
Unicamente la parte en espafiol
de la edicién bilingle y
manuscrita que Francisco
Ximénez (1666-c.1729) formd
en 1703.

Austria el Caribe y el este asiético. Scherzer accedi6 a la obra de
Espafiol Como reconocimiento a sus Ximénez en su viaje a
memorias de viaje, es Centroamérica en 1853 y
ordenado caballero en 1866. 1854.
*1861 La edicion reunio el texto en

Le Livre Sacre et les Mythes
de L’Antiquité Américaine
avec les livres héroiques et
historiques des quichés
Francia
Quiché y francés

*1905
El mas antiguo y el mas
notable de los monumentos
literarios americanos
Guatemala
Espafiol

Charles Brasseur de
Bourbourg (1814-1874), abate
francés, fildlogo y pionero de la
etnologia mesoamericana.

Juan Gavarrete

quiché transcrito por Ximénez y
la primera version en francés
traducida por Brasseur.
Quien agrego6 notas filologicas
e histdricas sobre la mitologia
quiché.

¢ Traduccién al espafiol de la
version en francés de Brasseur?|
Con estudio preliminar.

*1908
The Popol Vuh
The Mythic and Heroic Sagas
of the Kichés of Central
America

Lewis Spence (1874-1955)
escritor y periodista escocés.
Después de estudiar las
mitologias de México y Perq,
se dedico a las de origen celta,

Spence tradujo al inglés a partir
del texto en francés de
Brasseur. La difusion de esta
versién parece escasa pues en
1931, John Weatherwax
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Gran Bretafa
Inglés

babilonio y egipcio. Interesado
también en la Atlantida.

sostenia que la suya era la
primera edicion en inglés.

***1913
Das Popol Wuh. Die
mythische Geschichte des
Kiche-Volks von Guatemala
nach dem Original texte

Noah Elieser Pohoriles

Traducida al aleman a partir del
texto en francés de Brasseur.
Reeditada en 2011.

En este mismo afio Eduard
Seler publica “Der
Bedeutungswandel in den

Alemapla Mythen des Popol Vuh. Eine
Aleméan Kritik”
#1925

Les dieux, les héros et les
homes de I'ancien Guatemala
d’aprés la Livre du Conseil
Francia
Francés

*Georges Raynaud

A partir de la traduccion de
Brasseur.

***1927
Los dioses, los héroes y los
hombres de Guatemala
antigua o Libro del Consejo.
Popol Vuh de los indios
quichés
Guatemala
Espafiol

*Miguel Angel Asturias (1899-
1974) destacado escritor
guatemalteco, periodista y
estudioso de la antropologia y
los mitos prehispanicos.
José Maria Gonzalez
Mendoza. (1893-1967) escritor
espafiol, especialista de la
literatura prehispanica y
diplomatico.

*Traduccion al espafiol de la
version en francés de Raynaud.
Esta version de la obra conoce
varias reimpresiones en
Latinoameérica.
En México, la primera de éstas,
se publicé en la UNAM en 1939.
Después vendran otras: 1980,
1993, 1998, 2010.

*1927
Manuscrito de
Chichicastenango: Popol Buj
Guatemala
Quiché y espafiol

Antonio Villacorta
Flavio Rodas
Integrantes de la Sociedad de
Geografia e Historia de
Guatemala.

Incluye estudio sobre los
quichés, texto indigena
fonetizado y traducido al
castellano, notas etimolégicas y
grabados de sitios y objetos
relacionados. Con ilustraciones
de Carlos A. Villacorta
La edicién mexicana de 1944 de
esta version tuvo mayor
impacto.

Fuente: Investigacion de la autora (*), Lucretia Hoover Giese, “A Collaboration: Diego Rivera, John
Weatherwax, and the Popol Vuh”, Archives of American Art Journal, Vol. 39, No. 3/4 (1999), pp. 2-
10 (**), Fernando Nava “Nota introductoria”, Pop Wuj, version de Adrian I. Chavez, México, CIESAS
/ INAH / CONACULTA / Fundacién Diego Rivera, 2008, pp-17-36 (***).%

Su complejidad y belleza consolidé al Popol Vuh como una de las fuentes

mesoamericanas mas completas en esta red de exploraciones fisicas o literarias a

tierras y tiempos remotos entre la segunda mitad del siglo xix y la primera mitad

del siglo xx. Su ingreso a la racionalidad cientifica y laica no estuvo desprovisto de

8 Hay dos versiones del Popol Vuh en ruso de 1910 y 1959 respectivamente.
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nuevos contradicciones pero una vez formado un cuerpo textual autbnomo que
podia distribuirse velozmente, las comunicaciones en espafiol, francés, aleman e
inglés se multiplicaron en los cédigos especializados de la filologia, la historia, la
etnografia y la literatura.®* El quiebre tecnolégico alrededor de los textos se
completé con el de la reproduccion y circulacion fotomecanica de cddices que
cobré su auge en la misma época. Distribuyéndose asi narraciones escritas y
visuales.?

Los horizontes intelectuales y cientificos del positivismo y el evolucionismo
transmutaron las ruinas de las edificaciones precolombinas del “salvaje vencido”
en un objeto de estudio y una pieza de museo. Promovieron la creacion de
técnicas e instituciones de investigacion y exposicion del pasado, como las
universidades, las bibliotecas, los museos y las galerias. En estas instituciones,
las l6gicas cientificas de estudio se unieron con las técnicas de puesta en escena
del pasado, promoviendo nuevas reflexiones y relaciones sensibles entre los
publicos y los objetos.?® Un transito en el que las potencias coloniales, europeas
primero y americanas después, hicieron de la acumulacién, conservacion,
administracion y puesta en escena de pasados majestuosos y exoticos otro de los

tableros de juego de su fuerza.?’

*|a llegada de la escritura impresa, segun Alfonso Mendiola, fomenta una comunicacion racional
pues disloca los enunciados del principio de autoridad retérico y dota a la palabra de un espacio
auténomo y cosmopolita que es susceptible de diseccion y critica, ya no sélo de repeticién y
memorizacion. Asi, un cambio tecnoldgico y comunicativo se deriva de un cambio social pero a su
vez coadyuva a producir cambio social mediante la actualizacion de las posibilidades cognitivas.
Alfonso Mendiola, “Las tecnologias de la comunicacién. De la racionalidad oral a la racionalidad
impresa”, Historia y grafia, nam. 18, 2002, México, Universidad Iberoamericana, pp. 11-38.
Conviene debatir este planteamiento con la arqueologia de la ciencia desarrollada en Michel
Foucault, Las palabras y las cosas: una arqueologia de las ciencias humanas, México, Siglo XXI
Editores, 2010 (Paris, 1966) y la idea de Habermas de la accién comunicativa como mediacion de
visibilidad / existencia de las inmateriales conciencia o sociedad Jurgen Habermas, Teoria de la
accioén comunicativa, Madrid, Taurus, 1999 [Frankfurt, 1981].

?® Federico Navarrete Linares, “Medio siglo de explorar el universo de las fuentes nahuas: entre la
historia, la literatura y el nacionalismo”, Estudios de cultura nahuatl, vol. XXVII, 1997, México,
UNAM, pp. 155-179.

® Luis Gerardo Morales Moreno, Origenes de la museologia mexicana. Fuentes para el estudio
historico del Museo Nacional, 1780-1940, México, Universidad Iberoamericana, 1994. Thomas E.
Crow, Pintura y sociedad en el Paris del siglo xvii, Madrid, Editorial Nerea, 1989.

?" Barbara Braun, Pre-Columbian Art and the Post-Colonial World: Ancient American Sources of
Modern Art, Nueva York, Harry N. Abrams Inc. Publishers, 1993.
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Como se muestra en la tabla siguiente (tabla 2), la historia del bautizado
cbdice Rivera es el gozne entre estos dos momentos, cuando un reducido pero
influyente publico pudo acceder a las narraciones mesoamericanas, las imagenes
de los cdédices archivados y las colecciones arqueoldgicas para producir
interpretaciones sofisticadas y asociadas cada vez mas a reglas de disciplinas
académicas que a reglas de construccion de mitos nacionales. En esta linea
temporal de versiones impresas del Popol Vuh, las tres ediciones ilustradas del
cbdice, de 1931, 1971 (y su reimpresion de 1984) y 2008, marcadas en gris en la
tabla siguiente, son veteranas equilibristas. Agregamos algunas otras que

permiten observar como el texto se va distanciando de las imagenes.

Tabla 2 Algunas ediciones del libro Popol Vuh y las ilustraciones de Diego Rivera

Afio, titulo, lugar e
idioma de publicacion

Traductor y breve
semblanza

Descripcion de la
obra

**1931
Seven Times the color of
fire: The Ancient American
Mithology of the Popol Vuh
Estados Unidos

John Weatherwax (1900-1984)
escritor y traductor
estadounidense. Se dedica a
la investigacion antropologica
y a la narracién de ficciones.

La traduccion se concluye pero
no se publica. Diego Rivera
entrego solo 3 dibujos y 2
acuarelas a Weatherwax.

Inglés Clara Weatherwax, traductora,
hermana de John.
Esta versién en aleman retoma el
*1944 Leonhard Schultze (1872- texto en quiché y aflade una

Popol Vuh: das heilige
Buch der Quiché-Indianer
von Guatemala
Berlin, Alemania

1955) fil6logo, etndlogo y
geografo. Hizo trabajo de
campo en Sudéafrica, Nueva
Guinea, Macedonia, México y
Guatemala. Figura clave de la

gramatica y un diccionario de la
lengua quiché.

Schultze tradujo también textos

nahuas de varios libros de Fray

Aleman - L Bernardino de Sahagun; asi
formacion de una tradicion .
S como de los Antiguos Cantares
americanista alemana. )
Mexicanos.
Reune la transcripcion quiché
- . de Ximénez y una nueva
*1947 Adrian Recinos (1886-1962) traduccion suya al espafiol a

Popol Vuh. Las antiguas
historias del Quiché
México, México

guatemalteco historiador y
estudioso de la lengua quiché.
Diplomético.
Integrante de la sociedad de

partir del texto quiché. Recinos
consulté también la traduccion
al francés de Brasseur y las

Espafiol . traducciones de Spence,
Geografia de Guatemala. Pohoriles y Raynaud. Se ha
reimpreso en 1953,1960, 1984
y 2012.
1950 Delia Goetz y Sylvanus G. Traducida al inglés a partir de la

Morley y publicada en
Norman, Oklahoma, en 1950.

versiéon de Recinos.
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***1955
El Popol Wuj
Quetzaltenango,
Guatemala

Patricio Xec, hablante nativo
de quiché
y
Dora M. de Burguess

Editada por El
Noticiero Evangélico.

Aparentemente poco conocida.

*1961
Popol Vuh Kyoyaku
Tokio, Japén
Japonés

Eikichi Hayashiya (1919)
embajador japonés en paises
de habla castellana.

Hayashiya traduce al japonés la
version en espafol de Andrés
Recinos. Publicé sélo las 17
acuarelas de la coleccion de
Marte R. Gomez.

Reimpresa en 1984.

***1971
The Book of Counsel. The
Popol Vuh of the Quiche
Maya of Guatemala
*Nueva Orleans, Estados
Unidos
Inglés

*Munro Edmonson (1924-
2002) linglista y antropélogo
estadounidense.

***Primera traduccién directa del
quiché al inglés.

***1979

Pop Wuj

México
Quiché y espafiol

Adrian Chavez (1904-1987)

guatemalteco. Hablante del

quiché. Estudia el Popol Vuh
por casi 50 afios.

Texto escrito a 4 columnas. En
la primera Chavez transcribe la
copia quiché de Ximénez,
respetando tachones y
enmendaduras, en la segunda
esta version se reescribe en
quiché con un alfabeto
complementario propuesto por
Chavez, en la tercera esta
copia se traduce al espafiol
palabra por palabra. En la
cuarta se ofrece la traduccion
idiomética.

*1999
Popol Wuj. Versién poética
K’iché
Quetzaltenango
Quiché y espariol

Luis Enrique Sam Colop

Nueva edicion en 2008.

*2008
Pop Wuj
Ciudad de México, México.

Adrian Chavez (supra)

Es la primera edicién
en espafiol que reune las
acuarelas de Diego Rivera y el
texto del Popol Vuh . En este
caso en su version de Inés
Chavez aunque soélo reproduce
las columnas en quiché y
traduccion al espafiol
idiomético. (supra).

Fuente: Investigacion de la autora (*). Andrés Recinos, pp. 341-368. (A) Lucretia Hoover Giese, “A
Collaboration: Diego Rivera, John Weatherwax, and the Popol Vuh”, Archives of American Art
Journal, Vol. 39, No. 3/4 (1999), pp. 2-10 (**) y Fernando Nava “Nota introductoria”, Pop Wuj,
versién de Adrian I. Chavez, México, CIESAS / INAH / CONACULTA / Fundacion Diego Rivera, 2008,

pp-17-36 (***).
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La valoracién escrita de Anita Brenner al respecto de la coyuntura de
quiebre / union que representan las imagenes riverianas no tiene desperdicio.
México, paisaje y templo enterrado, esta definido por una esencial “necesidad de
vivir creando y otorgar al mundo fisico un rango espiritual, asi como un sentido de
la proporciéon”. Esta tendencia se materializa en el arte moderno pero también en
el prehispanico, especificamente en los “trazos suaves” de la herencia maya de
“ciencia, religion, arte, gustos y refinamiento”, herencia devorada por la selva.
Siguiendo el continente arquitectonico-mistico de la piramide y el paisaje como
continuos mexicanos, la revolucion ha puesto al campesino y al obrero como
“piedra fundamental” y “medida de los valores nacionales”. Por estas razones,
nada mas apto que el maestro-artista-obrero Diego Rivera, que “esta encuadrado”
‘en la Escuela del Sindicato” y dada su “habilidad arquitectonica” y “genio
organizativo” puede reconstruir el templo y desbrozar el paisaje, de modo que se
reestablezca la continuidad del genio mexicano.?®

El traductor de la version estadounidense de 1931, el escritor John
Weatherwax, fue puesto en contacto con Rivera por Sergei Eisenstein en
noviembre de 1930 para que, como su representante a distancia, solicitara a
Rivera su ayuda para resolver un problema con su rodaje en Veracruz, cuyo
gobernador era amigo de Rivera.?® En aquella época, Weatherwax se confesaba
entusiasmado con los clasicos relatos de viaje de John Lloyd Stephens, un viejo
diccionario fonético y otros documentos sobre los mayas disponibles en la
biblioteca Hubert Howe Bancroft en la Universidad de Berkeley. Leia asiduamente
a Herbert Spinden.*® Entre 1921 y 1923, Weatherwax habia estudiado mitos y

%8 Anita Brenner, idolos tras los altares, México, Domés, 1983 [Nueva York, 1929], pp. 50, 209,
323-324.

2 Como es la costumbre estadounidense, en algunos documentos a John se le llama Jack, pero se
trata de la misma persona.

% “Carta de John Weatherwax a Selma Hechtlinger”, California, 31 de agosto de 1973, caja 1,
folder 3, foja 11, en John Weatherwax papers relating to Frida Kahlo and Diego Rivera, 1928-1988,
bulk 1931-1933, AAA. La consulta de estos archivos fue posible porque una parte de los archivos de
John Weatherwax estan en internet, http://bit.ly/1Bxju3g. En adelante traducciones de la autora.
Weatherwax se refiere al clasico de Stephens Incidents of Travel in Central America, Chiapas and
Yucatan (1841). La obra de Herbert Spinden es vasta y es un buen indicador del estado de la
cuestion maya en la época: Herbert Spinden, A study of Maya Art. Its Subject Matter & Historical
Development (1913), Maya Inscriptions Dealing With Venus and the Moon (1928), Ancient
Civilizations of Mexico and Central America (1928). En 1930 Spinden participé redactando la
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literatura en la universidad de Harvard, y ya habia publicado un compendio de
relatos de los indios nativos de California y otro con cuentos aztecas. Cuando
encontro a Rivera en San Francisco, ya trabajaba junto con su hermana Clara y su
cufiado en la traduccion del Popol Vuh. Weatherwax acredita su labor asociandola
con la ardua disciplina y el trabajo comparativo de las versiones en europeas del
mito: “nosotros tres, pasamos mucho tiempo en la investigacion, traduccion y
comparacion con las versiones espafiola, alemana y francesa hasta conseguir la
version en inglés.”*

Mientras Diego Rivera se dedicaba a los murales “Alegoria de California” o
“Las riquezas de California” en la Bolsa de Valores de San Francisco, Weatherwax
le leia su texto en alguno de sus descansos, con frecuencia de madrugada. Rivera
comenzd con los trazos y en diciembre de 1930 hizo su primer contrato con el
escritor por 6 dibujos a todo color y 20 dibujos en blanco y negro para usarse
como encabezados a cambio de 660 dolares pagaderos al recibirse el total de las
piezas. Para el 31 de abril de 1931 habia entregado 3 piezas, dos en tinta negra y
una acuarela a color, y actualizé el contrato con Weatherwax estipulando que
entregaria ya no 26 sino 24 piezas a cambio de mil dolares, acordando entregar
las piezas restantes el 1 de mayo. En mayo Rivera entreg6 2 acuarelas mas. Pidi6
otro aumento de 500 ddlares y actualizé la fecha de entrega a junio 20. Cumplida
la fecha, pidi6 5 dias de extensién, después una semana mas.*

En medio de estas negociaciones, Weatherwax se avocd a vender su
proyecto con vehemencia de publicista letrado: “contraparte indigena americana a
las mitologias griega y nérdica” y sin embargo “completamente desconocida por
las masas de lectores angléfonos” a pesar de ser “la biblia de los maya-quiché “y

—en la opinidbn de un americanista como Lewis Spence— el libro mas antiguo del

introduccién de la exposicién “Indian Tribal Arts” que presenté piezas de colecciones privadas y del
American Museum of Natural History, el Peabody Museum y la Universidad de Arizona. Entre los
estudiosos que pudieron influenciar la lectura de Weatherwax y la de Rivera queda pendiente
valorar también a Edward Herbert Thompson y Sylvanus Morley.

3 “Carta de John Weatherwax a J. Jefferson Jones”, California, 8 de agosto de 1931, caja 1, folder
1, foja 1, AAA.

* ibidem.
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Nuevo Mundo.”® Con las 5 piezas que Rivera le entrego, el 3 de julio de 1931
Weatherwax formalizé su primer acuerdo de publicacion con Lippincot, la editorial
de Philadelphia que ese afio habia publicado Mexican Maze de Carleton Beals,
también ilustrado por Rivera. En el contrato se confirma que Rivera entregara 24
acuarelas. Se esperaba que el libro se distribuyera en Estados Unidos y Canada.
La tardanza de Rivera aunada a la profundizaciéon de la crisis econdémica de 1929
arruinaron definitivamente este trato.

Desde octubre de 1932, Weatherwax intentdé venderle su idea a Harvard
University Press.** Acompafié su expediente con las adulaciones a la obra de
Rivera de Haley Savery, curador de la Universidad de Washington, y de otras
recomendaciones de arquedlogos y mayistas. Su manuscrito y 5 ilustraciones
fueron puestas a consideracion de la junta de editores de Harvard en marzo de
1933.% No hay registro de la respuesta negativa. El escritor sigui6 insistiendo con
Rivera para que terminara el proyecto en los afios siguientes, hasta que en 1937,
rompe relaciones “cuando la voluntad de Rivera de recibir a Trotsky en su casa me
puso en contra del artista”.*

En las dos décadas siguientes, la historia del presunto cédice se separ6 de
esta primera faceta de ilustracion de un libro de lujo sobre el mito quiché. Pero
conservara una supuesta propiedad didactica y a la vez restitutiva del pasado
indigena, consignada por Weatherwax y otros después, a la luz del prestigio del
artista que abonaba valor al mito. El conjunto de texto e ilustraciones
“establecieron la dignidad y el caracter de la civilizacién indigena precortesiana de
la cual desciende el factor indigena del México actual.” Podrian comercializarse
“en México como en Nueva York, Londres, Mosct o Pekin.”®" Al final se publicaron
en Tokio en 1961 a través de Eikichi Hayachiya.

La edicion japonesa de este diplomatico y hombre de letras se vale del texto

% «Carta de John Weatherwax a J. Jefferson Jones”, California, 8 de agosto de 1931, caja 1, folder
1, foja 1, AAA.

3 «Carta de John Weatherwax a Carl Gould”, Washington, 5 de octubre de 1932, caja 1, folder 1,
foja 10, AAA.

% “Carta de Winthrop H. Wade a John Weatherwax”, Boston, marzo 4 de 1933, caja 1, folder 1, foja
14, ApA.

% “Carta de John Weatherwax a Selma Hechtlinger”, op. cit., p. 2.

3 Op. cit., p. 3.
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elaborado en 1947 por Adridn Recinos, la gran version entre la de Brasseur y
Chavez. Recinos era un diploméatico y miembro de la élite cultural criolla
guatemalteca que regresO al texto quiché, y a las versiones europeas en el
contexto de la legitimacion cultural, y colonialista, de los estados nacionales
latinoamericanos (tabla 2). Por su parte, Eikichi Hayashiya venia de la también
selecta representacion diploméatica japonesa. Su carrera se construyo en el mundo
iberoamericano, después de hacer estudios en la Universidad de Salamanca.
Entre 1944 y 1959 fue agregado cultural de la Embajada japonesa en México,
Centroamérica y Espafia. Comenz6 su tarea de traductor en 1956, cuando junto
con Octavio Paz, tradujo el clasico japonés Oku-no Hosomichi al espafol. Fue
consejero y después Ministro de la embajada de México entre 1968 y 1978,
Embajador y Ministro Plenipotenciario de Bolivia (1978-1981) y después de
Espafa (1981-1984). Recibio, como Recinos, medallas y condecoraciones de
sociedades cientificas y universidades de Latinoameérica.

Hasta este momento no he encontrado ninguna informacion especifica al
respecto de su traduccién del Popol Vuh, ni siquiera en la introduccién de su tomo.
Es posible que el contacto entre Rivera y Hayashiya se haya dado entre 1951 y
1955, cuando Hayashiya es el agregado de la embajada japonesa en México,
Centroamérica y la Republica Dominicana. O posiblemente, todo este trato lo haya
emprendido Marte R. GOmez a la muerte de Rivera en 1957, de cuya coleccién
provinieron las 17 acuarelas publicadas por Hayashiya. Quien continuara a partir
de esta experiencia con una sustanciosa carrera de traductor de clasicos
prehispanicos y coloniales. Después del Popol Vuh publica sus versiones de las
Cartas de Coldn (1965) y el Diario del Primer Viaje de Colon (1977) la Relacion de
las Cosas de Yucatan (1982).

El esfuerzo de vinculacion cultural bilateral tuvo un eco particular en el
esfuerzo de restablecimiento de relaciones entre Japon y Meéxico durante la
posguerra. La produccién de un colorido tesoro exético, que reunia al mito con la
obra de arte a todo color fue, ademas de instrumento de difusion del mito, muestra
de buena fe y cordialidad en un poco amigable contexto. Habra que profundizar en

las otras vias que permitieron superar los campos de concentracion, la
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confiscacion de bienes y capitales y la deportacion de japoneses en México entre
1941-1945, durante la presidencia de Manuel Avila Camacho. Periodo de conflicto
en el que, como hemos sefialado, Hayashiya se fincd justamente en el frente
diplomatico.*®

La tercera historia editorial de un coddice Rivera nos lleva hasta 2008
cuando para festejar el 35 aniversario de la fundacion del Centro de
Investigaciones y Estudios Superiores en Antropologia Social (CIESAS) se
ensamblaron 20 acuarelas (17 de la coleccion de Marte Gomez, y las 3 acuarelas
gue recibié John Weatherwax) con el solido texto que 1979 publico el linglista
guatemalteco Adrian Chavez. De su version a cuatro columnas (ver tabla 2) la
edicidon del clEsAs se quedd con dos: la nueva version al quiché de Chavez y su
traduccién idiomatica al castellano. El cuerpo de ilustraciones de Marte R. Gémez,
sin el texto, ya habia sido publicado en México en 2001 por el Museo Dolores
Olmedo.

A pesar de esta creciente sofisticacion, este codice se agarrd de la cuerda
con todos los dientes. Lo que sigue es un contraste de percepciones
institucionales. Partamos de que el disonante ensamblaje del texto quiché
reconstruido laboriosamente por Chavez con la obra del “orgullosamente
mexicano, pintor Diego Rivera” parece tener una facultad armoénica que provoca
en “el lector una placentera sensacién de comunién con nuestros antepasados”.®
En la segunda percepcion, porque las imagenes encantan “muestran” el otro
mundo “con mano maestra que recrea vida”’ y Rivera “cual si fuera un ah dz'’ib,
pintor y escribano maya” pinta “el testimonio de su emocion y pensamiento ante el
mundo indigena y en estrecha comunién con el libro sagrado”.*® Un erudito y
critico recorrido sobre la evolucion estilistica de Rivera entre la academia, la

vanguardia y el arte popular, también sucumbe al encanto riveriano y concluye que

* Francis Peddie, “Una presencia incomoda: la colonia japonesa de México y la Segunda Guerra
Mundial”, Estudios de Historia Moderna y Contemporanea de México, Instituto de Investigaciones
Historicas-UNAM, México, no. 32, julio-diciembre de 2006. Se puede hablar a este respecto de una
politica americana anti-japonesa que se puso en practica, en distintos grados, desde Canada hasta
Brasil.

% Juan Carlos Romero Hicks, “Palabras preliminares”, Popol Wuj, op. cit., p. 12.

40 Miguel Ledn Portilla, “Los mensajes del portentoso Popol Vuh”, en Cronicas, no. 13, UNAM, 2008,
p. 167.
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“al escoger ilustrar el Popol Vuh se propuso y logré pintar el ultimo cddice
mexicano”.**

Después del primer esfuerzo de 1999 de Lucretia Hoover por organizar el
“codice”, que seguiremos citando, hay que destacar un primer trabajo detallado
muy reciente, de Rodrigo Ruiz. Este Ultimo ironiza la relacion de semejanza entre
el cbdice Rivera y los cédices imaginandolo como un pastiche prehispanico y
moderno “idealizacion romantica del estilo mesoamericano pero sin volverse una
completa y directa imitacion”, mas bien un soporte de “recreacion histérica de un

mito perdido-recuperado en el tiempo-espacio. ** Contintio esta linea critica.

3. La pieza de museo

Pero el codice Rivera ademéas de la comprobada funcién de seduccién-mimesis
gue ha ejercido, ha funcionado también como un codigo binario compatible con las
plataformas del libro impreso y el museo, una dualidad que en lugar de anular el
aura de pieza original, la refuerza con las resonancias de la reproduccion impresa
“masiva”.*® Su unidad se reparti6 y el lote mas grande se encuentra en
Guanajuato, la ciudad natal del artista que hospeda el museo de origen del artista
fundado a partir de la coleccion de Marte R. Gomez, que hizo su fortuna sobre
todo como funcionario agrarista en México. La primera noticia de propiedad del
coleccionista de estas acuarelas es de 1949. Es probable que se hayan comprado
poco antes para armar la retrospectiva en Bellas Artes “Diego Rivera, 50 afios de

su labor artistica”.**

*1da Rodriguez Prampolini, “Diego Rivera ilustrador de la Historia Patria”, en Cronicas, op. cit., p.
185.

2 Rodrigo Ruiz, “Un laberinto Maya: Diego Rivera vy las ilustraciones del Popol Vuh”, Tesis de
licenciatura en Historia, Facultad de Filosofia y Letras-UNAM, México, 2013, p. 108.

3 Walter Benjamin, La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, traduccion de
Andrés E. Weikert, México, itaca, 2006 [1936]. La presencia de las ilustraciones en internet
participa de este ensanchamiento.

“ Exposicion nacional Diego Rivera, 50 afios de su labor artistica, Museo Nacional de Artes
Plasticas / Departamento de Artes Plasticas-INBA, México, agosto-diciembre de 1949. Ademas de
este catélogo, hay dos indicios de que las acuarelas si se expusieron. En las tapas del catalogo, un
detalle de la acuarela Los mensajeros de Xilbalba se utilizé como ilustracién de las tapas internas.
Aquel afio, Marte reporta el evento para Jaime Torres Bodet y menciona que “la gigantesca
exposicién” abarca “6leos, acuarelas, gouaches y dibujos”. En esta carta Marte no distingue cuales
piezas son suyas. “Carta a Jaime Torres Bodet, 21 de agosto de 1949”, Vida politica y
contemporanea. Cartas de Marte R. Gbmez, vol. 1, México, FCE, 1978, p. 312.
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Las compraventas directas entre el ingeniero y el pintor habian iniciado en
1924, con Las bafistas de Tehuantepec, y se extendieron hasta la muerte de
Rivera en 1957. El apoyo que le brind6 el funcionario a lo largo de su carrera fue
clave para la celebracion de sus contratos murales mas importantes en México en
la Secretaria de Educacién Publica y en el Palacio Nacional. Eventualmente,
Marte se convertiria en el principal coleccionista de la obra de Rivera y como tal,
promociono6 la creacion de una Gran Galeria de Pintura o Museo Nacional de
Pintura que reuniera a los paisajistas y a los muralistas en un mismo recinto, y que
tuviera como “base” su coleccion de Rivera porque tiene “obras capitales de su
primera época que hoy nadie puede reunir’.*

La primera mencion clara a las acuarelas del Popol Vuh como propiedad del
ingeniero es de 1954. Paul Kantor, duefio de una galeria en Los Angeles, lo busca
para ofrecerle una pieza de Rivera y en su respuesta, Marte Gdmez menciona que
él le podria vender “de 20 a 25 (no recuerdo exactamente) acuarelas”.*® A pesar
de que se ufana en la imprecision, las acuarelas fueron consideradas un lote
menor por el ingeniero, que volvid a mencionarlas hasta 1966 para sugerir que
éstas y dos grupos mas de ilustraciones de su coleccion deberian ser vendidas
para que el Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA) se ayudara a financiar la
compra de su coleccién entera. Aqui la cifra baja a 18 piezas:

No pondré ningun obstaculo a que se prepare con tiempo una exposicion de mi
coleccion, editdndose antes libros que contengan su catélogo, y carpetas con sus
obras importantes —las 18 acuarelas para el Popol Vuh, el Paricutin y la Reforma

Agraria de Tamaulipas vistos por Diego Rivera—, y tengo la seguridad de que la
venta de estas obras podra ayudar a costear la adquisicién de la coleccion.*’

En diciembre de 1966, durante la presidencia de Gustavo Diaz Ordaz

(1964-1970), el INBA celebr6é un contrato de compra por 5 millones 20 mil pesos

> Marte R. Gomez, “Carta a Diego Rivera, 25 de enero de 1949”, op. cit., v.1, p. 885. Gémez es un
impulsor fundamental de un proyecto de Museo de Pintura Mexicana a lo largo de tres décadas,
como consta en su correspondencia. Un Museo que defendi6 frente al proyecto de Museo del
Paisaje Mexicano que excluia todo el trabajo de los muralistas.

*® “Carta de Marte Gémez a Paul Kantor, 29 de abril de 1954, op. cit, v. 1, p. 1061. No es raro que
no haya mas detalles de la transaccién pues en la seleccién de correspondencia publicada en 1978
s6lo se detallan dos procesos de compra, uno delicado por tratarse de una falsificaciéon y otro
posterior a la muerte de Rivera, cuando la informaciéon pudo considerarse de mayor valor.

“"“Carta a Agustin Salvat, 28 de marzo de 1966, op. cit., vol. 2, p. 626.
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con Marte R. Gomez, que entonces era gerente de una trasnacional de bombas
hidraulicas norteamericana. La institucion recibio a cambio una sustanciosa
coleccion de la obra de Diego Rivera integrada mayormente por dibujos de las
décadas de 1930 y 1940 y Oleos de la décadas de 1910 hechas por el pintor
durante sus afios de formacién en Europa.*® Al parecer el coleccionista doné el
50% de esta suma, cobrando sélo 2 760 000.*° En el sexenio siguiente, siendo
presidente Luis Echeverria (1970-1976), se realizaron las gestiones para la
expropiacion del inmueble que habia sido la casa infantil del pintor, en su ciudad
natal de Guanajuato. En 1973 en esta casa restaurada se constituyd el Museo
Casa Diego Rivera que desde 1975 alberga la colecciéon Marte R. Gémez.>® Como
el Museo Casa Diego Rivera apenas ha comprado una decena de obras
posteriormente, su columna vertebral es esta primera coleccion.

En este mismo contexto, Jonh Weatherwax intenté vender sus 5 acuarelas.
A finales de 1974, sabiendo que uno de los 6leos de Rivera se subasté en
California en 27, 500 ddlares, se propone registrar el copyright de sus acuarelas.
Quiso fijar el precio de The ball game en 10 mil délares sin conseguirlo.>* Es claro

gue el tercer coleccionista, Jay Kislak aparece en la escena a través de la galeria

8 Segun se sanciona en el contrato correspondiente el INBA recibid 17 éleos, 43 dibujos, 3 albumes
con 132 ilustraciones, 21 acuarelas, 11 litografias, dos carpetas con 57 dibujos, un pastel, una
sangria, una jicara lagueada, un album con 19 fotografias y una reproduccion de un autorretrato.
Maria Elena Duran Payan y Ana Maria Rodriguez Pérez, Marte R. Gbmez y Diego Rivera: historia
de una coleccién, Guanajuato, Ediciones La Rana / Instituto Estatal de la Cultura de Guanajuato,
2012, p. 86.

9 “Carta a Enrique Sosa, 18 de abril de 1968, op. cit., v. 1, p. 729. Enrique Sosa era el secretario
del Secretario de Hacienda y Crédito Publico y Marte le escribi6 para, considerando este gran
descuento, se le condonara el pago de impuestos de 55 mil pesos por la venta.

*® Estas obras fueron transferidas al museo de Guanajuato con la excepcion del Paisaje zapatista,
la obra méas importante de la coleccién, que permanecié en la Ciudad de México y hoy forma parte
de la coleccidn del Museo Nacional de Arte (MUNAL).

> “Solicitud de registro de propiedad de John Weatherwax”, California, 10 de diciembre de 1974,
caja 1, folder 1, fojas 25 y 26, AAA. Esta informacidn contradice, al menos parcialmente lo que
reporta Lucrecia Hoover, quien asegura que Weatherwax registré los derechos de autor de las 5
acuarelas en su posesion desde 1960, a través de la Mary Louis Dunn Bryant Foundation. Hoover
narra que Weatherwax procurd la venta de laminas en su poder con coleccionistas privados en
Estados Unidos, Rusia y Guatemala y que en 1982, dos afios antes de la muerte de Weatherwax,
las cinco laminas fueron adquiridas por Raymond Chipault a través de una galeria en San
Francisco. No es claro si de San Francisco viajaron después a Nueva York, a la galeria de Ann
Martin, donde Hoover vio transparencias de dos piezas de estas cinco piezas en 1998. Siguiendo
una narracion muy ambigua, Hoover reporta que “se dice” que una de ellas llegd a través del
artista. Lucretia Hoover, op. cit.,, p. 3. Una factura de compra de 1987 de la Fundacién Kislack
sefiala que una pieza llamada House of Bats, que pudo renombrarse después como Human
Sacrifice Before Tohil, se compré a John Dunbar, quien la compré a Diego Rivera.
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de Mary Anne Martin, a quien compré entre 1987 y 1990 3 acuarelas. Dos que
nunca estuvieron en manos de Weatherwax y no tienen asociacion clara con la
coleccion de Marte R. GOmez, que al ser actualmente propiedad de la Biblioteca
del Congreso estan fuera del mercado y The Creation, que estuvo en la coleccién
de Weatherwax en un principio y Kislak compr6 a través de las galerias
norteamericanas en la década de los afios ochenta. A pesar de la falta de detalles,
es claro que estas transacciones se realizaron en un mercado totalmente distinto
al de Weatherwax y Gomez, y en condiciones muy favorables para los vendedores
y el efecto de atraccién de la mercancia.

Jay Kislak hizo su fortuna en Estados Unidos como agente de bienes raices
y posee hoy una coleccion de mas de 4 mil “tesoros americanos”. Su coleccion dio
saltos cuanticos a finales de la década de los noventa y principios de los dosmiles,
y hoy esta a disposicion de la investigacion. En 2004, después de adquirir la Carta
Marina de 1507, el primer mapa que asocia la palabra América al continente
americano, en una transaccién directa con un principe aleman por cerca de 14
millones de dolares, Kislak dona a la Biblioteca del Congreso una parte de su
coleccion, valuada en 150 millones de dolares. En ese lote de 3, 000 piezas sus 3
acuarelas son, literalmente, las Ultimas de la lista. En diciembre de 2007, la
Biblioteca puso 50 piezas de este lote en una exhibicidn permanente en las sala
de “Rare Books” de la biblioteca. El viaje ofrecido por Exploring the Early Americas
frente al Capitolio de Washington D.C., une la historia politica y cientifica de
Estados Unidos con majestuosos vestigios materiales de los pasados
prehispanicos, fuentes coloniales y alguna rareza de vanguardia de los vecinos

surefios. Se describe asi la exposicion:

Una carta de 1528 de Bartolomé de las Casas [...] se encontraba junto a un
manuscrito para religiosos del siglo XVI escrito en latin, espafiol y dos idiomas
indigenas, kekchi y quiché. La Carta Marina fue acompafiada de un excepcional
mapa azteca dibujado en papel amate. [...] una pequefia caja maya del siglo VI
cubierta con jeroglificos acompafiaba a un vaso de mil afios de antigliedad
decorado al estilo de un manuscrito maya. Kislak también doné el diario de George
Washington del afio de 1762 y cartas importantes de Thomas Jefferson, James
Monroe, y John Quincy Adams. Alrededor de la mezcla ecléctica hay trabajos de
los naturalistas John James Audubon y Mark Catesby, asi como dibujos del artista
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Diego Rivera para una edicion ilustrada del Popol Vuh: la coleccibn mas
importante de mitos mayas que sobrevive hasta la fecha.>

En este segundo esquema de exposicion, desde la Northwest Gallery del
edificio Thomas Jefferson de esta biblioteca, el fésil de vanguardia es la cereza del
pastel de un paisaje de “tesoros” que “ofrece una renovada y expandida
experiencia mas alla de lo que ha sido posible en el pasado”. Incluso, advierten los
de la biblioteca-galeria, permite “entrever una manera diferente de ver -y de
aprender de— los materiales expuestos, que aprovechan las nuevas ecologias y
proveen al espectador una aventura mucho mas interactiva en el conocimiento
histérico”.>

O quizas no. En la l6gica del tiempo no todo cambia y plataformas como un
libro ilustrado de lujo, un cuadro en un museo de artista, 0 una especie de diorama
de una biblioteca producen complejas, consientes e inconscientes relaciones con
el pasado. Repasemos ahora la mitologia revolucionaria que rodea al fosil de

vanguardia y algunos aspectos de la representacion de Rivera del tiempo.

2 Ellen Firsching Brown, “Jay Kislak’s $150 Million Gift”, Fine Boks and Collections, Enero-Febrero
2008, p. 38.
>3 Library of Congress Information Bulletin, vol. 67, nims. 1y 2, enero-febrero 2008, p. 4.
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1. Exhibicibn permanente Exploring the Early Americas, Biblioteca del Congreso,
Washington D.C., foto de Michaela McNichol, 2008. Publicada en Library of Congress
Information Bulletin, vol. 67, nims. 1y 2, enero-febrero 2008, p. 4.
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Segunda parte. El tiempo revolucionario de Diego Rivera

1. Semantica de la revolucion
La Declaracion de los derechos del hombre y el ciudadano producto de la
revolucién francesa de 1789 abrid un espacio de expectativa de transformacion
social a partir de la posibilidad de hacer revoluciones.> Esta posibilidad se fijo en
el horizonte de las expectativas politicas sobre el futuro a la vez que se asoci6 a
una temporalidad nunca acabada, continua, y en el mejor de los casos,
ascendente. Este caracter siempre incompleto y siempre presente de la accién
revolucionaria, segun argumenta Reinhart Koselleck, hizo de la revolucion un
concepto metahistorico que fundé una nueva semantica sobre el tiempo. La
revolucion desenganché al tiempo moderno de todo origen natural e inalterable y
desde aguél momento se pudo sostener en una linea cambiante que acumularia
todas las revoluciones. Esta semantica alterd la construccion de acciones politicas
y su percepcion, pues el concepto de revolucion comenzé a “ordenar
histéricamente las experiencias revolucionarias”, ademas de recibir “un acento
trascendental”’, y convertirse “en principio regulador tanto para el conocimiento
como para la accion de todos los hombres incluidos por ella.”®®

El horizonte revolucionario que regula la accion humana le da a la
experiencia del tiempo una doble plasticidad, en tanto los 6rdenes pueden ser
cambiados pero su desorden necesita generar un nuevo orden, invirtiendo la
relacion entre pensamiento y experiencia. Hannah Arendt caracteriza esta
actividad del pensamiento moderno a partir de su observacion de Franz Kafka,
testigo y pensador sensible del tiempo revolucionario detonado en 1848 en Europa
del Este, configurado en parte como defensa local que deviene nacional para

enfrentar amenazas imperialistas. Kafka caracterizo asi al hombre moderno:

** Hannah Arendt, Sobre la revolucién, Madrid, Alianza editorial, 1998 [Nueva York, 1963]. Una
genealogia mas detallada de las revoluciones debe considerar la revolucién gloriosa (1688) que
introdujo al Parlamento en la monarquia y a la guerra de independencia de Estados Unidos (1775-
1783), pero la revolucién de 1789 se considera como el inicio estricto del tiempo revolucionario por
su cardcter universal, si bien sus vindicaciones estuvieron sujetas a la I6gica estamentaria.

*®> Reinhart Koselleck, “Criterios histéricos del concepto moderno de revoluciéon”, Pasado-Futuro.
Para una semantica de los tiempos histéricos, Barcelona, Paidés, 1993, p. 76.
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El tiene dos antagonistas: el primero lo empuja desde atras, desde el origen. El
segundo bloquea el camino a seguir. El le da batalla a ambos. Sin duda, el primero
lo apoya en su lucha contra el segundo, porque quiere impulsarlo hacia adelante, y
de la misma forma el segundo lo apoya en su lucha con el primero, trayéndolo de
vuelta. Pero esto es asi soOlo tedricamente. Pues no solo estan alli los dos
antagonistas, él también esta ¢y quién conoce realmente sus intenciones? Su
suefio, sin embargo, es que en algun tiempo, en un momento de descuido —y esto
requeriria una noche mas oscura que cualquier noche que haya sido— él saltara
fuera de la linea de combate y sera promovido, a causa de su experiencia en la

lucha, a la posicién de arbitro por encima de sus antagonistas en su lucha entre si.>
En su reflexién sobre este sefiuelo de oposiciones entre el origen, el porvenir y el
arbitraje humano del tiempo, enunciada desde la perspectiva historica que la
separa de Kafka, Arendt rearticula este flujo lineal de tensiones temporales en un
paralelogramo de fuerzas. En este modelo, el presente es la brecha en la que se
enfrentan el pasado y el futuro, desde la cual se forma una nueva diagonal. Las
lineas de las fuerzas del pasado y del futuro son ilimitadas a su punto de origen
(infinito pasado e infinito futuro) y limitadas en su punto final (el presente donde
ambas colisionan). Esta diagonal “cuyo origen es conocido y su direccidon
determinada por el pasado y el futuro, pero cuyo eventual final permanece infinito
es la metafora perfecta para la actividad del pensamiento.”’

En esta incidencia de diagonales, el pensamiento revolucionario moldea junto
con los espiritus, a las instituciones humanas. En México el tiempo revolucionario
se detond en la coyuntura de vindicaciones locales e imperialismos. La guerra
entre México y Estados Unidos (1847-1848), oblig6é al viraje federalista y, en el
contexto de la desarticulacién de la propiedad comunitaria por las reformas
liberales, animo las vindicaciones campesinas por la tierra que se organizaron
alrededor de caudillos como Juan Alvarez y ya en el siglo xx por Emiliano Zapata.
En este contexto, el tiempo revolucionario es un impulso que “marcé a los paises

gue construyeron sistemas politicos y culturales mediante hegemonias

*® Franz Kafka, “Notas del afio 1920”, citado en inglés por Hannah Arendt, “The Gap between Past
and Future”, Between past and Future. Six Exercises in Political Thought, Nueva York, Viking
Press, 1961, p. 10. Traduccion de la autora a partir de la version en inglés de Arendt.

" Hannah Arendt, op. cit., p. 12. Traduccién de la autora.
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intelectuales nacionalistas” constituidos “sobre el principio fundamental de que la
evolucién politica era necesaria para garantizar el progreso econémico”.®

Pero la ola revolucionaria que trajo la guerra civil mexicana entre 1910 y
1917 encontr6é a Diego Rivera no entre carismas militares agraristas sino en la
bohemia (regresa de Europa en 1921) y su trinchera esta en una retérica visual del
agrarismo mas compleja de lo que se acepta. Un observador contemporaneo de
Rivera en sus afios en Paris (1911-1917), no pintor sino periodista y novelista
bolchevique, el ruso llya Ehrenburg, expresaba que las hazafas de Zapata
afectaron su venia revolucionaria mas de lo deseable:

Nos hicimos amigos; constituiamos el flanco extremo de la Rotonde, pues sabiamos
que ademas del Paris viejo, melancdlico y razonador existen otros mundos asi como
otras proporciones de los fenbmenos. Diego me hablaba de México; yo le hablaba
de Rusia, A pesar de que, segun me decia, habia leido a Marx antes de la guerra,
se entusiasmaba con los partidarios de Zapata; lo atraia el anarquismo pueril de los
campesinos mexicanos.*

Como describe indirectamente su testigo, el disfrute de su atraccidén hacia los
campesinos se organizé en una mirada paternalista, con escalafones. La
admiracion que unié a Rivera con Zapata impulsé la vindicacion del movimiento
agrarista pero a traves de la resignificacion de sus simbolos. El procedimiento se
transformé en sacralizacién y hasta desmovilizacién de la protesta campesina y
legitimacion de una vision de la historia y un proyecto de Estado que no
necesariamente les hizo justicia a los primeros agraristas.®

En una de sus primeras representaciones de Zapata, en los murales de la
Secretaria de Educacion Publica (SEP), Zapata rige desde su altura a los indigenas

que —aunque con catrrilleras cruzadas como usaba el Ejército Libertador del Sur—

*% Luis Gerardo Morales, “Los ‘yanquees’ en Cuernavaca en 1848”, en Ernest Sanchez Santird
(coord.), De la crisis del orden colonial al liberalismo, 1760-1860, México, Gobierno del Estado de
Morelos / Instituto de Cultura del Estado de Morelos / UAEM, 2010, pp. 371 y 272. Morales
construye su concepto considerando otro de los testigos culturales de las revoluciones de Europa
del Este de mediados del siglo xix, el “Estudio revolucionario” con el que el pianista Fryderyk
Chopin celebra la resistencia polaca al imperio ruso con una ejecucién que recae en la mano
izquierda.

* |lya Ehrenburg, Gente, afios, vida. Primer libro de memorias, trad. Augusto Vidal, México,
Joaquin Moértiz, 1962, pp. 204-205. Esta es una obra tardia, elaborada cuando el autor tenia cerca
de 70 afios.

60 ltzayana Gutiérrez, “Usos publicos de la figura de Emiliano Zapata. Narraciones vy
conmemoraciones en Morelos, 1930-1934", Tesis de licenciatura en Historia, Facultad de
Humanidades-uAem, Cuernavaca, 2011.
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tienen armas largas pero discretas en descanso, y se reunen pacificos a disfrutar
de la musica bajo la proteccion de su lider. La mujer de la composicion es la que
aparece mas abajo de todos, sentada sobre la tierra como en las representaciones
decimondnicas de castas.

Los indios aparecen en un contexto de franca domesticacion elaborado a
partir del contraste de los muros del patio entre “los trajes citadinos de algunos
personajes con la indumentaria de los campesinos”, otro proceso de sacralizacion
paralelo en el que la burocracia de “hombres de traje enfrentan y derrotan al poder

de los caciques”.®*

2. Diego Rivera, panel “Emiliano Zapata”, Segundo patio de la SEP, fresco, 1925.

®' Renato Gonzalez Mello, “Planta baja del Patio de las Fiestas de la SEP”, en Ida Rodriguez
Prampolini, op. cit., p. 188.
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En este sentido, el indigenismo de Rivera se despega poco del de Manuel Gamio,
una piezas crucial de la institucionalizacion de una antropologia evolucionista en
México, si bien éste no compartia su admiracion por Zapata:

Su esclavitud [la de los indios] ha durado desde que Hernan Cortés puso su bota
ferrada en la Nueva Espafa, hasta 1910, cuando la revolucion dijo al indio que
abandonara su letargo y comenzara a vivir. El indio, sin embargo, no es quien ha
hecho la revolucién, no obstante que sus méas hondas raices germinaron y germinan
todavia en la raza indigena, lo que es natural, por ser ésta el agregado social que
mas “comprimido” estuvo y por lo tanto, mas dispuesto a explotar conforme a leyes
dindmicas impuestas a las sociedades como a la materia.®?

En esta percepcion critica pero aristocratica que Rivera tuvo de la cultura y
de la politica convergieron también el futurismo y el cubismo. La definicién de
revolucion de Alfredo Goldschmitd, quien colaboré con Rivera en El Machete,
aclara muy bien esta posicion de socialismo autoritario con un repertorio estético
vanguardista. En el primer numero del proyecto que comienza en 1924, la
revolucion es mas que la lucha y la muerte en las batallas que se ha vivido en la
guerra civil que se va desacelerando, “en realidad es la civilizacion moderna” y
corresponde a la integracién del campo, la ciudad y la industria:

Podéis leerlo en los vastos campos de doradas mieses, en los rascacielos como en
los microscopios. Podéis ver, si ver sabéis, como el riel de acero asesina a la par
gue crea el porvenir, cobmo el vapor disuelve las cosas viejas y crea cosas nuevas,
como la corriente eléctrica disgrega y suelda. La Revolucién esta en la comunidad y
en la separacioén, bajo las ruedas y en el paseante, esta en todas partes. [...] Por un
instante su luz penetra en el torrente de los millones. Entonces cae y sube de nuevo
el instinto, se renueva la lucha, el asesinato reciproco, el quemar y el escaldar. Pero
son mas cada vez los que la altura atalayan con claros ojos, la comunidad de
videntes crece. La multitud pierde el caracter de masa y adquiere el de la
fraternidad.®

La labor de EI Machete, paradojico organo de masas, es acelerar esta
desmasificacion de la multitud. La “Revolucion formé el proletariado” que es “la
emanacion de la solidaridad” pero “instinto de solidaridad” y no “conciencia
solidaria todavia”. Por este barbarismo impulsivo, la revolucién-guerra civil esta

incompleta vy, cierra Goldschmit, es “la confluencia de los luchadores instintivos,

®2 Manuel Gamio, Forjando Patria, México, Porriia, 1960 [1916], pp. 94-95.
% Alfonso Goldschmidt, “Qué es la Revolucion”, en El Machete, no. 1, vol. 1, primera quincena de
marzo de 1924, Ciudad de México, p. 1.
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para que del instinto de la masa surja la alianza consciente en una voluntad
colectiva consciente, por la federacion de las libertades humanas”.®

Si este discurso es reaccionario en términos politicos “sélo a veces”, la
poética revolucionaria de la pintura mexicana “dio lugar a una pintura reaccionaria
[...] en términos estéticos (casi siempre)”. La vanguardia mexicana “concibio
maquinas neoplatonicas, aborrecio la tecnologia, sofié con un lenguaje universal y
eterno”. Esta ‘maquina de pintar’ fue materialista pero no laica, evitdo la
abstraccion, fue mistica y mesianica, reconstruy6 un cédigo autoritario aunque “la
discusion acerca del lenguaje es de naturaleza critica”.®®

Haciendo una division artificial, daré un seguimiento mas especifico de estas
tensiones de critica y vanguardia en el ambito de la politica y el arte de Rivera
para explicar ese paralelogramo temporal de tensiones en el que actia y a

distancia, lo podemos observar.

2. Vanguardias y trapecios

Categoricamente, Olivier Debroise afirma que “El cubismo, el futurismo y también
la Revolucién Socialista, el dadaismo y el surrealismo, el muralismo mexicano, se
gestaron en Montparnasse”.®® Un barrio de Paris donde, en pleno cambio de siglos
resonaban la Belle Epoque, distintas revoluciones y guerras y los Années folles,
refugio de artistas y exiliados politicos de todo el mundo, y al que Diego Rivera
llegé en 1911.%" En estos circulos, cuenta Ehrenburg, “por momentos era dificil

saber si se estaba en la vispera o en el dia siguiente”.®®

* Ibidem.

®* Renato Gonzalez Mello, La maquina de pintar: Rivera, Orozco y la invencién de un lenguaje de
emblemas, trofeos y cadaveres, México, Instituto de Investigaciones Estéticas-UNAM, 2008, pp.
19-20.

% Olivier Debroise, Diego de Montparnasse, México, Fondo de Cultura Econdémica, 1979, p. 109.

®" Después de su formacién en la Academia de San Carlos, se dirige como corresponde a la
tradicion de las familias respetables en México a continuar su formacion en Europa, aungue con
financiamiento no familiar sino de uno de los gobernadores porfiristas. Llega a Espafia en 1907 y a
Paris en 1909. Recorrio también en los museos, galerias y calles de Bélgica, Holanda e Inglaterra.
Regres6 en México en 1910 para exponer su obra de la época. El presidente Porfirio Diaz es uno
de los distinguidos asistentes del evento. Regresa a Paris un afio después para quedarse por una
temporada mas larga.

® |lya Ehrenburg, citado en Olivier Debroise, op. cit., p. 14.
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En este centro europeo de los debates de vanguardia, el cubismo y el
futurismo, opuestos en otros aspectos, llegaron a la comun conclusién de que “el
cuadro era un instrumento —independiente de la idea representativa— ideal para
evocar por medio del color y de la forma el movimiento.”®® Si comenzaron su
dialogo con formatos académicos como el retrato, el paisaje y las naturalezas
muertas, el impulso llevaria a la representacién abstracta de la naturaleza y las
cosas.

A principios de siglo, en su etapa agoénica, estas pulsiones experimentales
eran un camino de oprobio. Por mas que Rivera cruzara apenas hacia la linea de
la abstraccion, los signos novedosos escandalizaron a Alfonso Reyes, una erudita
autoridad de la pulsion candnica de la cultura, que le contaba a Pedro Henriquez
Urefa, no sin confusion y curiosidad:

¢, Qué haré con Rivera? Figurate que me llevé a ver sus enredijos futuristas cuando
acababa de pasarme tres horas en la sala Rubens del Louvre! No te puedes
imaginar la tristeza que me dio. iY lo hace con seriedad! jY lo cree! ¢{Qué le esta
pasando a la humanidad? Ayer recibi un fajo de manifiestos de Marinetti, esto no
tiene nombre. Ya hay mdasica futurista: los musicos se llaman ruidistas y sus
conciertos son escandalos de ruido: me gustaria oirlos.”

Afortunadamente, Paris era ademas de este espacio de derrumbes, la meca
del postimpresionismo, asi como una enorme biblioteca y archivo de distintas
colonias de América, Asia, Africa que visto en perspectiva, Rivera parecio
aprovechar mas que a Picasso 0 a Rosa Luxemburgo. Si su investigacion formal
pasé por los debates futuristas y cubistas, evocd a contratiempo a los
impresionistas, al fresco renacentista y soportes clasicos.

Debroise refiere que, en este marco de investigacion formal, “el exotismo de
Rivera no era mas que un recurso tematico de importancia menor”.”* Si bien esto
puede ser relativamente valido para el periodo 1911-1914, cuando trabajé en sus
ejercicios cubistas con un repertorio mas clasico, en un contexto que resalté su
diferencia nacional y con la intencién creciente de modernizar y celebrar a la
revolucion mexicana, el mexicanismo que lo hacia exotico se desplazé a un primer

plano. En el dltimo tercio de la década de 1910 y principios de la década siguiente,

% Olivier Debroise, op. cit., p. 45.
"% Alfonso Reyes a Pedro Henriquez Urefia, 7 de octubre de 1913, citado en Olivier, op. cit., p. 48.
" Olivier Debroise, op. cit., p. 75.
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la vanguardia hibrida de Rivera se inclinara todavia mas hacia la explotacion de
este repertorio tematico.

Aunque en perspectiva, la relacion entre lo exotico y lo cosmopolita es de
una barroca naturaleza complementaria, no hay que olvidar que en el contexto de
Montparnasse y las légicas internacionalistas, la relacion entre estas dos logicas
era mas bien excluyente. Citamos el escenario fabuloso de casualidad y
genealogias precisas que Ehrenburg construye, en una noche de principios de
1917. Con el toque de queda de aquellos tiempos de guerra cerro el café de la
Rotonde y Modigliani invité a Max Jacob, Rivera, Ehrenburg, Lapinski y Léger a su
casa, donde “una larga e incoherente conversacion en torno a la guerra, al futuro y
al arte” se despliega:

Diego: En Paris nadie necesita del arte. Paris se muere, el arte se muere. Los
campesinos de Zapata nunca han visto maquinas pero son cien veces mas
modernos que Poincaré. Estoy seguro de que si les ensefiaran nuestra pintura la
entenderian. ¢ Quién construyo6 las catedrales y los templos aztecas? jTodos! Y para
todos. llya, eres pesimista porque eres demasiado civilizado. El arte necesita un
poco de barbarie. La escultura negra salvé a Picasso. Al rato se iran al Congo o al
Perd. Hay que atravesar por alguna escuela del salvajismo. llya: Hay bastante
salvajismo aqui y no me gusta el exotismo. ¢Quién iria al Congo? ¢Los Zeitlin? Tal
vez, y Max escribird otra corona de sonetos. Rivera: Tu desgracia es que eres
europeo. Europa esta muriendo. Van a llegar americanos, asiaticos, africanos.

En la asociacién que somete a los campesinos al caudillo, los indigenas se
hacen modernos. Ya hicieron la revolucion y su esencial comunitarismo los hizo
construir monumentales iglesias tal como antes habian hecho “para todos” los
templos prehispanicos. Entenderan, porque son modernos, la exaltacion de la
industria de la vanguardia y ademas le proveeran la dosis necesaria de salvajismo
gue se enfrente al imperialismo europeo. Si la l6gica tiene una venia critica, posee
también otra conservadora. La vindicacion exética de Rivera conlleva también una
especie de revancha teodrica. Estaba pendiente del primitivismo que salvé a
Picasso al unirlo con la escultura africana, y a partir de esta linea, precisa con
desparpajo que lo suyo en todo caso, sera mas bien “salvajismo”.

Acerca del primitivismo cubista, precisa Rita Eder que uno de los
fundamentos del lenguaje vanguardista provino del reconocimiento tedrico del

valor artistico de la estética primitiva. Este quiebre fue detonado por el historiador

2 lya Ehrenburg, Gente, afios, vida, op. cit., p. 204-205.
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aleman, tedrico del arte y también comunista Carl Einstein en el célebre
Negerplastik (1915).” Su contribucién, a partir de la tradicién escultérica de Africa
y Oceania, era comprender los objetos primitivos “como estructuras formales en
lugar de naturalistas, como el producto de emociones que eran diferentes a las de
la tradicién estética occidental”.’”* Rivera se sentd en esta mesa pero es
significativo que si bien no apelé directamente a la légica costumbrista de la
pintura de castas colonial, su vindicacién de la estética prehispanica implicé con
cierta traduccion al canon occidental, asi como una romantizacion e higienizacion
permanente del indigena.

Manuel Gamio se referia a esta operacion de “entonacion” de la estética
prehispanica como a un “fraude psicolégico” en el que lo propio que se veia se
confundia con la evocacién de ideas exdégenas. Solicitaba que la integracién de la
belleza americana y europea se legitimara como una operacion del conocimiento
que permitiera “la integracion de la belleza de la forma material y la comprensién
de la idea que ésta expresa’.” Pero parafraseando a Edmundo O’ Gorman, que
quizas sin querer completo la idea de Gamio afios después, Rivera no se atrevié a
respirar al aire del monstruo mitolégico. Asi como los griegos fundaron su cédigo
de lo bello sobre estatuas mitolégicas esculpidas racionalmente, Rivera nos ofrece
un disfraz modernista para el tiempo antiguo que reniega de su organizacion y
esconde “lo que fue”.”

Por ahora es justo sefialar que la racializacion del vocabulario cultural de la
vanguardia mexicana es una de las expresiones mas claras, y a la vez
codificadas, del autoritarismo y el clasismo y Rivera es so6lo uno de sus mas

famosos representantes. La ldgica racial y autoritaria que durante varias décadas

"3 Carl Einstein, La escultura negray otros escritos [Leipzig, 1915]. La amplia difusion de esta obra,
mas veloz a partir de su traducciéon al francés, fue fundamental para la recepcion de las
vanguardias.Einstein promovio a su vez las ideas de Wilhelm Worringer, Abstraktion und
Einfuhlung (1908).

" Rita Eder, “Benjamin Péret and Paul Westheim. Surrealism and Other Genealogies in the Land of
the Aztecs”, en Surrealism in Latin America: Vivisimo Muerto, Getty Research Institute, Los
Angeles, 2012, pp. 77-78.

> Manuel Gamio, op. cit., pp. 45-46.

® Edmundo O’ Gorman, “El arte o de la monstruosidad”, publicado en Tiempo, Revista mexicana
de Ciencias Sociales y Letras, num. 3, México, marzo de 1940, reproducido en Sesenta afios del
Instituto de Investigaciones Estéticas, Universidad Nacional Auténoma de México, México, 1998,
pp. 471-476.
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se reforzard simultaneamente en la didactica de la historia de los museos de
antropologia e historia y en esta traduccidbn museografica se convertira en el arte
oficial que legitima a los poderes publicos mexicanos.”’

Asi, el mecanismo es exitoso porque es general y se afianzé en distintas
instituciones. Hasta el disidente Ehrenburg, confiesa unas décadas después que
se habia confundido y tom¢ al justiciero nacionalismo por un exotismo imperialista.
A la vista de una exposicion de arte mexicano en Estocolmo en 1951 acepta que
‘el legado” de Rivera es su proyecto de “unir las tradiciones nacionales con la
pintura moderna”. Un procedimiento vélido porque es comin entre mexicanos
adelantados pero también otros exoticos como “muchos pintores indios o
japoneses”. Fuera como fuera, este era un procedimiento de promocién de figuras
populares: “De golpe comprendi los reproches que Rivera dirigia a los pintores
soviéticos: ¢ por qué despreciaban el arte popular, las cajitas laqueadas?”.”

La practica riveriana quedé como un esfuerzo intermedio entre este
salvajismo y el debate surrealista que, entre 1930 y 1950, completo la genealogia
de la teoria poético antropologica en que se afianzo la critica del arte en la
naciente prensa especializada y las galerias del primer tercio del siglo xx para
expresar y defender las producciones moldeadas por las vanguardias.”®

Conviene detenerse por ultimo en la particular asimilacién del futurismo por
Rivera. Es innegable que apelo al vocabulario de velocidad y maquinas metalicas,
representado especialmente en los murales de Detroit que consideraremos como
contrapunto de su cédice. La maquina de Rivera era buena y fantastica, como la
de los futuristas italianos y franceses, pero mucho mas romantica, no fue un signo
de violencia, destruccion masiva o sometimiento del hombre; tampoco un soporte
acreditado para la difusion del arte, como si lo eran el fresco y el caballete del que
tanto renego.

La categoria a la que pertenecian los medios industriales, aunque usados

con frecuencia por el Rivera ilustrador, es una técnica totalmente ajena a Rivera,

" Mary K. Coffey, How a Revolutionary Art Became Official Culture: Murals, Museums, and the
Mexican State, Durham, Duke University Press, 2012.

8 llya Ehrenburg, op. cit., pp. 208-209.

® Rita Eder, op. cit.

39



valorada en todo caso porque permite abaratar la produccién de los valiosos libros
ilustrados en los que participé (una empresa antigua); sélo muy tangencialmente,
la prensa es para él un medio de propaganda, de propaganda escrita.®* Su
pregonada participacion en EI Machete precisa su praxis. Aparecio en la lista del
comité directivo del periddico en sélo sus 9 primeros numeros, publicados entre
marzo y agosto de 1924. Su participacion directa se limita a 3 textos y ni una sola
imagen, publicados en los primeros 3 numeros, el primero como una apasionada
nota funebre al martir Felipe Carillo Puerto, del que nos ocuparemos mas
adelante, el segundo para instruir al trabajador que “comienza tener la capacidad
de adivinar de qué lado estan sus intereses” y el tercero para “combatir” la politica
de desarme de milicias promoviendo su corporativizacién.®

Su Unica participacion gréfica directa es casi involuntaria, hasta 1927,
cuando se publica una foto de uno de sus paneles del “Corrido de la Revolucion”
en la SEP (figura 3). Esta trata un tema bastante desarrollado en el semanario, la
denostacion de la burguesia viciosa en contubernio con los caciques. Sin
embargo, en esta especie de cita, un mismo repertorio de signos se convierte en
otro lenguaje. En el trazo delicado de Rivera, el catrin extranjero conserva su
esplendor y esta rodeado no por vulgares prostitutas sino por finas comparsas
femeninas que corporizan los placeres a su disposicion. Debajo de este grupo cae
un civil citadino confundido por el vino. En oposicion, se distingue un malvado
cacique ranchero, un empequefiecido hombre de ciudad que se acerca a él con
una bolsa de dinero y otra figura rural, mas pequefa, que espera las érdenes del
cacique.

La reproduccion fotografica en negro de este panel, ademas de la evidente
separacion de la sintaxis de la serie general, acentla sin escala de grises este
grupo més iluminado y otro que se distingue como entre sombras en la parte de
arriba, donde se confunden cuerpos masculinos y carrilleras. Sélo recurriendo al

mural se nota que en este segundo grupo destaca el rojo y que ahi esta rodeado

80 Diego Rivera: Gran llustrador, China, RM, 2008. En esta compilacién de ilustraciones reunida y
comentada por Raquel Tibol se documentan mas de una centena de ilustraciones de Rivera.
81 “iiAsesinos!!”, “jiFijate, trabajador!!” y “La Inercia del Gobierno da pie a un Nuevo Golpe

Reaccionario, Cuestion de Vida o Muerte”.
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de discretos elementos vegetales, montafias y un atardecer, sélo ahi se nota que
los cuerpos corresponden a un campesino zapatista y un obrero. Por este tipo de
problemas de traductibilidad técnica Rivera se referia a la fotografia como a una

“mutilacion monstruosa”.®?

Los Obreras y Campesines Pondrin fin a fa Orgla Burguesa

I Decoractin de Diegs Rivers em 1o Sria. S¢ Edutacisn Piblica:

3. Foto del panel “La orgia” de los murales de la SEP, El Machete, no. 81, 24
septiembre de 1927, primera plana.

8 Diego Rivera, “Sobre la mutilacion fotografica”, 4 de abril de 1957, Ciudad de México. La carta
esta dirigida a Samuel Ramos para protestar por la forma en que se quiere desarticular “la
construccion de su composicion”. Diego Rivera, Arte y politica, seleccién, prélogo y notas de
Raquel Tibol, México, Grijalbo, 1979, pp. 397-400.
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La desconexién en su culto a la maquina del arte y la industria de la
reproduccion se expreso finalmente en la preferencia de Rivera por un sistema
educativo elitista, que como ocurrio en el Porfiriato excluyé a “la masa sin nombre
de los obreros y artesanos que, sin exagerar, fueron a la Academia durante siglos”
sin hacer carrera artistica.®® Al regresar de Rusia en agosto de 1929, todavia
activo en el Partido Comunista que pretendia seducir a obreros y artesanos, Diego
Rivera fue nombrado director de la Escuela Central de Artes Plasticas que era la
vieja Academia de San Carlos sin la Facultad de Arquitectura.

En su breve mandato, promovidé una reforma al plan de estudios que al
aumentar los requisitos para inscribirse a los cursos especiales de pintura, excluyo
a los nifios y aprendices de oficios de la institucion para intentar formar licenciados
en pintura. Sus obreros ideales deberian volverse “una suerte de ingenieros en
arte que mejorara estéticamente la vida material de sus hermanos de clase”.
Eludiendo la accion social por via de la metafisica estética.®*

El esfuerzo mas fuerte de Rivera de dialogar con los obreros son los frescos
del edificio neoclasico del Instituto de Artes de Detroit, Michigan, uno de los
proyectos que elabord en sus afios de expulsion del Partido Comunista. El trabajo
se formalizdé en un contrato promovido por el presidente de la Comision de Artes
de Detroit y presidente heredero de la Ford Motor Company Edsel Ford el 10 de
junio de 1932. El trato establecia la elaboracion de 27 paneles en el patio de la
academia por un pago de 20 899 dodlares, que equivali6 a mas de la mitad del
presupuesto de operaciones anuales de la institucion.®® Mientras se programoé el
iImportante gasto, la ciudad estaba en crisis. La tasa de desempleo superaba el
50%, la industrias petrolera enfrentaba una fuerte crisis, y la automotriz tenia
pérdidas anuales millonarias. Las movilizaciones en las calles por la explotacion el

desempleo eran reprimidas. En marzo de 1933 el banco de Michigan colapso.

8 Renato Gonzalez Mello, op. cit., pp. 19-20. 23 y 28-29.

8 Renato Gonzalez Mello, “La UNAM y la Escuela Central de Artes Plasticas durante la direccién de
Diego Rivera”, México, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, num. 67, 1995, pp. 21-68.
% Jennifer Jolly, “El hombre y la maquina, 1932-1933”, en |da Rodriguez Prampolini, op. cit., pp.
173-174.
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La obra se conoceria primero como Portrait of Detroit y después Detroit
Industry (en espafiol EI hombre y la maquina). En el momento mas élgido de la
crisis, Rivera es capaz de hacer una especie de propaganda fordista. Al pintar
“ciclos épicos de progreso” recred una industria organica, que exaltaba la fuerza
del trabajo humana en un contexto real de enajenacién y explotacion. La
celebracién de los objetos desplazé a los trabajadores.®® En esta propaganda, la
sacralizacion de una industria capitalista y seriada volvio a apoyarse en la
misoginia y el racismo. En la celebracion de la utopia futurista de Rivera las
mujeres son las clasicas y desnudas representaciones de los continentes, la
(figura 4) estratos racializados que emergen con naturalidad de la tierra y se van
superando uno al otro hasta transformar la materia prima en pulida piedra y muro.

Aquellos burgueses hedonistas que, en México, vivian a expensas de la
explotacion del obrero y el campesino, se transformaron en figuras modernas
dentro de un complejo racional industrial, si acaso recelosos vigilantes del obrero
gue es jerarquizado a través de la raza. En una seccion famosa del muro norte
(figura 5) hacen conviven un agraciado y profesional obrero mexicano,®” un fornido
operario de presunta ascendencia irlandesa que tiene cara de pocas luces, un
enfermizo asiatico, obrero de cuello blanco y un afroamericano sin rostro reducido
casi a espalda y brazo que supuestamente aportan una energia comun para
mover una misma maquina.

Aqui cabe sefialar que, mas que un alto funcionario del partido comunista
local, Rivera se consolidd6 como comunista en el marco de la intelligentsia de élite
de la izquierda internacional. En 1927, por invitacion personal, viaj6 a la URSS
como parte de la delegacibn mexicana que presencio los festejos del décimo
aniversario de la Revolucion de Octubre. Su positivo encuentro en México dos
afos antes con el poeta Vladimir Mayakovski habia preparado su recepcion. En

Moscu, lo buscaron dos grupos.

8 Terry Smith, “The resistant other: Diego Rivera in Detroit’, Making the modern. Industry, Art and
Design in America, Chicago, The University of Chicago Press, 1993, pp. 203-211.

8 Andrés Sanchez, ayudante mexicano de Rivera que asistia con los procesos quimicos de
preparacién de pigmentos para los frescos.
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4. Diego Rivera, Africa y América, Muro norte y Europa y Asia, Muro sur, Detroit Industry,
1932-1933, Detroit Institute of Arts, Detroit, fresco.
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5. Diego Rivera, grupo de trabajadores racializados en el Muro norte, Detroit Industry,
1932-1933, Detroit, fresco.
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Oktiabr’ (Octubre) reunié disefiadores graficos, tipografos y fotografos que
en el espacio publico en ebullicion de la primera guerra mundial y la revolucion
gque comenzé en 1917 experimentaron con nuevos lenguajes en carteles,
panfletos y grabados, con la fotografia y el fotomontaje, el dibujo abstracto y el
realista, los juegos tipograficos y la poesia. Ademas de Aleksandr Rédchencko,
Gustav Klutsis, Dmitrii Moor y EIl Lissitsky, que entrarian en este grupo de
disefiadores, Octubre convoco a los hermanos arquitectos Leonid, Viktor vy
Alexander Vesnin que se encargaron de la actualizacién arquitectonica neoclasica
y funcionalista; al prestigiado e innovador cineasta Serguéi Eisenstein, al escritor y
refugiado comunista aleman Alfred Kurella y a uno de los representantes del
realismo socialista, el pintor Alexander Deineka.®® Octubre se concebia como un
agrupo de artistas (constructivistas) / obreros en el campo de la propaganda de la
ideologia revolucionaria, ajenos a las galerias, los museos y el caballete.®

El segundo grupo que buscé contactarse con Rivera fue la Asociacion de
Artistas de la Rusia Revolucionaria, que reunié a los fundadores del realismo
social de pintura de caballete. Aunque Rivera se decantd en términos de alianzas
por el grupo constructivista, tuvo quizds mas puntos de contacto con la Asociacion,
gue concebia que la accion revolucionaria podria ejercerse en cooperacion con el
Estado y en formatos y técnicas mas convencionales.

En la misma visita a Rusia de 1927, entabl6 platicas con Alfred Barr y Jere
Abbot, que en 1929 ocuparon los puestos de director y director asociado del
Museo de Arte Moderno (MoMA) en Nueva York. Frances Flynn Paine facilitd que
en este nuevo museo, se asociaran como mecenas los Rockefeller, que hicieron
su fortuna como petroleros. La nueva institucion patrociné la primera retrospectiva
de la obra de Rivera en 1931. La exposicion se inaugur6 el 23 de diciembre de
1931. Era la segunda retrospectiva del trabajo individual de un artista. Rivera batio
el record de visitas de la primera, dedicada a Matisse ese mismo afio, con un

record de 56, 519 visitas en los 5 meses que duro la exposicion. A partir de este

8 Ademas de su innegable vanguardismo, esta agrupacion de artistas participé activamente en la
formacién de un lenguaje de masas del estado leninista y estalinista, en diferentes medidas.

8 |eah Dickerman, “Leftist circuits”, Diego Rivera, Murals for the Museum of Modern Art, Nueva
York, The Museum of Modern Art (MoMA), 2012, p. 19.
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éxito, Rivera afiadié en enero de 1932 un segundo grupo de frescos, sobre la

ciudad de Nueva York.%

Ahora me detendré en algunas caracteristicas del tiempo revolucionario
mexicano con el que conecta la vanguardia artistica de Rivera. El foco de la rapida
revision serd el agrarismo, que unié las historias del funcionario mexicano y
mecenas Marte R. GOmez con las del pintor indigenista Diego Rivera.

1914 fue un afio clave de la guerra civil en México. En medio del recelo
activado por la intervencién estadounidense entre abril y diciembre de 1914, las
facciones carrancistas, zapatistas, villistas, orozquistas y huertistas, replantearon
sus posiciones, aliandose y enfrentandose entre si. Los villistas y zapatistas
tomaron la Ciudad de México y establecieron un modelo de soberania regional
sobre la figura de la Convencion Revolucionaria que compiti6 con la figura
presidencial de Victoriano Huerta (en el cargo entre febrero de 1913 y julio de
1914) y con la de su sucesor Venustiano Carranza, ya como hombre fuerte o
presidente (1914-1920).°* En este periodo el ejército experimentd una rutinizacion
del carisma caudillista vinculado a procesos de legislacion y formacion
institucional.

El Ejército Libertador del Sur tomé la capital de la republica por segunda
vez el 11 de marzo de 1915. Los carrancistas evacuaron la ciudad y las tropas al
mando de Alvaro Obregén se enfocaron a combatir a los villistas que se dirigieron
al norte. Mientras tanto los zapatistas establecieron lo que Adolfo Gilly —evocando
el referente de la Comuna de Paris de la revolucion francesa— llamé la Comuna de
Morelos. La Comuna surefia liquido los centros fundamentales del capitalismo en
la region: los ingenios y las haciendas. El gobierno de la Soberana Convencion
Revolucionaria designé al general zapatista Manuel Palafox como Secretario de
Agricultura quien, segun la Ley de octubre de 1913, nacionaliz6 destilerias e

ingenios sin pago de indemnizaciones y convirti6 en empresas estatales las

% |bidem, pp. 21-22.
°L El interinato de Francisco Carvajal cuando Huerta dej6 el cargo aumenta la percepcion de altos
niveles de negociacion politica.
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propiedades industriales expropiadas.®? Las medidas respetaron las inclinaciones
a la pequefia propiedad de base campesina planteadas en el Plan de Ayala de
1911, mismas que el Estado posrevolucionario modific6 hacia un régimen de
propiedad colectiva pero de usufructo privado.*?

Este agrarismo moderado fue implementado primero a través de las
Comisiones agrarias que reclutaron agrimensores jovenes que, como Marte R.
Gomez, interrumpieron sus estudios en la Escuela Nacional de Agricultura de San
Jacinto (ENA) cuando la guerra tocé la capital. Aunque ahi entraron en contacto
con el agrarismo del ingeniero Ignacio Diaz Soto y Gama, hermano del Antonio de
los mismos apellidos, reconocido zapatista, estos jovenes midieron y dividieron
linderos de tierras por expropiar y repartir para distintos y opuestos bandos.®*

La regla, teodolitos, estadales, cintas, balizas y otros instrumentos de
medicidn, se sacaron de almacenes de la Direccion Agraria sin recibo en regla, y
entre balazos y empujones “con todo ello a cuestas, caminamos a pie por las
calles desiertas”.®® Terminada la guerra civil, el reparto fue tomando forma de
politica nacional. Una nueva ENA reabrié sus puertas en 1919, moldeada por estos

objetivos.®® A partir del 1° de febrero de 1923, el ing. Marte R. Gémez asumié la

% La ocupacion estadounidense entre abril y noviembre de 1914 calenté los animos

revolucionarios. Estas fueron las “disposiciones mas radicales que las de cualquier reforma agraria
dictada posteriormente en América Latina, con excepcion de las leyes cubanas posteriores de
1961”, Adolfo Gilly, “La comuna de Morelos”, en Felipe Avila Espinosa (coord.), El zapatismo,
México, Gobierno del Estado de Morelos / Instituto de Cultura del Estado de Morelos / uAem, 2009,
. 240.
% Luis Anaya, “Reconstruccion y modernidad. Los limites de la transformacion social en el Morelos
posrevolucionario”, en Maria Victoria Crespo y Luis Anaya (coords.), Politica y sociedad en el
Morelos posrevolucionario y contemporaneo, Gobierno del Estado de Morelos / Instituto de Cultura
de Morelos / UAEM, México, 2010, pp. 27-30.
% José Alfredo Castellanos y Marco Antonio Anaya Pérez (coords.), Semblanza de Marte R.
Gbémez Segura, México, Universidad Auténoma de Chapingo, 1998, p.10. Marte fue nombrado
ayudante de la Comisién Agraria para el distrito de Yautepec, Morelos el 23 de enero de 1915. En
1916 fue comisionado por Carranza, el principal adversario politico de los zapatistas, a Yucatan,
primero en Uméan y después en Campeche, en donde fue auxiliar de campo y encargado de la
delegacion.
% Jjosé Alfredo Castellanos, op. cit., p 10. Portes Gil y Marte no fueron radicales agraristas.
% Marte R. Gémez no concluyé su formacion ahi. Se recibié como ingeniero agrénomo en 1917, en
el Ateneo Ceres, una pequefia institucion que oper6é en medio de la revolucién como una sociedad
literaria, cientifica y educativa. Caracterizar el agrarismo de Marte es una tarea compleja que
excede los objetivos de esta tesis pero afiadamos que después de participar en las Comisiones
Agrarias, Marte en 1922, dentro de la Comisidon Nacional Agraria, redactd la circular 51, un
documento importante para los intentos de colectivizacion de la propiedad agraria. Como diputado
federal por Tamaulipas, bajo la presidencia de Emilio Portes Gil, se encargd en buena medida del
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direccién de la institucion y como su ultimo director, supervisé su traslado a la
nueva sede de Chapingo, una hacienda expropiada por la revolucién.®’ Su relacién
con el pintor Rivera comenz6 desde entonces, cuando el secretario de Agricultura
y Fomento Ramon P. Denegri y él otorgaron a Rivera la comisidén de los murales
en la antigua capilla de la exhacienda hecha escuela (realizados entre 1923 y
1927). En Chapingo, el ingeniero impartia la clase de Evolucion Social Agraria
Mexicana y establecié una relacion cordial con Rivera que duraria toda la vida. La
relacion se baso6 no sélo en los ideales agraristas comunes sino en la relacién de
mecenazgo que se ha explicado en el apartado anterior.

Diego Rivera se enrol6 en el Partido Comunista en 1922. Aunque se integro
tempranamente al Comité Ejecutivo del Partido, sus vinculos con el agrarismo
oficial le impidieron que se consolidara un liderazgo mayor. Dado el escaso
impacto del partido en México cualquier resultado hubiera sido modesto. En un
primer momento de la historia del partido, cuando la tactica politica fue infiltrarse
en el Partido Nacional Agrarista a través de panfletos de artistas y grabados,
Rivera quiso jugar un papel de mediacion entre la Revolucion y las organizaciones
campesinas.

En 1925, con el viraje de la estrategia hacia la formacion de una liga agraria
independiente y totalmente comunista, Rivera rompié con el partido. Se volvio a
afiliar en 1927, mientras trabajaba en sus frescos en la capilla de Chapingo y el
panel del “Corrido de la revolucién agraria” en la Secretaria de Educacion Publica.
La distancia con respecto del partido se puede observar en estas obras con las
muestras de simpatia las figuras de Ramon Denegri y Marte R. GOmez. Termind
este panel en 1928, al regresar de su viaje a Moscu, y llend el fresco de signos
comunistas.

La participacion de Rivera en el comunismo, siempre bastante autbnoma

pero a la vez central dentro del marginal PCM, se rompié en 1929, afectando su

reparto en el estado, importante como en Morelos 0 Yucatan. Cuando Portes Gil llegé a la
presidencia, Marte fue nombrado Secretario de Agricultura y por lo tanto presidente de la Comision
Nacional Agraria. En este cargo pudo participar del impulso al reparto a escala nacional orquestado
desde la presidencia. Cuando vuelve a ocupar la secretaria de Agricultura en el sexenio de Manuel
Avila Camacho (1940-1946), él mismo participa en la desaceleracion del reparto.

" El terreno era propiedad del expresidente Manuel Gonzales Flores (1880-1884).
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relacion con la Internacional Comunista.®® En noviembre de 1930, terminaba una
obra financiada por Dwight Morrow, el embajador estadounidense que
representaba al capital financiero norteamericano. Aunque su cooperacion con los
mecenas burgueses y el Estado resintid su posicion dentro del socialismo. Sus
ligas con estructuras agraristas mexicanas del gobierno no se rompieron. Se
integré al Blogue de Obreros y campesinos y la Liga Nacional Campesina, por
ejemplo.

Para 1930 Rivera era ya el pintor dominante del espacio nacional, las
polémicas estéticas y politicas seguirdn delineando su imagen. Sus nexos
sindicalistas se habian disuelto y su carrera se habia consolidado mediante una
abundantisima obra para el Estado mexicano que, con todo y su epitome de
revolucionario, no dejaba de representar a un poder estatal, por supuesto
fluctuante en la balanza politica. Trabajo y seguiria trabajando para la burguesia.
Estos dos dultimos aspectos, al final habian valido su expulsién del Partido
Comunista pero no terminaban de cancelar su tufo rojo.

La polémica se exacerb6 cuando, apenas a un afio del colapso de la bolsa
de valores de 1929, el famoso comunista / gobernista, habia sido invitado a
ejecutar un mural en un club privado en el flamante edificio art dec6 de la Casa de
Bolsa de San Francisco, California. Si el mural era a la vez una exaltacion al
trabajo de obreros y agricultores y a la técnica y la tecnologia, para los mas
radicales el tono revolucionario era blandengue y no anulaba el hecho de trabajar
para y haber sido financiado por capitalistas.*

En 1931, muy productivo para Rivera, en perspectiva constituye el signo
mas claro de su ascension en el mercado del arte. En la primavera de 1931,
termind un pequefio mural en la casa de Sigmund y Rosalie Stern, en Atherton,
California, grandes burgueses pero también grandes mecenas. Otra alabanza del
campo y sus frutos, con un tractor y los hijos de la familia. La lluvia de reclamos es
pertinaz, ahora en un espacio de opinion publica que se ensancha a la cupula del

arte. Entre abril y junio, del mismo 1931, pintara un gran mural en la Escuela de

% Renato Gonzalez Mello, La maquina de pintar, op. cit., pp. 175-184.
% Mas informacion en Elizabeth Fuentes Rojas, Diego Rivera en San Francisco, Una historia
artistica y documental, México, Gobierno del Estado de Guanajuato, 1991.
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Bellas Artes de California (recolocado después en el San Francisco Art Institute)
gue unia las labores artisticas con la solemnidad de la industria. Poco después de
su estreno, el mural se tuvo que cubrir por la lluvia de polémicas que genero y asi
se mantuvo hasta 1958, un afio después de la muerte de Rivera.*®

En 1932, en el John Reed Club de Nueva York, su donacion de cien dolares
al Club y 25 al centro obrero le fueron devueltos por considerarsele traicionero de
la izquierda. Bill Dune lo ataco por ser “propagandista del gobierno asesino y de
pintor de camara (o de recamara) de la sefiora Morrow.” Hugo Gellert sefial6 la
“‘degeneracién del arte de Rivera” que “para simbolizar a California pint6é en los
muros de la bolsa de San Francisco a la tenista Helen Wills, en vez de pintar a
Tom Mooney y a Billings, los trabajadores condenados a prisidbn perpetua por
realizar una huelga.'®* La polémica sobre el vocabulario visual con el que Rivera
defenderia al obrero, y la flexibilidad que tenia para ocupar espacios oficiales y
“‘burgueses” en su tarea socialista tienen sus consonancias con los murales de
Detroit. Donde, en un marco aun peor de represion de movimientos obreros,
exacerbado por la recesion econOmica de la industria automotriz y una tasa de
desempleo récord en Chicago, prefirié el tono conmemorativo al de denuncia.%

En el siguiente apartado se resalta el trabajo con la semantica del tiempo.

3. El tiempo en la obra de Diego Rivera

Rivera se hizo famoso por sus monumentales y épicos frescos en los que ofrecio
una historia nacional que distinguia claramente tres etapas, el paraiso primitivo
prehispanico saqueado por la conquista, un panteon liberal y urbano decimondnico
y la revolucion en sus prolegdmenos agraristas y sus correcciones de vanguardia.
Las acuarelas sobre el mito quiché aqui tratadas destacan por ser la cosmogonia
gue detona la teologia revolucionaria concebida como la decantacién futurista de

la armoniosa naturaleza primitiva.

190 Elizabeth Fuentes Rojas, “Diego Rivera: La creacidon de un fresco o La construccion de un
fresco”, en Ida Rodriguez Prampolini, op. cit. pp. 29-38.

191 piego Rivera, Arte y politica, seleccion, prélogo y notas de Raquel Tibol, México, Grijalbo, 1979.
192 3ennifer Jolly, en Ida Rodriguez Prampolini, op. cit., pp. 73-74.
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El ritmo vertiginoso de trabajo de la temporada va y viene entre los 6rdenes
del tiempo. Entre octubre y noviembre de 1930, participd en la exposicidbn Mexican
Arts en el Museo Metropolitano de Arte de Nueva York. La exposicion circulante
estuvo organizada por la American Federation of the Arts con apoyo de la
Carnegie Corporation y fue curada por René d’Harnoncourt. En ella participaron
Rivera, José Clemente Orozco y David Alfaro Siqueiros, en un espacio comun del
arte mexicano que reunio piezas prehispanicas, coloniales y de vanguardia. La
muestra es un indicio de la consolidacion de una coyuntura propicia para el arte
mexicano articulado por la escuela mexicana de pintura en los Estados Unidos.**®

Entre junio y octubre de 1931 regresé a la ciudad de México a continuar su
trabajo en los murales de Palacio Nacional, que suman al pasado romantico,
higiénico y préspero, un rigido pantedn heroico. Emblema de su compromiso, que
tanto entorpeci6 sus ires y venires en el tiempo. Rivera comenzaba a preparar su
exposicion personal en el MoMA “Fondos Congelados” que en un presente mas
frio y opresivo atrajo a una revolucion pasada ya heroizada. Agregaba el mismo
afio unas grisallas,’® al mural del Palacio de Cortés, en Cuernavaca, para
terminar su mural Historia del Estado de Morelos, Conquista y Revolucion (que

habia empezado en 1929). Desde julio de aquel afio afinaba detalles para su

103) a exposicion, dispuso cerca de mil doscientos objetos en dos secciones “Applied Arts” y “Fine

Arts”. En el primer grupo se presentaron ceramica, cesteria, mascaras, textiles y joyeria
prehispénicos junto con trabajos contemporaneos de las mismas categorias (afiadiendo muebles y
trabajo en vidrio). En el segundo grupo se juntaron retablos, pintura colonial y tallado en madera,
mas algunas obras en lienzo de la plana entera del arte mexicano de la época. La exposicion es
mas importante aln pues hizo un recorrido importante. Después del Metropolitan Museum of Art,
visito los siguientes lugares: Museum of Fine Arts, Boston; The Carnegie Institute, Pittsburgh; The
Cleveland Museum of Art, Cleveland; The Corcoran Gallery, Washington; Milwaukee Art Institute,
Milwaukee; The J.B. Speed Memorial Museum, Louisville; Pan-American Round Table, San
Antonio, datos tomados de “Mexican Arts, an Exhibition organized for and circulated by The
American Federation of Arts, 1930-1931”, consultado en abril de 2014 en http://bit.ly/1gMDCzU.
René d"Harnoncourt, quimico y aristdcrata austriaco, llegé a México sin dinero en 1926. Se dedico
a retocar fotografias y decorar aparadores y asesorar coleccionistas estadounidenses en la compra
de antigliedades. Fue contratado por Frederick W. Davies que establecié un préspero negocio de
arte popular y arte contemporaneo mexicano en la Ciudad de México y se consolidé como uno de
los primeros distribuidores de arte moderno. Entre sus clientes principales estuvieron Dwight y
Elizabeth Morrow. D’Harnoncourt pinté un mural de la Casa Mafiana de los Morrow en Cuernavaca
y compré algunos de los objetos que la decoraron. James Oles, South of the border: Mexico in the
American imagination, 1917-1947, Washington, Smithsonian Institute, 1993, pp. 120-127.

194 Técnica medieval de pintura monocromatica que produce una ilusién de relieve.
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proyecto de mural en el Radio City, hoy Rockefeller Center, y también presentaba
bocetos para su mural en Detroit, cuspide de su idilio futurista.

A la luz de esta agitada agenda que atendia exposiciones personales y
colectivas, murales publicos y privados, sociabilidad internacional con artistas y
mecenas, elaboracién de bocetos y largas jornadas de pintura entre idas y vueltas
entre México y Estado Unidos, entre ciudades pequefias y grandes, entre el
pasado que se iba petrificando y el fututo ideal, Rivera pinta las acuarelas sobre el
Popol Vuh. La obra casi pasé desapercibida en este contexto monumental, pero
asociada con la velocidad de circulacion del libro ilustrado, y después con el
museo, es un importante contraste. Constituye a posteriori el mayor éxito editorial
de Rivera.

Aunque es claro que en muchas de sus obras Rivera tiene una intencion
cosmogonica, en ninguna de estas su esfuerzo confluyd con el de otra
cosmogonia. Su motor revolucionario, si seguimos la divisién del texto Popol Vuh
consagrada por Brasseur —y después en la destacada traduccién al espafiol de
Adrian Recinos de 1947—, Rivera selecciona episodios de solo tres de cinco partes
del mito quiché. En la primera parte se narra la creacion del universo, los montes,
las aguas, los animales y las tres generaciones de otras humanidades, sus
respectivas destrucciones, y la creacion de la humanidad definitiva hecha de maiz.
Retoma también una parte de la segunda, en la que se cuenta la historia de los
gemelos de Hun-Hunahpu y Vucuh-Hunahpl que sirve para exponer aspectos
como el juego de pelota y el sacrificio humano, el aprendizaje de la agricultura y
las artes. No considera las Ultimas dos partes que, ya en el tiempo histérico
quiché, se dedica a las genealogias de gobierno, el rito, las vicisitudes de los
enfrentamientos y las migraciones. A partir de esta omision y de elementos que
desarrollaremos mas adelante, la obra no se concibe como una cosmogonia
quiché sino como la del indigena que serd el protagonista revolucionario de

tiempos venideros.
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Para elaborar su obra echd mano de su viaje a la peninsula de Yucatan,
trasformada ya por el idilio arqueolégico-revolucionario de Felipe Carrillo Puerto,*®
su lectura personal del Popol Vuh, su pasion como coleccionista de figuras
prehispanicas y la consulta de algunos codices. Si bien retom6 motivos completos
de los cbdices mayas, se distancio de sus colores terregosos y opacos, sus figuras
afiladas y algo siniestras. Pero la propuesta de Rivera es mas dulce no sélo por la
luminosidad y transparencia propias de la acuarela o por la vivacidad de los
colores que elige, sino también por una voluntad de domesticar lo monstruoso y lo
violento que un analisis mas particular permite demostrar. Para este propdsito le
seran especialmente Utiles los elementos clasicos, orientales y modernos con los
gue dialoga.

Para profundizar en estas ideas, se analizan los “estratos temporales” del
Cddice Rivera, que fundan una correspondencia especifica entre el tiempo de los

dioses, el tiempo antiguo y el tiempo revolucionario agrarista.

195 Beatriz Urias, “El poder de los simbolos / los simbolos en el poder: teosofia y ‘mayanismo’ en

Yucatan (1922-1923)”, en Relaciones 115, verano 2008, vol. XXIX, pp. 179-212.
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Tercera parte. EI Codice Rivera
La trama de las ilustraciones del Popol Vuh que Diego Rivera elaboré en 1931 se
apeg6 a un orden clasico de cosmogonia: todo comienza con el casi inmovil
tiempo de los dioses que es sucedido por la creacion del espacio y sus seres,
conforme se desarrollan sus historias se despliega el orden social y ritual que,
finalmente, conlleva el repliegue de los dioses a un plano divino ya separado del
orden humano.

Si Rivera sigue en términos generales estas etapas del mito, se separa de
el para introducir un quiebre original, que es la inclusion de la posesion de la tierra
y la agricultura en ciertas caves agraristas, y un final catastréfico detonado por la
instauracion del orden ritual en el mundo primitivo. Si hay referencias a la
agricultura y la domesticacién de la naturaleza en el mito, la apariciéon del culto
organizado a los dioses que lleva a la aparicion de la estructura teo-politica del
tiempo mesoamericano en el mito de Rivera casi lleva a la destruccion del mundo
primitivo. Con esta modificacion clave, el orden que evoca su mito naturaliza no el
otro tiempo sino el orden revolucionario de su presente.

En el recorrido sobre las ilustraciones de Rivera que cubre este capitulo, se
altera el orden de esta trama (tabla 1) para comenzar por el final. El voluntario
desorden permitirhd agotar mas rapidamente los elementos méas clasicos en esta
serie de ilustraciones y a la vez exponer una serie de asociaciones mas creativas
e inconscientes que se desarrollan diacronicamente en la trama de Rivera. De
este modo, comenzaré con el final, El futuro recordado, para llegar al desarrollo,
Estratigrafia del héroe, y terminar con el planteamiento de la Naturaleza

revolucionaria.

1. El futuro recordado

Diego Rivera cerr6 su codice con La custodia de la milpa (figura 6), lamina que
recuerda las representaciones de la vida humana en algin museo de historia
natural de la época. Es también un paisaje en el que el hombre sedentario ha
domesticado el fuego, fabricado herramientas para arar la tierra, talar los arboles,

cocinar, almacenar y transportar sus alimentos. Hace visibles los productos de su
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tecnologia neolitica con el barro, la madera, las cuerdas, los huesos, las piedras y
el algodon. La divisidén del trabajo y el atavio de los géneros son expresados con
precision: el hombre ara la tierra y caza, la mujer administra y transforma los
alimentos. Al centro flota el glifo calli (figura 7), casa, con su caracteristico dintel
rojo.

Esta acuarela hace hincapié en la bonanza de una organizacién primitiva
centrada en el hombre, basada en la domesticacién de la tierra a través de la
herramientas de labranza, su control sobre los animales y la organizacion de
género que le concede a él, ente triplicado en la escena, la hegemonia sobre el
trabajo y la naturaleza, y a las mujeres, en un nivel secundario, la transformacién
de los alimentos y la entrega del itacate para el hombre que trabaja. La salvaje
naturaleza es recortada, achicada, procesada y hecha lefia. Los animales, incluso
los mortiferos jaguares o los grandes venados, son un agregado secundario y
sujetado a través de su menor tamafo y su actitud de sometimiento.

La vifieta estd segmentada en filas y columnas y no tiene sorpresas de
angulos o cadencias cinéticas. Aunque no hay marcas de flujos temporales que
sequir, la organizacion espacial del tiempo en esta vifieta y en las siguientes suele
ir de izquierda a derecha, y de arriba abajo. El paso del tiempo se percibe también
en la duplicacion de figuras. A pesar de esta clara base, muchos detalles que nos
pueden arrancar sonrisas no se pueden percibir mas que a la luz de la historia,
gue vamos a alternar aqui con la descripcion del espacio.

En el primer segmento de la primera columna, arriba a la izquierda, lo que
parece un momento de relajacion y descanso del arduo trabajo de la tierra es en
realidad el momento en el que Hunahpu e Ixbalanqué, los hermanos que
protagonizan esta historia, contemplan a gusto cémo sus herramientas hacen
magicamente toda la labor. Cuando en el segmento de debajo de esta vifieta los
hermanos trabajan, no pensariamos que en realidad fingen trabajar para poder
convencer a su abuela de que necesitan alimento y agua que los refresque. La
tértola gorda y rojinegra en la esquina interna de esta primera columna, que
parece solo un detalle mas parte de la construccion bucélica del espacio, esta ahi

porque ha sido amaestrada para avisar a los hermanos cuando su abuela venga y

56



asf los encuentre trabajando.'® Siguiendo con estos enredos, la abuela llega a la
base de la columna para traer el refrigerio paro los exhaustos hermanos. Su
vestuario de doble chongo, falda y pecho descubierto, es consistente con el de
todas las mujeres en la segunda serie de acuarelas (al menos aquellas creadas
después de las primera tanda de 5 en las que como veremos, la experimentaciéon
de estilos y formas es regla). El caracter grufion de la abuela, que aparece en dos
acuarelas mas, también tiene seguimiento. En esta version descubre sus senos
caidos por el tiempo.

En la segunda columna, los inofensivos jovenes se rednen alrededor de una
fogata en la que segun el texto, torturan a una rata quemandole la cola. Pero
Rivera no representa maldad, ni siquiera esfuerzo en sus gestos, reduce la
sujecion al gesto de agarrarla totalmente con una mano. Rivera sincroniza en esta
vifieta la confesion textual de la rata: los arboles talados a la izquierda y crecidos a
la derecha, el jaguar, el tigre y el conejo que la rodean ilustran la conspiracion de
los animales para impedir que Hunahpu e Ixbalanqué se dediquen a la agricultura.
Moviéndonos hacia abajo, al centro-calli de la acuarela, el paraiso de la equidad
primitiva (hombrecentrada) alrededor de la agricultura se completa con la
fundacién del domus. Este signo a la vez es el foco del suspenso de la subtrama a
la que se dedica el texto, que quiere garantizar que Hunahpu e Ixbalanqué lleguen
a esta central casa a solas, después de distraer a su abuela y a su madre.

Arengados por los dioses a través de los animales, los hermanos se han
convencido de que su oficio no es labrar la tierra. La rata torturada les ha revelado
gue su padre es Vucub-Hunahpu, gran jugador de pelota asesinado en Xibalba, y
gue su equipo de juego ha sido escondido por la abuela en algun lugar de su casa.
Establecido su cansancio y sed por un trabajo que no realizaron, por sugerencia
de la rata, les piden agua a las mujeres de su casa. En el mismo segmento
instruyen al mosquito para socavar la tarea femenina, que les dara tiempo para
completar su ardid. En el segmento de la derecha, la abuela y la madre (aqui

blanca) se reunen con hastio alrededor de una especie de caldero de brujas que

19 popol Vuh, op. cit., pp. 224-228.

57



6. La custodia de la milpa
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no se llena jamas porque debajo de éste se posiciona el amaestrado mosquito
para perforar el cantaro. Rivera termina aqui su secuencia dejando el agua
corriendo. Esta es, si nos remitimos a la trama, la dltima accion en la que
aparecen las mujeres en su historia.

En esta ejecucion Rivera transparenta su operacion con el pasado. Como si
recordara el futuro, retoma de la experiencia antigua y de su futuro imaginado lo
que mas le entusiasma y lo proyecta en forma de utopia.'®’ Su versién de la tierra
sin amos, no destrona la jerarquia de la especie y la del género. Para él es natural
y conveniente que el hombre sujete a los animales y a las mujeres de modo que
se genere la armonia.

El calli al centro y la olla con el chorro de agua (figura 9), el peinado de las
mujeres, sus orejeras, algunos adornos de Hunahpl e Ixblanaqué y la
representacion esquematica de los arboles son elementos que tienen influencia

prehispanica.

7. Glifo calli en Matricula 8. Cadice Borbonicus, 9. Cadice Borbonicus,
de tributos, mexica, fragmento del folio 21. mexica, fragmento del
fragmento del folio 3. folio 15.

Otro de las actividades destacadas de paraiso primitivo de Rivera es el juego de
pelota (figura 10) que convoca a cuatro hombres jovenes y regordetes en actitud
cordial. Tienen a su tribuna en el inframundo, formada por simpaticos idolos-
animales atentos al juego. Un juego amistoso que no tiene principio ni fin, ni
vencedores ni vencidos es la primera accion colectiva de los hombres comunes en

este espacio primitivo.

97 Vincent Geoghegan, “Remembering the future”, en Utopian studies, 1990, Pennsylvania, Penn

State University Press, vol. 1, nim. 2, pp. 52-68.
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10. The First Ball Game
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Ademas de la separacion de la tribuna y la cancha, este evento deportivo
pacifico tiene jugadores organizados en dos equipos. Sus jugadores redondos y
cortitos tienen un aire inofensivo que se refuerza con el equipo de pecheras,
espinilleras y cascos en el que nadan. Uno de plano tiene nariz redonda y roja de
payaso. En el instante mismo de la escena, uno de ellos lanza la pelota a los tres
jugadores que esperan su oportunidad para entrar en accion.

En la tribuna que estad debajo de la tierra todos voltean hacia la cancha,
menos dos distraidos que tienen la cabeza en otro lado y otro que con seguridad
no queria ir al partido y muestra su resistencia. Los gestos demuestran la
excitacion de los espectadores que se toman de brazos y piernas del nervio
producido por el divertido juego.

Este tono tan caricaturesco y poco serio s6lo se emple6 en el dibujo en tinta
negra la Muerte de Vucub-Caquix, que como esta acuarela es de las primeras 5
gue Rivera realiz6. En este tipo de ejercicio, Rivera no siguié ninguna de las
descripciones de juegos de pelota del texto, donde siempre jugaron solo dos
jugadores y los espectadores, los sefiores de Xibalba, no se divierten en absoluto
sino que, sintiéndose insultados por el ruido que provoca el juego sobre sus
cabezas, deciden matar violentamente a quienes lo juegan, infringiéndoles torturas
temibles.

Su forma es un experimento interesante a partir de formas achatadas de
cbdices mayas, que veces son catunes y otras animales, y de otros personajes
gue se repiten en los cdodices y Rivera achatd para que todos tuvieran el mismo
formato (figuras 11-13). Sobre la base chata agreg6 gestos comicos a partir de
bocas abiertas y casi babeantes, dientes salidos o chimuelos, ojos fuera de 6rbita,
labios y narices colgantes.La acuarela no esta firmada pero los documentos entre
John Weatherwax y las editoriales con quien se negociaba el proyecto corroboran

que este dibujo pertenece a esta coleccién de 1931.%®

198 ver correspondencia citada en la segunda parte de la tesis.
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11. Cbdice Madrid, fragmento del 12. Cédice Madrid, fragmento del
folio 36. folio 54.

13. Cddice Madrid, fragmento del folio 43.
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14. Seven Times the Color of Fire

El primero de los dibujos que Diego Rivera entregd a su socio John Weatherwax

(figura 14), para su lujosa version del Popol Vuh ilustrada esta fechado al frente
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1931 y puede ser el primero de todo el Codice Rivera y su acta de nacimiento. El
mundo salvaje gira alrededor de un rey fuertisimo y gigante, con garras afiladas,
grandes patas y colmillos, que llora en su trono tropical, tallado en piedra con
descansamanos rematados con las fauces abiertas de algin mamifero.

Como ocurre en los paisajes exoticos de los funnys, antecedentes del comic,
la accién gira sobre un gag humoristico muy establecido que produce la tortura
infringida sobre un animal antropomorfo, que aqui para localizarlo, viste
huarachitos, taparrabo y rasticas joyas.

Su cabellera larga y desordenada, parada de punta por el dolor, forma una
cresta como de ledn. Sus ojos estan desorbitados de angustia y sufre tanto que se
arafa sus torneados muslos hasta sangrar. Su indefenso dolor, ridiculiza su fuerza
bruta. Alrededor de él nos invitan a la risa su mujer sentada a sus pies, pequefiita
y redonda, con sus senos al aire pero con una especie de falda que cubre su sexo.
Llora y grita a chorros, agarrando pasivamente sus manos.

Los dos nobles han cedido toda su autoridad, aunque posiblemente la mujer
nunca tuvo ninguna, a un sefior bajito, pelén y gordito (que recuerda a buda por su
talla y sus l6bulos ensanchados) que sostiene las fauces del gigante para sacarle
sus dientes uno a uno. En el suelo y alrededor de él ya hay 19 dientes y toda la
encia inferior del gigante esta chimuela. Parece que el origen de la inversion
politica inexplicable es esta autoridad médica del curandero.

En el instante narrado en el dibujo el tranquilo buda sdlo sostiene las fauces
del gigante, de las cuales parece brotar un rio de dientes. Su comparsa es una
sefiora més salvaje y de vida menos afortunada, con una espina incrustada en la
nariz como adorno, flaquita en los huesos, chaparrita, encorvada y descalza.
Sostiene una enorme mazorca, a la cual le faltan algunos granos. La sefiora
sostiene uno de ellos en su mano izquierda en direccién al gigante.

Estos elementos estan suspendidos en el plano como si hubieran sido
recortados de otro lugar y pegados aqui uno por uno, conservando algunas lineas
curvas entre ellas que nos sefalan la direccion del flujo temporal de las acciones.
La ondulacion es también un efecto 6ptico que dinamiza el dibujo de trazo

continuo y suelto, como si su forma se reflejara en el agua. Estilo que, en primer
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plano, sin perspectiva, ni sombras, delineados por una linea negra, Rivera cultivd
toda la década de los los afios veinte.

Sabemos por el texto que se trata del soberbio Vucub-Caquix, al que Rivera
representara en dos acuarelas siguientes como un agresivo dios ave. Ahi se
precisa que este castigo iba dirigido a la pérdida de autoridad del gigante a través
de un elaborado engafio. Cuando Vucub tenia un dolor de muelas causado por un
tiro de cerbatana de los hermanos Hun Hunahpu y Vucub Hunahpu, éstos se
disfrazan de hijos de un par de viejos curanderos y le ofrecen un tratamiento
dental que consiste en sacarle sus dientes malos y ponerle unos de hueso molido.
Los conspiradores le pusieron unos de maiz que lo hicieron ver ridiculo y eran
inservibles.®®

Su mujer es Chimalmat, a la que nada distingue como sefiora ni en la vifieta
ni en el texto y muere sin explicacion al morir su marido. Su perfil, y el de la otra
mujer del dibujo, es ovalado, de craneo, nariz y ojos alargados, como Rivera habia
representado su prototipo de yucateca revolucionaria que atiende la crianza y va a
comprar tortilas a un establecimiento en el que trabaja un obrero ejemplar
rodeado de propaganda pro Felipe Carrillo Puerto en Study of two Americas de
Stuart Chase, publicado ese mismo 1931 (figura 15).

La admiracion de Rivera hacia Carrillo puerto “jefe de la raza” que lucho para
que la raza indigena “entre a la era mecanica de la civilizacion actual” con una

CL 11

porque fue mestizo y comprendié y combatié y realizg, y por

eso no pudo ser perdonado”.**°

“‘grandeza mayor

199 En un primer momento, Vucub-Caquix se resiste: “No esta bien que me saquéis los dientes,
porque solo asi soy Sefor y todo mi ornamento son mis dientes y mis ojos”. Después de
convencerlo el viejo, Viejo Zaqui-Nim-Ac, gran jabali blanco, y la vieja, Vieja Zaquim-Nima-Tziis,
gran pisote blanco, “Sacaronle entonces los dientes y en su lugar le pusieron solamente granos de
maiz blanco y esos granos le brillaban en la boca. Al instante decayeron sus facciones y ya no
Pl%recia sefior”. Asi murié Vucub Caquix.” Popol Vuh, op. cit., pp. 187-188.

Diego Rivera, “jAsesinos!”, El Machete, 1924, no. 1, vol.1, p. 1.
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15. Diego Rivera, ilustracion para Stuart Chase, A Study of Two Americas, 1931.
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La asociacién de alegria y libertad con el tiempo antiguo esta materializada
en el cuerpo clasico de este joven y libre salvaje que recorre, con su desnudez
apenas censurada por el respectivo taparrabos, montafias suaves como nubes
gue se doblan ante su fuerza. Su pelo esta al viento y extiende sus brazos y
piernas para abarcar toda la vifieta. Ya ha notado a las serpientes que, gigantes
como él, unen sus lenguas encima de su cabeza anunciando una eventual
amenaza que al menos aqui no se explicita.

Este es el segundo y ultimo dibujo en tinta china del Cédice Rivera (figura
16), también entregado a John Weatherwax en la primera tanda de 5. Aqui se
presenta al poderoso Zipacna, Mountain Maker, en la versidn en inglés de
Weatherwax. Zipacna, era uno de los dos hijos de Vucub Caquix. Si nos
guedaramos con sélo estos dos dibujos pareceria que el problema que quiere
plantear Rivera se relaciona con la postulacion de una utopia prehispanica de
absoluta libertad para el cuerpo masculino, joven, con gracia y magia del salvaje,
asociada a una amenaza divina al margen que es castigada y humillada en el
mundo primitivo.

Siguiendo ese orden de ideas, en esta descriptiva vifieta se sefala la
fundacion del paraiso primitivo, bucdlico y fantastico, una vez que se ha vencido al
rey tirano y bruto (padre de Zipacna). Conforme Rivera profundiza en la trama de
la novela, la historia de este reino es mas compleja y jerarquica. Zipacna se
transforma en su padre y debe ser derrocado.

Buena parte del efecto de felicidad y plenitud recae en el fondo de
montafias acojinadas. Su representacion en forma de pera, con una plantita de
tres hojas en la punta, la encontramos en los altepetl de cdodices del altiplano
central mexicano. Un elemento que explicaremos mas adelante, cuando su uso
sea menos un elemento decorativo y mas un simbolo fundador, en el sentido
nahua. Las serpientes que hacen el arco superior del rectangulo provienen de la
portada de Mexican Folkways. En ésta ejecucion los cuerpos conservan un peso
importante y las cabezas la ferocidad aunque sus patitas y lenguas enrolladas les

confieren cierta ternura.
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16. Mountain Maker
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En la version textual de esta escena no hay ninguna serpiente. Esta libertad
gue se toma Rivera es muy interesante porque denota una interpretacion del
pasado en el que los dioses-monstruos son un marco con otra proporcion y otro
lugar en el espacio del paraiso primitivo concebido como fantasia clésica.

La idea de un joven al centro de un rectangulo enmarcado con montafas
hacia las que extiende sus extremidades como para separar lo que en el espacio
esta junto, fue pintada por Orozco alrededor de 1926 en sus murales de San
lldefonso (figura 17). La figura de Rivera tiene un trazo suelto y redondo. El
caracter del personaje de Orozco es mas efectivo para expresar la dificultad de la
oposicién entre un cuerpo corrioso y malnutrido y el espacio enrarecido que lo

rodea.

17. José Clemente Orozco, “Juventud”, murales del Antiguo Colegio de San lldefonso,
Ciudad de México, 1926-1927, fresco.
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El acceso al espacio de la libertad, el goce y la accidon es un privilegio
masculino en este cddice. La mujeres del mundo primitivo, como se observa en
las siguientes dos acuarelas, estas confinadas a la reproduccion y de una forma
pasiva, a la custodia de los frutos de la agricultura.

En la Unica representacién de la reproduccion en el planeta primitivo (figura
18), el deseo se asocia con la transgresion, el peligro y la muerte, como en la
mitologia del Génesis que asocio el disfrute del placer con la expulsion del
paraiso, origen del tiempo humano y las desdichas terrenales.

Si nos referimos al orden de los hechos del mito del Popol Vuh, antes de
gue el texto cuente que Hun-Hunahpu y Vucub-Hunahpu juegan a la pelota en el
inframundo para encontrar la muerte, una prolepsis o flash forward anticipa que
pronto se contara el nacimiento de Hunahpu e Ixbalanqué, sus hijos. Se regresa al
tiempo de la primera trama para contar la muerte de los hermanos, y como la
cabeza de Hunahpu es sembrada por los sefiores del inframundo en una planta
gue a partir de entonces da jicaras. La doncella Ixquic escucha la historia de esta
planta milagrosa y llena de deseo, va en su busqueda.

Para Rivera, Ixquic llega a una planta cargada de frutos a punto de reventar
para colocarse debajo del fruto mas maduro que secreta una sustancia liquida por
una abertura enrojecida. La joven, con sus senos al aire, los pezones erectos y las
piernas totalmente abiertas se entrega a recibir pasivamente el liquido mientras
abre la boca para exhalar de placer. La planta tiene un tronco grueso y firme y
esta vestida de grandes y jugosas hojas. Una de sus puntas, rojas como la
abertura que secreta el liquido seminal, completa la fantasia falica de fuerza y
presencia masculina que cobija a la extatica y bella pasividad femenina. El
resultado de la fantasia naturalizada es la fertilizacion de la doncella y después, en
el lado derecho del rectangulo, en que se desarrolla este segundo momento,
Ixquic, ya con una barriga y una falda, se inclina ante una elegante calavera

acompafada de una quimera como en posicion de ataque.
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18. La saliva de Hun-Hunahpu fecunda a la doncella
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El protagonismo del elemento vegetal, la gama y contrastes aqui elegido
entre grises, morados, verdes opacos, negro y blanco, recuerda a la tradiciéon de
estampa japonesa que tanto fascind a los modernistas. Los dos dientes largos y
separados de la calavera, su barbita lampifia y alargada y su gorro, como el
modelo clasico de sangley, en esta vaguedad oriental quizas representa a un
chino.

En el texto la enigmatica calavera corresponde al espiritu de Hunahpu, de su
acompafante fantdstico no hay noticia. Estas dos figuras vienen juntas en el
cbdice Dresde, del cual Rivera calca adornos y postura. En el caso de la quimera,
Rivera decide mutilarle sus atributos humanos y de pajaro para convertirlo en una
especie de hiena con correa. La correccion de esta ambigiiedad fundamental del
orden mesoamericano sera una constante en el ejercicio de Rivera.

Del texto se pierde un elemento mas enigmatico y dialégico a cambio de la

fantasia misogina de la fertilizacién unilateral. El texto dice asi:

Habl6 entonces la calavera que estaba entre las ramas del arbol y dijo: -¢qué es lo
que quieres? Estos objetos redondos que cubren las ramas del arbol no son mas
gue calaveras — asi dijo la cabeza de Hunahpu dirigiéndose a la joven-. ¢Por qué
ventura los deseas? — agreg6. —Si los deseo- contestd la doncella. —Muy bien —dijo
la calavera-. Extiende hacia acd tu mano derecha. —Bien- replicé la joven, y
levantando su mano derecha, la extendié [...] En mi saliva te he dado mi
descendencia.'™

Rivera completa su fantasia agregando a esta escena un close up (figura 20),
gue nunca ocurre en el texto. En principio porque la cabeza de Hunahpu que se
hace visible en uno de los frutos es como hemos dicho, el mismo personaje que el
de la calavera. El sentido de la vifieta es denotar que en los frutos de esta planta
estd la cabeza de Hunahpu, claramente dibujada como el fruto mas grande y
palido del arbol. El énfasis posiblemente quiere reforzar el sentido de fatalidad y
peligro del mundo magico que tiene de nuevo, conexiones muy organicas con la

percepcion de oriente de Rivera.

1 popol Vuh, op. cit., p. 212.
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19. Cddice Dresde, fragmento del folio 10.
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20. La cabeza de Hun-Hunahpu fructifica el arbol

El desdoblamiento de personajes se balancea en forma de cruz en este espacio
cuadrado. Por el centro corre la diagonal de la rama principal que de un lado tiene
jugosisimos frutos que parecen senos y del otro una estilizada y amplia hoja. La
otra diagonal inicia con el fruto-cabeza que hay que destacar rodeado de hojas
gue rellenan el vértice y termina con la calavera cuya altura cubre toda la escuadra
derecha. Aqui trazada con mas delicadeza que en la composicién anterior con piel
amarilla. La barba delgada ahora sale del hueso de la quijada y el ropon elegante,
en negro, blanco, gris y rojo, recuerda a la vez un kimono japonés vy el traje de un
rey medieval. El exacto centro del cuadro es un fruto pequefio del arbol que se

pone en las manos de la calavera.
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21. El asombro de la vieja ante el maiz recolectado

Esta vifieta en forma cuadrada (figura 21), en el formato mas pequeio de la serie
gue como vamos viendo alterna rectangulos y cuadrados regulares, es la Unica en
la que se representa un mundo totalmente femenino. En este simplisimo reino
Ixquic saluda a Ixmucané con respeto y le presenta sin signos de esfuerzo el
alimento que ha obtenido. Ninguna de las mujeres hace propiamente algo,
esperan para ser descritas como una oposicion de colores. Ixquic (que aqui no es
blanca sino negra) ha llegado sin ninguna prueba de esfuerzo con un costal de
maiz que, recargado en el piso, se toma con descuido. Siendo alta y tosca, tiene
gue arrodillarse para poder hablar con la abuela que la escucha con cara de pocos
amigos. En medio de ellas, algo como un baculo prehispanico, hace las veces de

centro de la composicion.
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Rivera respeta la representacion de la vieja amarilla Ixmucané que habia
utilizado en el juego de pelota (figura 40). Si quiso hacer de ella un tipo asiatico no
completo la caracterizacion racial tipica con los ojos rasgados o las caracteristicas
dentales. Cambia sin embargo el color de la piel de Ixquic que antes era blanca, la
Unica blanca en el reino de los primitivos mestizos, y ahora es negra, la Unica
persona negra. Su identidad racial también es debatible pues carece del cabello
chino y los rasgos faciales tipicos atribuidos a los tipos afroamericanos. Sin
embargo, en su transito de blanca a negra, Ixquic se hace mas corpulenta,
jorobada, y ha perdido su cuerpo apetitoso. El color negro en una variante mas
oscura se ha utilizado en el cddice Rivera para representar a los subhumanos de
lodo.

Si aqui el ejercicio tiene aqui cierta ambigiedad, el tono racista es
consonante con otras representaciones en su obra mural de la época. Se expresa
con claridad en las representaciones continentales y el grupo racializado de
trabajadores de sus murales en Detroit que hemos comentado (figuras 4 y 5).
Otros de los estereotipos raciales se repiten y completan en el grupo de jovenes y
adolescentes que Rivera coloca como observadores de la figura central de El
hombre en la encrucijada o El hombre controlador del Universo, pintado en Bellas
Artes entre 1934 y 1936 como restituciéon del mural que Rivera comenzé en el
Rockefeller Center en 1933 y fue destruido en 1934. En este grupo el tipo africano
se representa con poca claridad mental, y todos los rasgos faciles tipicos (incluso
los labios rojos), un nifio asiatico de nuevo debilucho tiene la mirada perdida
mientras que los nifios de rasgos blancos tienen rasgos clasicos de armonia y
belleza.'*?

Posiblemente, la eleccion de estos dos colores asociadas a la vista de las
mazorcas es un tributo al papel de las civilizaciones de Asia y Africa en la historia
de la agricultura. Si las representaciones son menos denigrantes que en el

contexto gréfico estadounidense en el que Rivera estaba concibiendo esta vifieta,

12 En una férmula similar, aunque exacerbada, a la de los murales de Detroit, Man at the

Crossroads fue pintado por encargo de Nelson Rockefeller, nieto del fundador de la Standard Oil y
magnate petrolero John Davidson Rockefeller. El contratista de Rivera se convirtié en un destacado
mecenas y posteriormente politico. A principios de 1940 fue presidente del MmoMA, fue gobernador
de Nueva York (1959-1973) y vicepresidente de los Estados Unidos (1971-1977).
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y en el contexto de sus propias representaciones raciales, es importante sefalar
gue su vindicacion a la diversidad se queda en el marco de un discurso
evolucionista en el que Asia y Africa son soélo las antepasadas del verdadero
hombre mestizo del futuro.

Este discurso racista de Rivera convive bien con su interpretacion moral de
uno de los episodios del mito en el que la mujer debe ser degradada por tener
hijos a los que no se les conoce padre. Rivera no considera el lado de la historia
gue le concede Ixquic ingenio, fuerza y ayuda divina para enfrentar una serie de
aventuras propias que permiten engendrar a los héroes. Segun se cuenta ahi, una
vez embarazada, Ixquic es reprendida por su padre Cuchumaquic y llevada ante
los sefiores de Xibalba para que la juzguen y sacrifiquen por su error moral de
embarazarse extramaritalmente. Logra escapar con la ayuda de los tecolotes
mensajeros a través de un engafio en el que sustituye lo que debieran ser sus
organos destazados y su sangre por las de frutas y animales. Al salir de este
embrollo, Ixquic va a buscar a su suegra Ixmucané para que la acoja. Ixmucané se
niega porque insiste en su deshonra y tras algunos intentos, decide probar sus
capacidades méagicas, lo que probaria que estd embarazada de sus semidioses
nietos. La prueba consiste en que traiga una red llena de maiz.**

La tarea parece imposible cuando al llegar a la milpa, Ixquic sélo encuentra
una mazorca. Ella apela a su ingenio y la magia que carga por via de llevar los
hijos de Hun-Hunahpu y llena su red de mazorcas sin llevarse de la milpa la Gnica
mazorca de la familia. Los buhos la ayudan a cargar la pesada red. Al ver la red
llena magicamente, Ixmucané acepta que se trata de su nuera y la acepta en la
casa, no sin recelo.

Segun elabora Rivera, un ejercicio critico del “idealismo de izquierda”
significd “descender a la realidad histérica” para encontrarse con una sociedad
primitiva ideal en la que encontraba equidad, y una medida del arte que incluia
realismo e imaginacion, emulando su propio estilo:

aun no estratificada en clases, o en la que la estratificacién, en caso de haber
existido, no pudo haber sido sino excesivamente elemental, no sélo existio el arte,
sino que los restos que de él nos quedan acusa un desarrollo tal que ningdn

13 popol Vuh, op. cit., pp. 213-214.
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periodo histérico posterior ha igualado, como expresion esencialmente realista, por
una parte, y rica y superiormente imaginativa por la otra.***

Su equidad no es tal sino la proyeccion de un orden autoritario renovado. En la
observacion de estas primeras acuarelas encontramos una especie de
estratificacion invisible a través de la especie, el género y la raza en la que
seguiremos profundizando. Misma que no contradice el espiritu gozoso de este
mundo colorido.

Pero el paraiso era inestable y el hombre primitivo tuvo que enfrentarse a
las adversidades y los despojos de las figuras divinas. Cuenta el texto que,
después de que Hunahpu e Ixbalanqué encontraron el equipo de juego de pelota
de su padre y su tio, los gemelos lo esconden en el camino a Xibalba y van a
buscar a su madre y su abuela al rio. Tapan su cantaro con magia para que ellas
regresen a casa y ellos se marchan a jugar pelota.

Sin considerar la secuencia del texto, la falta de diferenciacién gréafica entre
estos personajes y cada pareja de hombres de otras acuarelas, podrian llevarnos
a malentendidos y pensar que la vifieta siguiente (figura 22) es el primer juego de
pelota, cuando muere Vucub-Hunahpu y la que sigue (figura 23), casi idéntica pero
gue ocurre de noche, se refiere a la historia de la siguiente generacién. Pero en el
texto se establece claramente que Hun-Hunahpu y Vucub-Hunanpu sélo entraron
a la Casa de las Navajas y a la Casa de los Murciélagos y no al resto de las
mansiones de Xibalba. Quienes si entraron a todas son los hijos de Hun-Hunahpu,
Hunahpl e Ixbalanqué después de desenterrar el equipo de juego de sus
ancestros.

Rivera representd en ambas versiones las seis casas del inframundo en el
orden de la narracion, siguiendo el flujo temporal, arriba-abajo, izquierda-derecha.
Primero la Casa Oscura, luego la Casa de las Navajas, la Casa del Frio, la Casa
de los Tigres, la Casa del Fuego y la Casa de los Murciélagos. Apuntando cémo
en esta ultima uno de los hermanos pierde la cabeza. Me detengo mas en la

segunda que es mas detallada.

14 Diego Rivera, “Arte antiguo mexicano”, 8 de noviembre de 1956, Ciudad de México. Segun

precisa Tibol, éste es uno de los apuntes de Rivera para su conferencia ante el Partido Comunista,
Arte y politica, op. cit., p. 374.
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La noche lo cubre y armoniza todo oponiendo azules opacos, ocres café,
naranja y verde, salpicados de amarillo y blanco. En la vifieta, como facilitada por
la noche, la naturaleza y la intemperie son amenazantes. Al ataque se unen el
fuego y el hacha y el azadén que en otro momento jugaron a favor del hombre.
Ahora de frente y nariz anchas y mandibulas prominentes, los hombres que
alguna vez estuvieron protegidos por la magia, son vencidos tras varios intentos.

En el texto la amenaza no viene de la naturaleza sino de los sefores de
Xibalb& que invitaron a jugar a los gemelos, una fuerza aqui totalmente ausente y
gue como hemos visto se ha representado como simpética tribuna de una versién
casi infantil del juego de pelota. Mientras que en el texto los hombres sobreviven a
través del pacto con distintos animales, aqui los mismos estan o bien sometidos o

son amenazantes.'*® Revisemos las acciones.

115
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22. Mansiones de Xibalba

80



23. The Trial of Hero Twins
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Como en una narracion secuenciada fotografica, la primera linea comienza
con una toma en la que los hermanos se encogen maltratados por el frio alrededor
de una falsa fogata, hecha de plumas rojas amarradas. Sostienen cigarros que
parecen encendidos por el brillo de unas luciérnagas. Este truco les da Hunahpu e
Ixbalanqué un dia mas para vivir pues al final de la noche pudieron entregar a los
sefores los cigarros sin consumir y la lefia sin arder. En la toma siguiente, flechas
atacan por los dos frentes a los hermanos. Los protegen unas membranas que
salen de su boca que contienen a dos pequefios mamiferos que sirven de
sacrificio a las flechas. Rivera hace una especie de flash forward que escenifica la
promesa futura de sacrificio de los animales para los cuchillos. En la siguiente
toma, se representa una especie de nieve gque rodea a los hermanos, protegidos
por la misma membrana blanca que sale de sus bocas, cerrada porque los
hermanos hablan al mismo tiempo y en esta unidn entre ellos se protegen. En esta
ocasion Rivera omite a las hormigas a quienes los hermanos convencen de llenar
de troncos el cuarto frio para calentarlo y devolverlos antes del amanecer para no
dejar rastro y volver a ganarles un dia mas a los sefiores.

La segunda linea reitera el recurso de la membrana que contiene aquello
gue los hombres sacrifican a cambio de sus vidas. Los hermanos han prometido
los huesos de los animales a los tigres para su alimento para sobrevivir un dia
mas y Rivera sincroniza de nuevo el presente con el futuro. Rivera repite en la
toma siguiente el recurso de la membrana protectora formada por las palabras
compartidas. En la historia sobreviven porque el fuego de esta casa solo consumia
las brasas y la lefia y no la carne humana. En el siguiente cuadro, por obra de
magia dos largas cerbatanas guardan a los hermanos de los murciélagos
hambrientos. Cuando Hunahpu saca su cabeza para ver si ya ha amanecido y el
reto ha terminado, el Camalotz (que aqui es el murciélago blanco) le corta la
cabeza.

Ya que esta acuarela es casi idéntica a la anterior y sefialandose los
elementos de la historia que identifican con la historia de Hunahpu e Ixbalanqué a
ambas, la razén de la duplicidad puede ser explicada por la venta de la primera a

Marte R. GOmez y la segunda a algun otro coleccionista. Una diferencia crucial
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entre las dos vifietas es que para el segundo momento, Rivera se ha decidido por
hacer su dibujo mas curvo y alargado, acentuar rasgos faciales y corporales mas
toscos y caricaturizar la poca motricidad fina con enormes manos.

A partir de esta aventura directa entre los hombres y los poderes divinos, se
corta el paralelismo entre las imagenes y la trama del Popol Vuh para precipitarse
a la hecatombe del tiempo primitivo. En el texto la historia continla de esta
interaccién hacia el tiempo histérico mesoamericano para unir la mitologia con la
genealogia de los linajes politicos quichés. La narracién llega hasta la conquista y
la cristiandad para que, al recordar la historia de lo que ya no es visible, los
indigenas conversos puedan recordar su otro origen mitoldgico.

En la interpretacion de Rivera una primera interaccion indirecta entre el
hombre primitivo y las fuerzas divinas hace vulnerable al hombre y lo deguella,
mientras que en el texto el héroe resucita confirmando su calidad magica. En la
segunda de estas interacciones en el imaginario riveriano, cuando el hombre se
se rinde a la institucion ritual del sacrificio humano (figura 24) es disciplinado con
la extincion. El hombre que derrama su sangre a un dios enorme, corpulentisimo y
cruel, es blandengue, antimuscular, casi serial. Se ha dejado traicionar por un
falso dios creador (figuras 54 y 58) que expone su potencia absoluta y su sed de
sangre. Ante el cataclismo Rivera deja torcer su trazo y las figuras al fin chorrean
y se envilecen. Esta interaccién violenta y cruel, jerarquizada y codificada
especificamente como sacrificio, es en la percepcion de Rivera la Unica posible
interaccion directa entre dioses y hombres en un mundo teocéntrico.

El mas alto del conjunto de once que recibe la antorcha tiene medio rostro
iluminado y se planta con fuerza casi conflictiva frente a un dios gigante. Fuera de
él solo destaca el hombre sacrificado al centro en un arco casi perfecto sobre el
volumen de una rueda ausente. Esta ligado a los otros hombres por todos lados,
uno sostiene su corazon en direccion hacia Tohil, ofreciéndole chorros que forman
lineas limpias y directas hacia sus fauces, otro se conecta poniendo en la misma
linea las cuerdas de sus pies, sus manos y ropas. Parece que su sexo se ha
sustituido por un hueso descarnado.

83



24. El sacrificio y el autosacrficio humano ante el dios Tohil

84



Los ocho seres humanos restantes se parecen mucho unos con otros,
como corresponde al orden homogéneo de los hombres en el mundo primitivo, y
sb6lo se distinguen por las acciones complementarias que realizan, tres se
autodesangran con espinas, y cuatro casi imperceptibles mujeres se arrodilla,
excluido de la accién principal del sacrificio pero integrado como un grupo de
orantes.

En la esquina superior izquierda un enorme murciélago flota sobre toda la
escena. Es el mismo Camalotz, el murciélago blanco que maté a Hunahpu (figura
23) pero aqui es la comparsa gigante de Tohil, quien domina en su rango visual
toda la escena desde su esquina superior izquierda. En el extremo opuesto se
dispone un cuadro con varias lunas y estrellas en el azul claro del cielo, que rompe
con la escena sanguinaria a la que se conectan sélo cromaticamente repitiendo el
color de la mascara y las decoraciones de las espinilleras de Tohil. Nadie al
interior de la vifieta esta viendo este cuadro pero este punto de fuga alternativo si
lo comparten el pintor y el espectador externo. Asi el switch de un circuito con dos
paralelas en el que el flujo del mundo interno representado en la vifieta se abre /
se cierra hacia el mundo externo bifurcado hacia el momento de su elaboracion y
hacia el momento de su observacion. Las numerosas marcas del primer trazo en
lapiz en una vifieta reiteran la presencia de esta segunda paralela del circuito.

La figura de Tohil se retoma del dios Kukulkan del Cddice Madrid (figura
54). De la que hablaremos en la Ultima seccion de las acuarelas. Por ahora El rito
de sacrificio no ocurre en una piramide, no esta rodeado de un calendario ritual, no
funciona como un instructivo que se asocia a una temporada del afio especifica,
ningun signo lo vincula a un altepetl particular, a una tribu o familia. Asi, la sintaxis
ciertamente jerarquica del codice original se sustituye con otra que acentua el
enfrentamiento del dios frente al hombre y la sujecion de los sacrificados a los
sacerdotes. Modifica la l6gica del tiempo para activar este episodio incobmodo
como una metafora de la batalla socialista, en la que los obreros colosales deben
doblegar a los capitalistas.

Segun la ética politica del texto, que ha reiterado la extincion del hombre

gue no adora a los dioses, este momento de la trama significa la fundacion del
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tiempo humano y un momento gozoso. La economia del sacrificio se le ha
revelado al hombre y siempre que éste la respete, vivird. Los dioses ademas,
premian a este hombre instruido con el fuego y el lenguaje. En la narracion
quiché, es este ritual de sacrificio el que desempefia la funcion fundacional que
Rivera atribuye a la custodia de la milpa. La escena explica como Tohil se
convierte en el dios principal para un gran grupo maya que ya ha crecido y
perdido su unidad linglistica. En este contexto, el guardian del fuego soélo
escucha y habla quiché, de modo que la posibilidad de comunicarse con el dios
funda la condicion de supremacia de un grupo que posee el fuego y la palabra
verdadera (el quiché) y la diferenciacion entre propios y extranjeros sobre la que
descansa la economia de la guerra y el imperio. Mientras que los quichés se
autoinflingen un sacrificio voluntario y no mortal, los extranjeros deben ser
ofrecidos al dios como castigo por no hablar su lengua y no adorarle. Después de
esta aparicion en la que los hombres aprenden a hacer sacrificios, el dios se
esconde en los montes y no volvera a materializarse.**°

En una version nocturna de esta misma escena (figura 25), la ultima de en
este formato que no utiliza el fondo blanco general de las otras 22 ilustraciones, la
composicién tiene un movimiento extra hacia la izquierda. La dinAmica comienza
del centro hacia abajo sobre una liquida curva de la sangre de un sacrificado
sobre una rueda a punto de girar hacia la izquierda. Los testiculos y el miembro
del sacrificado se exponen con claridad. El freno lo forman un eje horizontal de
dos hombres que tiran al muerto hacia lados opuestos y un verdugo que forma
una cruz. El equilibrio no va durar mucho tiempo pues nada sostiene a la cruz en
el espacio. El cuchillo que el verdugo sostiene en su mano izquierda, aunque
duplica perfectamente la curva de traccion, ya rompio cualquier coyuntura que lo
sostenga. La fuerza de propulsion que complementa el esfuerzo desde la otra

mano del verdugo, proviene de flujo finito del coraz6n sacrificado.

18 popol Vuh, op. cit., pp. 278. Al respecto de la economia del sacrificio George Bataille, La parte

maldita, Barcelona, Icaria, 1987 [Paris, 1949].
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25. Human Sacrifice before Tohil

87



En esta Iogica apocaliptica Rivera estiliza menos y ofrece una variedad de
gestos y desfiguros que atentan contra las proporciones anatomicas y las
posibilidades de la flexibilidad, los primitivos se hacen chicle, se enroscan, se
entiesan, se encogen y agrandan sin sentido pero eso si, con armonia. Una ancha
herida casi disloca al sacrificado por el oméplato y asi, la Ultima ancla de la
diagonal que impide que la rueda ruede, el propio cuerpo del verdugo, ya cedi6
toda su resistencia, la sangre ya se vacié en su cabeza.

La linea de horizonte es también toda una personalidad, como un vector
cubista que primero estrella a un sorprendido hombre contra ella, corrige su
trayectoria adquiriendo valores negativos y después positivos que la convierten en
un trazo recto ascendente que deforma al cielo en un poligono irregular de cuatro
lados para perderse en el espacio como caprichosa recta.

Tohil tiene un cuerpo menos sagrado, alza las garras como escandalizado.
Ya no es de carne sino gris, refiriendo a su transicion a monumento de piedra. Su
gargola-murciélago se ha hecho mas antropomorfo pero hace gala de unas garras
anatémicas. Como heraldo infernal, invadié con su monstruosidad la toma. Su
cuerpo mas fuerte y a la vez mas humano, es suficientemente amenzador para ser
censurado en esta version por un taparrabos.

En la dltima vifieta del cédice (figura 26) el reino primitivo en el que los
hombres morenos eran pares y se confundian con la tierra perdié su equilibrio
pero el dibujante regresé a sus cabales. Delinea una masa terrestre sobre la que
se apoyan las figuras, ante la furia de los toxicos dioses de colores saturados. Una
tierna luna descolorida y dientona esta afligida pero resignada. Los pequefios
hombres que ofrecen sacrificio de pie en el lado izquierdo se van haciendo més
pequefios, hasta hacerse mujeres del lado derecho, donde se arrodillan y se
enroscan hasta perder sus detalles de dibujo.

El protagonista es la figura con la que Rivera representa a Vucub Caquix,
su principal villano ahora con forma de ave maldita que en el texto ha muerto

desde la primera parte del libro y nunca recibié sacrificios humanos.
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26. La Adoracién de los Dioses por los Hombres
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La cara del dios péjaro estd como en trance, con gestos de maldad y ojos
totalmente amarillos. Regres6 de su tumba como atlante de peso pesado y
marcha con su cetro de llamas hacia los hombres para aplastarlos. No se contenta
con el incienso y la sangre de sus laceraciones. Llega en compafiia de otro
temible dios prehispanico (la deidad nahua Tlaltecuhtli) que no tiene cabeza y se
para sobre sus manos. La primera figura viene del cédice Dresde (figura 27).
También la segunda a la que Rivera le agrega una ereccion tal que vence a la

fuerza de gravedad (figura 28).

Mluur

27. Cdédice Dresde, maya, version Figura 28. Codice Dresde, fragmento
Forstemann, fragmento de folio 12. del folio 3.

En este final infeliz de la utopia primitiva y sus héroes, sus caracteristicas de
borrador, numerosos trazos de lapiz restantes, el color que rebasa o no completa
las lineas del delineado, la disminucion de la precision del trazo conforme se
avanza en la linea del tiempo sugieren que el dibujo se autodestruira junto con el

mundo y también una pasion riveriana desbordada.
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En el texto la escena no es el fin del mundo sino el inicio preciso del tiempo
humano, con el descubrimiento de Venus, la formacion del cielo humano y el
momento en el que establecida la economia del sacrificio, los dioses pueden dejar

de ser atlantes para encerrarse en sus representaciones de estatuas de piedra.**’

2. Estratigrafia del héroe

Hasta aqui Rivera se ha vinculado en su codice con el hombre primitivo de dos
maneras distintas. Ya hemos visto el lado afectuoso del vinculo, dada la
disposicion del hombre primitivo al gozo de la vida sencilla y natural, en segundo
lugar, como si nos ensefiara el fundamento de su ideologia, expone los distintos
niveles de sedimentos que permitirian en un futuro la formacion del hombre
revolucionario. Ese tipo de hombre primitivo que Rivera respeta porque ha
recorrido su camino heroico y evolucionista.

No es ninguna sorpresa que Rivera desarrolle una idea de esta naturaleza,
documentadisima en su obra mural, lo que resulta mas innovador es que al no
haber aqui la presencia de caudillos heroicos agraristas o liberales, el hombre
primitivo a veces solemnemente pero otras incluso de forma juguetona y menos
sesuda es el protagonista de su tiempo. Enfrentandose y padeciendo a los dioses.

En la acuarela siguiente, de la primera serie de Weatherwax (figura 29), dos
jovenes agiles como changos malabaristas se paran de manos sobre un gigante
larguisimo que perseguia con ansiedad un cangrejo para devorar. Este
enfrentamiento primitivo es un asesinato disfrazado de travesura colorida. El
gigante nunca podra salir de los cumulos de tierra acojinados adornados con
plantitas prehispanicas. Los jévenes bailan de alegria encima de él y no le han
dejado ni dar una sola mordida a su ansiada presa. El montaje coOmico recae en la
cara agonica del gigante que en toda su largura no es capaz de alcanzar ni un
bocado.

Uno de estos jovenes diablillos es el gallardo Zipacna, o Mountain Maker
(figura 16). En un espacio de pocos meses, su dibujante lo ha transformado

totalmente, junto con el primer impulso del paraiso riveriano. Su cuerpo ya no es

7 popol Vuh, op. cit., p. 278.
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una belleza clasica con gracia sino el de una ondulante lombriz de tierra. El tocado
gue en algun momento alzé su cabeza esta totalmente destruido y se utiliza como
agrandador gréafico de su gesto dramatico. Murié como un flaco gloton frustrado.
Rivera es consecuente con el tratamiento ridiculizante y empequefiecedor que
aplica a dioses y semidioses que son villanos.

El trazo de Hunahpu e Ixbalanqué, los dos jovenes que brincan sobre él, es
ligero y suelto pero a la vez estan representados aqui (por Unica ocasion) como
los semidioses que son, con trajes como de otro planeta pero a la vez sin ser
adultos sino jovenes infantilizados. Sus dos siguientes representaciones,
posteriores en la trama y creadas en la segunda tanda de acuarelas, consagraran
una forma mas comun. Los curiosos tocados que en esta version mas fantasiosa y
a la vez mas prehispanica de sus cabezas son la versién comunista de un tocado
maya (figura 41). Lo que por un lado delata que Rivera comenzé en este punto de
la historia a ver codices con mas atencion para ofrecer un producto menos nahua
general y mas maya, preciso y documentado en investigacion historica. Explicaré
el procedimiento de modelacién comunista de este tocado en la serie siguiente,
cuando el resultado es mas evidente.

En la siguiente representacion de los hermanos (figura 30), ésta vez en
formato cuadrado, el brazo izquierdo mutilado de Hunahpu, es restituido en su
lugar por su hermano Ixblanaqué, que aunque tiene las mismas ropas y
accesorios, no tiene este especial brazo izquierdo y se representa mas joven que
el y menos corpulento. Su figura de hecho se inclina ante su hermano,
sosteniendo su inerme brazo izquierdo. Hunahpu tiene una expresiéon un poco mas
seria pero su gesto es de fiereza heroica mas que de dolor realista. Los dos
hermanos en primer plano tienen los ojos en blanco, como en un trance que activa
poderes mutantes. Ademas viste a los gemelos con unas tobilleras como de
batalla y dignidad que ha utilizado para vestir al dios blanco de la creacion, con el
vestirA mas adelante a los jugadores de pelota. Hay una fogata encendida en el
fondo, un fuego domesticado con las piedras y las lefias que lo contienen y
mantienen vivo. Rivera concibe aqui un rito de iniciaciébn o activacion de algun

poder heroico. Un cisma de transformacion a partir de un brazo izquierdo.

92



29. Sun Tiger and Moon Tiger
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El trabajo fisico de los dos joévenes es solemne. JOovenes y morenos,
dibujados con un trabajo anatémico realista son presentados de perfil, flexionando
rodillas y brazos en oposicién, como en alguna ceramicas etrusca. Los dos héroes
mitolégicos tienen una presencia personal impecable, su cabello negro y grueso

esta perfectamente acomodado, su ropa de salvajes no tienen ni una mancha.

30. Hu-Hunahpu recupera su brazo

La forma de colorear, ataviar y dibujar a los hermanos sugiere que Rivera
consider6 representaciones de sacerdotes en los cddices del altiplano central

(figura 31). Los peinados de los hermanos no vienen de los codices mayas, en
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donde tampoco se ven hombres regulares. Sin embargo, Rivera ennoblece sus

cuerpos con dramatismo ceramico.

Jenée pratlsan frg o

31. Cddice Borbonicus, fragmento del folio 26.

En el texto la escena no cuenta el nacimiento mistico de una hermandad
espartana con actos de violencia abstracta, limpia y heroizada en una vacia isla
primitiva. HunahpU recupera su brazo porque asi corresponde a la economia
teocratica. Arengados por los mensajeros de los dioses, los hermanos atacan a
Vucub-Caquix con sus cerbatanas. Cuando Vucub les responde y arranca con su

pico el brazo de Hunahpu, y lo expone ante todos colgandolo de una estaca, los
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mensajeros de los dioses, ocultos en la forma de humildes viejos, manifiestan su
capacidad mégica y restituyen el brazo.*®

En la siguiente escena (figura 32) Cabracan o Dos Pies, el segundo de los
hijos de Vucub-Caquix, muere de una forma parecida a su hermano, peor aunque
en el orden de la trama esta accion va después, los heroicos jovenes de la
representacion anterior vuelven a convertirse en dos nifios jovenes. Hunahpu e
Ixbalanqué, que aqui son buenos salvajes de un mundo mas cercano al nuestro,
con cuerpos morenos infantiles pero realistas y bien aseados, de nuevo pierden su

materialidad fisica y flotan sobre el gigante para enterrarlo vivo.

32. La Muerte de Cabracan

18 popol Vuh, op. cit., p. 188.
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Disminuyendo aqui la edad de sus héroes Rivera regresa automaticamente a un
espacio mas libre de preocupaciones. Como si en el fondo no quisiera seguir la
linea del fatalismo y la seriedad. Ciertamente renuncié a un gran posible climax
pues siendo éste el episodio final de la serie de destruccion de “los tres
soberbios”, Vucub Caquix y sus dos hijos, los cuales “ansiaban poder y riquezas”,
pudo haber jalado mucha agua para su molino.

El contraste fisico entre este gigante y los hermanos es mayor que la vifieta
anterior, donde los tres pertenecen a una misma especie y ejercen una violencia
menos dirigida. El gigante aqui sometido de entrada es rojo, mientras los
hermanos son morenos, es muchas tallas mas grande que los gemelos y no hay
duda que posee una fuerza bruta con la que los jovenes no compiten. No sélo esta
atorado en un espacio reducido, delimitado por los jurasicos caparazones, sino
que estd amarrado con un nudo profesional que lo inmoviliza a la vez que lo
tortura.

A pesar del distinto tratamiento grafico de los mismos personajes, no hay
duda de su identidad pues el gigante rojo al que someten con los caparazones
azules de una tortuga es Cabracan, como sefiala el texto. Un gigante que cae por
su vanidad cuando es tentado para que derrumbe un gran monte y asi demuestre
gue es el que tira montafias y sacude la tierra. Pudieron someterlo por un pajaro
untado de tierra, que le causa una indigestion y lo debilita.

La apariencia general de esta version de su cuerpo viene de codices del
Altiplano central y al propio estilo de dibujo de Rivera pero aqui sus orejeras y

collares provienen de codices mayas (figura 33).
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33. Codice Madrid, fragmento del folio 88.

La tematizacibn de gigantes de una raza monstruosa que amenaza la
propia para movilizar el odio social o politico es un recurso semiético mas general.
En 1919 la propaganda antibolchevique de los antagonistas politicos de Rivera
apelaron a las mismas estrategias para adoctrinar del espacio publico (figura 34).
El gigante rojo y voraz es aqui Trotsky, un demonio que porta su pentagrama,
tiene prognatismo y nariz grande, como se solia caracterizar a los judios. Se
cobijan bajo su sombra un grupo de chinos viles y armados que someten a un
hombre y se sientan sobre una pila de huesos secos. El conjunto exoético y
extranjerizante amenaza la blanca Rusia imperial, representada como un castillo
tomado y ensangrentado. La jerarquia entre el género masculino y el femenino se
aprovecha para personificar la amenaza de este demonio panzoén y peludo sobre
una indefensa nifia rubia de traje de domingo.

A la luz de esta interpretacién, se nota cierta torpeza por parte de Rivera de
dar vida a personajes con personalidades complejas. Rivera se siente mas

cémodo en larigidez de la belleza o lo heroico. Una preferencia que dignificé los
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34. Poster, 1919.

elementos monstruosos invocados en su coédice, pero no impidié la mirada
autoritaria sobre el pasado sobre una escala evolutiva y racializada.

El uso general de primeros planos, la escasa angulacion y sombras
estandarizan interesantes efectos Opticos que Rivera retoma de las vanguardias
pictdricas, con un estilo muy diferente, y mas aristocratico a las innovaciones
producidas por los grabadores de prensa a partir de su acercamiento creativo con
la caricatura, la fotografia y el cine y los mismos elementos de vanguardia.

Si bien sus dos dibujos en tinta tienen trazos més atrevidos, el equilibrio y la
belleza son anclas fuertes de toda la composicion, que se queda con cierta rigidez
0 correccion que le aseguran mas dignidad a sus salvajes y sus monstruos. La
seriedad de su empresa de defensa del buen salvaje produce una tanda de
ilustraciones algo desabrida, especialmente cuando no se esmera en la seleccion
de color, una caracteristica formal que aumenta su importancia cuando los

espacios son fondos blancos en los que solo flotan sus personajes. Parece que
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establecido el idilico marco de exuberancia natural, Rivera se queda sin armas
para describir escenarios.

Aunque tiene una clara voluntad de vindicacion de la diversidad cultural, no
s6lo hacia los primitivos prehispanicos sino hacia todos los primitivos, su ejercicio
incurre en el suprematismo racial del mestizo y utiliza muletillas culturales racistas.

En cuanto a la segunda linea de vindicacion de los hombres primitivos, su
proceso evolutivo podemos encontrarnos con algunas sorpresas. En la primera
vifieta de esta subserie tematica (figura 35) una composicion delicada plantea la
diferenciacion de dos ordenes biologicos. Los humanoides arcaicos a la derecha,
toscos e idiotas, y los del verdadero y cultivado buen salvaje a la izquierda, nifio
higiénico y lleno de gracia, que canta y baila. Si seguimos soélo la secuencia visual
podriamos ver que hay un orden descendente, de derecha a izquierda, en la
escala evolutiva darwinista de cinco pares de personajes. Pero la historia permite
distinguir que se trata de la sintesis de dos escenas entre cuatro hermanos,
consecuente con la division en dos columnas de la ilustracion.

En la columna derecha, en su forma de bebés totalmente humanos, los
hermanos magicos Hunahpu e Ixbalanqué se crian en un contexto fantastico y
animal, lejos del nucleo materno. Duermen tranquilos y desnudos sobre hojas y
espinas o sobre un profundo hormiguero, donde los ponen para matarlos sus
hermanos mayores Hunbatz y Hunchouén. Estos jovenes hermanos demuestran
sus habilidades artisticas, visten ropas blancas y joyas, tocan, bailan y cantan.
Estos talentosos hermanos pagan el rechazo a sus hermanos mas jovenes
perdiendo sus capacidades artisticas y su forma humana. Sus cuerpos animales,
tienen la censura pudorosa del pelo que los cubre totalmente pero ya no tienen
genitales.

A pesar de la transformacion que experimentan, entre los cuatro hermanos
y sus duplicaciones hay un parecido cierto. Sus rostros estan un poco
desfigurados por prehistéricas frentes prominentes. Las marcas de circulacion dan
movimiento a la vifieta. Cuando los dos bebés duermen sobre un hormiguero, seis
hormigas y piscas de tierra los rodean en armonia circular. Siguiendo la inercia de

esta espiral se desprenden una virgula y después otra, conectando con los
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elementos sonoros de la escena siguiente que salen de la musica de la flauta y el
canto. La espiral se va desenredando hacia la derecha del rectangulo.

El castigo que Hunbatz y Hunchouén reciben en la interpretacion grafica del
mito es bastante duro. Expulsados del reino de los semidioses primitivos, los
cuerpos transformados se agarran con sus cuatro patas a un arbol con unas pocas
hojas y un par de pajaros que parecen deshojarse de este arbol como llevados por
el viento. Han sido expulsados de la utopia de naturaleza exuberante. Sus colas
son en realidad lianas amarradas a su cintura, pues su transformaciéon en mono es
todavia parcial.

Segun cuenta el texto, Hunbatz y Hunchouén subieron al arbol para bajar
unos pajaros que se comerian. Para que se ayudaran a caminar en el arbol,
Hunahpu e Ixbalanqué les dijeron a sus hermanos que se desamarraran sus
calzones: “al instante se convirtieron estos en colas y ellos tomaron la apariencia
de monos. En seguida se fueron por las ramas de los arboles, por entre los
montes grandes y pequefios y se internaron en el bosque, haciendo muecas y
columpiandose en las ramas de los arboles.”***

Después de establecer esta condena, Rivera regresa sobe sus pasos y
antes de despedir a Hunbatz y Hunchouén les otorga un momento de fiesta. En la
siguiente acuarela (figura 36) los hombres y los animales primitivos practican las
artes en conjunto, si siguiéramos el texto podriamos pensar que las 4 figuras son
Hunbatz y Hunchouén antes y después de su transformacién en monos. Cuando
los dioses precisaron seres con alma que los adoraran y los hombres de palo no
pudieron hacerlo, estos fueron sustituidos por los primeros humanoides. Esta
descendencia conoci6 las artes del habla, a masica y la pintura, y eventualmente,
se las ensefnaron a los hombres. Esta asociacion entre los monos, las artes y el

caracter festivo esta presente en todos los cédices.

119 popol Vuh, op. cit., p. 221.
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35. Nacimiento de Hunahpu e Ixbalanqué
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Regresando a este cuadrado, todo indica que son los hombres los que se
dedican a la musica y la pintura y los monos sélo los acompafian. En el angulo
derecho uno se arrodilla frente a un lienzo y sostiene su vara con punta, pincel con
el que chorrea color en un lienzo. Tiene alrededor de si seis recipientes pequefios
con colores de arcillas: ocre rojo, azul opaco, amarillo, gris, azul rey, café. Frente a
€l su hermano casi idéntico toca el teponaztle con dos baquetas y canta.

De su boca salen virgulas o globos como de comic que desencadenan unas
ondas que nos pasearan por el cuadro circularmente. Bailando llegamos de la

esquina izquierda del nivel humano de abajo a la derecha de los monos de arriba.

36. Maestro Mono, Maestro Simio llegaron a ser muasicos, cantantes de cerbatana,
pintores, escultores, joyeros y orfebres
El enorme mono de esta esquina tiene otro pincel primitivo con el que
parece estar pintando los mismo globos que nos llevaron hacia él pero a la vez
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algo canta o habla para producir otros globos que nos llevan hacia la cola de su
hermano mono que toca la flauta. De su instrumento salen otros globos que nos
llevan de regreso al mono de la derecha desde donde podriamos emprender el
camino inverso hacia los globos que pinta que lleva a la boca del hombre que
canta y después al que pinta.

El ilustrador saca de los cddices la forma de estar sentado de quien canta,
con anchas nalgas que contindan sin transicion a las piernas, también los atavios
humanos (figura 37), pero sobre todo el particular detalle facial de los monos
(figura 38). Pero a diferencia del mundo maya, en esta vifieta las caracteristicas
fisicas de los monos los hacen seres sin gracia, brutos y salvajes.

En esta secuencia Rivera completa su organizacion del mundo a partir de la
diferenciacion fisica, a partir de un criterio de evolucion social y no bioldgico, entre
distintos grados de hominidos a partir de la forma del craneo, la formacién externa
del oido, el nimero de dedos de patas delanteras y el crecimiento de cabello

corporal.

37. Codice Madrid, fragmento del 38. Codice Madrid, fragmento del folio
folio 63. 88.

En la escena siguiente (figura 39) continla la degradacion biol6gica de los
semidioses Hunbatz y Hunchouén. Su capacidad intelectual se reduce y su mirada
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se extravia completamente. Aislados del mundo humano, incluso su voluntad es
dudosa pues quedan congelados en la inaccién contemplativa. Lo Unico que
sugiere una relacidon externa a sus propios cuerpos es por un lado la necesidad de
alimentarse, aqui evocada en la forma mas simple de la sustanciosa hoja o semilla
gue recolectan, y de algun modo extrafio, la reproducciéon y el cuidado de sus

crias, una licencia biolégica de Rivera pues estos hermanos son machos.

39. Los monos descendientes de los hombres de palo

El tronco al que se agarran los hermanos con patas y colas es retorcido y
delgado, casi se confunde con una liana. Ademas del alimento alrededor del que
los changos se retinen no hay ningun otro elemento verde. Su mundo natural se

continla achicando y ahora es una selva arrasada que ofrece escases y poco
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refugio. El café que colorea el tronco del arbol apenas se distingue de la cara de
los humanoides, la madera no tiene marcas ni nudos y la aplicacion del color es
casi uniforme, acentuando la pertenencia de ambos al sencillo mundo natural.
Rivera utiliza una estructura de triangulo con un pequefio apéndice. Los dos casi
gemelos forman los lados y el tronco del arbol cruza el lienzo verticalmente por el
centro, como si fuera un ancla pero sin punto de origen o final de las ramas o el
tronco. El centro de ramas y patas se anuda un poco en un efecto centrifugo.

Abandonar el reino humano para mutar en animal no ofrece ninguna
capacidad fisica extra, mas que colgar de estos arboles reducidos. La agilidad es
mas aparente que cierta. El mono de la derecha estd mas bien contraido sobre si,
con manos Yy piernas raquiticas que no prometen ni flexibilidad ni fuerza. El de la
izquierda, que carga con la cria, estd un poco mas entero pero es claro que su
cerebro esta igual de congelado que el de su hermano o el de su cria. Los rasgos
de brutalidad se completan con los labios gruesos y la cavidad craneana todavia
mas agrandada.

Como resultado de las dos lineas constitutivas del hombre primitivo, Rivera
se plantea al final de sus ensayos el momento de creacion del héroe primitivo,
puesto en un segundo contexto de juego de pelota. Para esta version (figura 40) el
juego ya no es cosa de nifios. Dos atléticos competidores, con los cuerpos
humanos més imponentes de la serie de ilustraciones, son llamados por siniestros
mensajeros aves a jugar pelota en Xibalba.

La abuela amarilla Ixmucané, madre de los aqui gladiadores Hun-Hunahpu y
Vucub-Hunahpt y abuela de Hunbatz y Hunchouén, es otra figura femenina
inactiva en las ilustraciones. Solo extiende sus manos hacia sus hijos algo
malhumorada para manifestar su bendicion a que se vayan. Debajo de ellos, se
hace la crénica primitiva del evento en papiro y tablilla de piedra. A partir del texto
sabemos que estos tlacuilos seudohombres son Hunbatz y Hunchouén, los hijos
artistas de los gladiadores. Aparte del moreno rojizo de su piel los padres y los
hijos no tienen nada en comun. Es muy interesante que Rivera los caracterice

como seres menores, patéticos y sometidos por los corpulentos guerreros-padres.
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40. Los mensajeros de Xilbalba invitan a los jugadores de pelota
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Esta cuarta representacion de Hun-Hunahpu y Vucub-Hunahpu, abandona
la de juguetones nifios por la de verdaderos superhombres listos para el combate.
Estan cargando todo su equipo para la batalla, visten tobilleras que sélo ellos, el
dios Kukulkan y la version de ellos cuando recuperan su brazo izquierdo visten.
Aqui tienen joyeria méas elaborada que incluye perforaciones de hueso.

El tocado que los distingue (figura 41), que ya usaron cuando vencieron
Zicpana tiempo atras, es una hoz y un machete que corona su pasamontafias. No
es la disposicion tradicional de la hoz y el matillo (figura 42), pues aqui la navaja
de la hoz y la cabeza del martillo se dislocaron de sus mangos y ahora comparten
uno solo, deformados por el efecto cubista de la simultaneidad de perspectivas
(figura 43). Como hemos sefalado, el pasamontafias viene del cédice Madrid,
pero es suficientemente distinto, como para apoyar esta hipotesis.

Este emblema simbolizaba la unién del proletariado industrial y del
campesinado, dos fuerzas que Rivera unié aqui en un mismo mango. Fue usado
en 1917 por primera vez por la Republica Socialista federativa Soviética Rusa y
desde 1918 como simbolo del ejército rojo. Después representd no solo al Estado
Ruso sino a las naciones que integraron la Unidon de Republicas Socialistas
Soviéticas (URSS) y a todos los partidos comunistas, alineados o no al a URSS.
Hacia 1930, cuando se crearon los koljose, complejos agroindustriales, simbolizé

también el impetu productivo.*?°

41. Cédice Madrid, 42. Hoz, martillo y estrella roja, 43. Cdodice Rivera,
fragmento del folio 34. ABC, 1937. fragmento de folio 12.

120 Atlas ilustrado del comunismo, Madrid, Susaeta, 2003.
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La invitacibn a jugar y dar batalla en el inframundo es traida a los
supersalvajes por un gigante languido con cabeza y alas de buho. Sus ojos
desiguales imprimen algo de zozobra, sabemos que su nombre y el de sus
acompafantes es Chabi-Tucur, Huracan-Tucur, Caquix-Tucur y Holom Tucur y
son sirvientes de los temibles sefiores del inframundo que Rivera representd tan
pequefiitos en el juego anterior.'** Su forma general viene de un cédice maya
(figura 44), a la que Rivera agrega movimiento con aplicaciones planas de color
gue generan volumenes y sombras. Estan angulados en distintas verticales

multidireccionales en la vifieta, agregandole profundidad y ritmo.

SERE L n Pl . Lo O
44, Cdadice Madrid, fragmento de pl. XVIII.

2L popol Vuh, op. cit., p. 204.
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Retomard esta vistosa técnica de contorno e iluminado, que genera un
elegante efecto de flama para su siguiente trabajo de ilustracion. La traduccién al
inglés de la Tierra del Faisan y el venado de Antonio Médiz Bolio, publicada en
1935. Uno de sus trabajos mas bellos, coherentes y de vifietas mejor formadas
(figura 45).

Con algunas modificaciones, Los mensajeros de Xibalba sirvié de portada a
la primera edicion del Popol Vuh con ilustraciones de Rivera, publicada en Jap6n
en 1961 (figura 46).

45. Diego Rivera, ilustracion para The land of the pheasant and the deer,
version al inglés del texto de Antonio Médiz Bolio, 1935.
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46. Popol Vuh Kyoyaku, trad. Eikishi Hayashiya, Tokio, 1961.
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3. Naturaleza revolucionaria

Rivera enmarca el mundo primitivo en lo que posiblemente sea el recurso mas
repetido de su repertorio de figuras prehispanicas, dos serpientes nahuas gemelas
unidas por su boca y su lengua. La lamina génesis (figura 47) de un utépico y
lejano planeta primitivo, las usa de limite enorme y colorido para encuadrar la
totalidad del paisaje en cuatro cavidades con animales sonrientes y pacificos,
naturaleza exuberante y afables y dignos humanoides de tez morena de distintos
tonos. Este grupo central cae como goteando de las lenguas de la serpiente y los
colores de su piel forman un flujo que se va aclarando del negro al ocre oscuro, y
de éste a un ocre claro y dorado. Sus cuerpos estan desnudos y son robustos, de
torsos ensanchados como por el trabajo fisico rudo de cargar pesas.

La mirada sobre estos seres de trazo burdo que habitan un idilio
pretecnolégico y preinstitucional, inundado de naturaleza virgen del desierto, el
océano o la selva, refiere la cordialidad de quien mira al salvaje con esperanzas
revolucionarias, leyendo en el pasado humano remoto un paraiso horizontal
alrededor del cultivo de la tierra (el Unico vestigio técnico de estos seres son las
dos mazorcas gorditas firmemente sostenidas de un tallo floreciente de planta de
maiz), solo amenazado por los dioses monstruosos que evocan las gigantescas
serpientes que encierran todo.

En su forma general, este recurso de encuadre, proviene de la portada que
Diego Rivera elabor6 en 1927 para la revista Mexican Folkways (figura 48),
cuando tatué mazorcas en la piel de una de las serpientes y el cubo del elevador
de la SEP, motivo que repitié6 en muchas obras.'?* En esta segunda versién las
serpientes no tienen dientes afilados ni son feroces, y sus cuerpos son mas
ligeros, hechos de papeles de colores o delgadas plumas se anclan a pesados
cascabeles. También retomd de otros de sus ejercicios de ilustracion anteriores la
representacion del agua, que como las serpientes, reinterpretan ciertos motivos

mexicas, lo que permite ubicar en Mesoameérica el planeta primitivo (figura 49).

122 Misma gue se utilizé en varios nimeros hasta 1929. Esta es la temporada en que Rivera fue el

director artistico de la revista. Usarad estas serpientes en este conjunto de ilustraciones una vez
mas en The Mountain Maker / El hacedor de montafias, que describimos en la segunda serie.
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47. The creation
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Se contrasta un hemisferio derecho amarillo y seco, con la tierra arida y los
animales del desierto con un hemisferio derecho color aqua, con su gran cuerpo
de agua, animales marinos y vegetacion floreando y dando frutos. Las distintas
curvas de estas cavidades incrementan el efecto Optico ondulante de la
composicién reforzado por el propio movimiento de las serpientes. Una
perspectiva “liquida” que agiliza el dominante primer plano que Rivera utilizaba
para murales, y que veremos también en acuarelas siguientes.

La variedad de colores de baja saturacion y la multitud de detalles, a pesar
de que este volumen seria un libro ilustrado de lujo, representaba un problema
técnico importante para la impresion cuatricomica en la época que requeria
superponer varias capas de serigrafia y separar con aceite los colores base para
alcanzar los tonos deseados. El amarillo que domina la vifieta era el color mas
dificil de obtener. La franja de seleccion de color que Rivera propone al final, atil
para este proceso, al final no fue considerada para todo el trabajo, si bien mantuvo

la baja saturacion y la gama ocre.

48. Diego Rivera, Portada para Mexican 49. Diego Rivera, Portada de Cuahutémoc
Folkways, vol. 3, no. 2, 1927. de Joaquin Méndez Rivas, 1925.
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La misma estructura de cuatro cuencas se retoma como centro de Man at
the Crossroads como un dispositivo que sublima este orden natural a través de la
ciencia. En este mural las cuencas son anillos atomicos fortalecidos en
herramientas de observacion cientifica como el telescopio, el microscopio y la
lente. Adentro de estas cavidades la creacion de paisaje y las despreocupada flora
y fauna que vimos en The Creation son vistas de bacterias, células, un hembrion
humano, sistemas solares y estelares. Su representacion a realista viene de libros
de botanica y en el caso de los animales, estdn acompafiados por Darwin. La
sucesion de humanoides que se sucede hasta llegar al buen mestizo en su estado
natural, aqui se sustituye por un obrero caucésico que toma el control del reactor
eléctrico que anima todo. De fondo una rueda antigua que se convierte en una
medida del tiempo contiene opone a la burguesia y sus divertimentos con un
grupo de serios trabajadores con Lenin al centro.

Regresando a la primera version de la creacién, la relacion entre la historia
del Popol Vuh y estas ilustraciones es compleja. De entrada la estructura de
cuencas sugiere que distintos momentos de la trama fueron simultaneos. No hay
marcas espaciales que ayuden a adivinar el flujo del tiempo condesado en la
vifieta salvo la membrana al centro arriba que contiene a los humanoides, cuya
entrada al espacio se hace via las lenguas de las serpientes. El ser negro, sencillo
y gracioso, remite al hombre de lodo del mito, el ser ocre oscuro de forma idéntica
pero mayor tamafo, al hombre de palo, el agigantado hombre y la mujer ocres
dorados se refieren a la generacion de seres hechos de maiz. Con su seleccion de
colores, Rivera alude a la superioridad racial del mestizo.

En su interpretacion del texto Rivera aisla de la génesis del mundo a los
dioses, o la magia, de nuevo representados como un marco / amenaza
folclorizada. Respeta del texto que en un momento, abajo a la derecha, se
dividieron los cerros del agua, si bien él imagina montafias salvajes y un cielo
aspero. En la segunda, derecha arriba, representa la creacion de los animales
terrestres: el jaguar, el aguila, el faisan, la tortuga, la serpiente, la mariposa, el
coyote, el venado, el alacran y el cocodrilo. No todos estos animales se

mencionan en el libro, que tampoco refiere un desierto vacio y arido. En la tercera
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se ven 7 plantas: una de maiz con sus mazorcas, un maguey, un nopal con tunas,
una palmera y otras tres sin identificar, una de ellas con grandes flores rojas. En el
libro no hay nada como un episodio de la invencion de la agricultura o la
domesticacién de las plantas, que se poseen desde que el mundo es mundo pero
este es el centro de la mitologia de Rivera. La ballena, el cangrejo, los dos peces
pequefios y el sonriente pez espada de la cuarta cuenca también vienen de su
imaginacion.

Por esta riqueza de colores y perspectiva, esta vifieta rectangular es una de
las mas ricas del codice. Forma parte del primer grupo de 5 que Rivera elaboré en
1931 y entregd a John Weatherwax. Debajo de la serpiente izquierda, se firma
“‘Diego Rivera”. Del conjunto de 24 acuarelas es la unica firmada con su nombre
completo.

En un segundo momento, dosifica su version de la creacion en 5 acuarelas.
Es claro que para entonces, ya revisé codices mayas. Sin abandonar los motivos
mexicas, Rivera los incorpora junto con otras decoraciones de tierras igualmente
exoticas. La primera de esta subserie (figura 50) es una composicion muy colorida
pero mas sosa que la anterior. La aplicacion de la acuarela es mucho menos
densa. Hay coherencia a partir de la baja saturacion del amarillo dominante con el
rojo y el azul deslavados. Estan presentes también todos los colores secundarios:
el violeta, el verde y el naranja si bien se combinan con menos éxito que en la
primera version de la creacion. En los extremos del rectangulo el artista equilibra
mejor con los altos contrastes del naranja y el azul.

Los monstruos protagonistas son un poco tontos e inofensivos. Las
desafortunadas serpientes emplumadas que coronan la composicion, flotan en el
aire como bailando con sonrisas bobas. Aunque éstas retoman de Kukulkan, el
dios maya con forma de serpiente paralelo al mexica Quetzalcéatl (figura 51), su
particular trompa y lengua bifida; su vaporosidad y aire angelical vacuna el peso y
la ferocidad del estilo prehispanico, de serpientes pétreas, corpulentas, dentadas y
frias. Rivera vuelve a evocar la ligereza naif en el planeta primitivo. Se vale
también de su interpretacién de Quetzalcoatl para el logo de la logia rosacruz de

1926 (figura 52). En la época él y muchos otros, se apropiaron del dios
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mesoamericano y lo moldearon para conmemorar y censurar el pasado
prehispanico mitificado. Rivera agregd otros elementos pero navegd aguas
conocidas con los mayas. La sensacion de movimiento y flotacion que les da las
serpientes voladoras puede evocar también a algan dragén chino (figura 53).

Debajo de las tiernas serpientes emplumadas se congregan un dios blanco,
un dios rojo y uno amarillo. Los dos primeros estan tomados de los codices mayas
Madrid y Paris (figura 54 y figura 55), de donde Rivera los saca junto con sus
tocados, orejeras y otros detalles del vestuario. Los dos cuerpos se vuelven a
trazar sustituyendo el aire siniestro y monstruoso por uno fantasioso y de una
comicidad muy fofa, los trazos no son suficientemente agudos para explorar su
potencial patético o farsico.

El dios blanco es fornido y torpe, se ve exhausto con sus grandes ojeras y
su hocico abierto. El esquelético dios rojo, que nos recuerda a un viejo faquir indio,
esta todo arrugado vy tieso exhalando lo que podria ser su ultimo aliento. Al dios
amarillo que calza algo como unas alargadisimas babuchas arabes no lo hemos
podido ubicar en los codices pero mas alla de que vuela como el genio de una
lampara es solemnisimo, tiene una cara sin expresion y un ojo muy abierto que
nos mira fijamente.

A la composicidén agrega algunos elementos mexicas. El amasijo de agua y

lodo al centro algo tiene de glifo altépetl,**

no tanto por su composicion grafica
sino por los elementos que lo integran y el sentido de estos: un jaguar, plantas y el
movimiento del agua rematado por los chalchihuites o conchas que representan la

fundacién de un paisaje (figura 56).

123 E| altepetl, derivado del nahuatl atl (agua) y tepetl (montafia), denota la unidad territorial-social
de las ciudades mesoamericanas, asociadas a un palacio, un templo y mercado. Tiene una
relacion fuerte con el establecimiento de encomiendas, repartimientos y municipios coloniales de
modo que es un principio de organizacién del mundo prehispanico pero también del colonial.
James Lockhart, “Altepetl”, The nahuas after the conquest, a Social and Cultural History of the
Indians of Central Mexico, Sixteenth through Eighteenth centuries, Standford University Press,
Standford, 1992, pp. 14-58. Asociado generalmente a una cuenca lacustre o fluvial se convertia en
un simbolo tangible de la olla de la abundancia que contiene el sustento o el vientre prefiado donde
se gesta el ser humano y los pueblos. Como matrices de detalles geomorfolégicos de paisajes
miticos “estimulan en los migrantes afioranzas del lugar de proveniencia ancestral”, Maria Elena
Bernal Garcia y Angel Julidn Garcia Zambrano, “El altepetl colonial y sus antecedentes
prehispanicos: contexto tedrico-historiografico”, en Federico Fernandez Christlieb y Angel Julian
Garcia Zambrano (coords.), Territorialidad y paisaje en el altepetl del siglo xvi, Fondo de Cultura
Econdmica, México, 2006, pp. 67-70.
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50. La creacion del Universo
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52. Diego Rivera, 6leo para la sociedad 53. Plato de porcelana china, siglo XIX.
Rosacruz de México, 1926.
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54. Codice Madrid, maya, fragmento del 55. Cadice Paris, maya, version Brasseur y
folio 3. Rosny, fragmento del folio 6.

Tiene ademas unos animalitos de miniatura como creaturas indefensas en
las manos de los dioses: un cangrejo, dos peces, una cabra, un gallo y un
cocodrilo y tres elementos vegetales: maguey y dos no identificables. Todo se
enmarca con un ollin con cuatro esquinas bien diferenciadas (figura 57). Alrededor
de este conjunto de signos del Altiplano central mexicano se congregan los dioses
diversos y lo tocan con el aliento de sus palabras como dandole vida, sin mucho

esfuerzo, muy campechanos.
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56. Altépetl de Tacuba en el Cdodice 57. Ollin en Cddice Borbonicus, mexica,
Osuna, 1565, fragmento del folio 34. fragmento del folio 14.
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La creacion en el Popol Vuh, con sus detalles risuefios, es un momento
potente y lleno de recovecos y prescripciones a las que aqui no se da
seguimiento, porque la l6gica doctrinal a Rivera no le importa, ni le importa que
sus dioses de complexion humana y mascaras monstruosas se cercenen de su
poética original. Es importante sefialar que el texto habla de un grupo de dioses
gue estan presentes en la creacién Tepeu y Gucumatz que se esconden en sus
plumas, y también del “Corazén del Cielo”, Huracan, integrado por Caculha-
Huracan, Chipi-Caculhd y Raxa-Caculha que después desaparecen del texto.
Rivera conservara la representacion de este dios blanco para las escenas de
sacrificio a Tohil, cuando se transforma su forma mas rellenita e inofensiva en la
de un monstruoso villano.***

La mezcla gréfica de elementos mayas, del Altiplano central y orientales
denota la ambicion universalista del tiempo cosmogonico de Rivera. Una
vindicacion de la diversidad cultural que queda comoda confinada en el
estrechado tiempo de los dioses y las supersticiones que precedieron los mejores
tiempos mestizos agricolas por venir.'#

Establecido el espacio primitivo de abundancia de plantas y felices
animales, Rivera cuenta la creacion de humanoides de lodo (figura 58). La
narracion comienza con un faquir naranja que llora de esfuerzo por moldear a un
hombre de lodo con su pene vy testiculos al aire. El genio maya forma el perfil
haciendo una mueca de frustracién pues el hombre invertebrado no se sostiene
por si mismo. Con este pretexto, Rivera ofrece una riqueza de movimientos y
estados de la materia en la vifieta. Una gran masa de agua inunda el cuadro. En el
origen de la corriente, el flotante dios blanco sostiene su gran baculo como
arengando a los peces prehistéricos y los deslavados seres de lodo negro que se
mueven con una cadencia muy moderna, llena de suaves curvas al estilo de
Matisse. La coreografia negra y rosa contrasta con el azul opaco del agua. Una
mujer de lodo con senos a la vista ocupa el centro de este rio, no tiene sexo de la

cintura hacia abajo.

124 popol Vuh, op. cit., pp. 171-173.
125 Anita Brenner comentaba siguiendo estas ideas que “Se da por supuesto que los antiguos
americanos llegaron de Asia” Brenner, op. cit., p. 35.
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58. La creacion del hombre de lodo
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A su derecha, sale de la misma masa ambigua una figura con vagina pero
con torso masculino, parece que agoniza por salir del lodo. Un busto con un brazo
de otro de ellos, al que solo le vemos la cabeza, ha sido puesto adentro de un
calli.

Rivera sustenta en esta danza folclérica moderna en un juicio biologicista de
la inutilidad de seres invertebrados, jerarquizados segun su ambigtiedad sexual, y
condenados porque no se pueden reproducir. Estos elementos alteran
completamente el sentido moral de la narracion, en el que estos seres son
inservibles no por su falta de diferenciaciébn sexual sino por su incapacidad
devocional y su debilidad fisica.'?

Dice el texto:

De tierra, de lodo, hicieron la carne [del hombre]. Pero vieron que no estaba bien

porque se deshacia, estaba blando, no tenia movimiento, no tenia fuerza, se caia,

estaba aguado, no movia la cabeza, la cara se le iba para un lado, tenia velada la

vista, no podia ver hacia atras. Al principio hablaba, pero no tenia entendimiento.
Rapidamente se humedecié dentro del agua y no se pudo sostener.”*?’

En lugar de los remates con conchas mexicas que ha elegido para otras

masas de agua, Rivera utiliza unos circulos verdes sacados del cddice Madrid

(figura 59).

En la siguiente escena (figura 60) se destacan los elementos que asocian a
tres figuras semidivinas con la tierra, predominan los ocres, amarillos y naranjas.
La base y lado derecho del rectangulo estan ocupados por volcanes humeantes y
afiladas montafias que estan siendo moldeadas con manos y pies de hombres
fuertes y morenos vestidos apenas con su pafal de manta, collares de jade y
brazaletes de oro. Recuerdan esmerados siervos egipcios que junto con una figura
amarilla que levita en el aire con un como cetro que sale de su cabeza, vagamente

femenina, forman un bloque de belleza, dignidad y fuerza primitivas.

126 popol Vuh, op. cit., pp. 173-174.
127 popol Vuh op. cit., p. 175.
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59. Cadice Madrid, maya, fragmento de folio 25.

En la esquina contraria de esta “L” un dios mitad ave y mitad hombre
sostiene un baculo de fuego. Esta sentado sobre un trono lujoso de oro y piedras
preciosas. Tiene una expresion iracunda y soberbia. La figura del dios mitad ave
estd sacada del codice maya Dresden como ya se citd, aqui esta sentado en un
trono que viene del cédice maya Paris (figura 61). Sus plumas son rosas, esta
adorna con joyas vistosas. El texto nos dird que esta imagen animal-humana es
Vucub-Caquix (o Siete Guacamayos), el principal antagonista en la historia, que
en el texto no se presenta en el momento de la creacion de los montes. Rivera de
cualquier modo retne en esta vifieta distintas partes del texto. Retoma la
caracterizacion de vanidad y ambicion de Vucub-Caquix, pero se las quita a sus
dos hijos, Zipacna y Cabracan (o Dos Pies), a quienes aqui sélo les reconoce su
potestad sobre los montes y los ennoblece a partir del trabajo que realizan.

Vucub-Caquix, dice el texto “solamente se vanagloriaba de sus plumas y
riquezas”, “se envanecia como si fuera el sol y la luna. Su Unica ambicién era

engrandecerse y dominar.”*?®

128 popol Vuh, op. cit., p. 183.
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60. La creaciéon de los montes

125



Mientras que Rivera imprime a este villano un caracter especial con sus
enormes manos, su mirada cruel, todos sus dientes apretados y a la vista, los dos
hijos son bastante mas simples y encargan los trabajadores bonachones, de
fuerza bruta, sometidas por el dios que acumula riqueza. Nada los relaciona
gréficamente con su padre.

Mas adelante, conforme Rivera profundiza en la historia, presentara otras
versiones mas interesantes. El origen del dios amarillo no lo hemos encontrado en
los cédices o en el texto, pero su semejanza grafica con el dios amarillo de la
vifieta previa, puede simbolizar la animadversion divina que despertaba Vucub-
Caquix. Este dios ambiguo con pasiva determinacion cuasifemenina se coloca
entre dos naturalezas, el bloque de la bondad, la belleza del trabajo fisico y el
esfuerzo masculinos contra la frivolidad y distincion del tirano que representa

también la dominacién magica y el pensamiento animal-teocratico.

61. Codice Paris, maya, version Brasseur y Rosny, fragmento del folio 4.

Si la posicion frente a los dos hijos que completan la triada de “los tres
soberbios”, segun el texto, no es univoca, la posiciéon de Rivera frente al dios
pajaro es muy consistente en las dos laminas en que lo pinta. Vucub-Caquix es un

villano sediento de poder y riqguezas que subyuga a sus hijos y a los hombres.
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El estilo da un giro final. El ejercicio de fundacion grafica de rivera se
completa con un ultimo paisaje. Algo como una isla de androides primitivos que es
devastada por sus utensilios de la edad de piedra y los animales que han
domesticado en sus corrales (figura 62).

Los robots antopomorfos que la habitaban -la palabra robot se comenzo a
usar en la década de los veinte- son un estilizado oximoron de lo primitivo y la
técnica, articuladas marionetas de madera colores organicos con articulaciones
mecanizadas amplificadas. Sus miembros desarticulados forman un amasijo en
caida libre con una gallina negra, un metate y su olote, dos ollas y un plato de
barro y tres piedras volcanicas de distintas formas. El amasijo doméstico esta a
punto de ser encharcado por una marea oscura de lodo que cae en dramaticas y
espesas gotas. La marea esta coronada con conchas y caracoles de estilo mexica
gue ya hemos citado. Asi que la isla podria ser el primitivo Aztlan de los androides.

Los autdbmatas son seres insensibles a su propia exterminacion, una
ausencia de gestualidad que dificulta la empatia del observador. En todo caso,
como los seres de lodo, estos autdmatas son otra especie subhumana y su
destruccién y desmembracién no causa remordimientos. Se trata incluso de una
violencia divertida y juguetona. Ademas, el futurista romantico Rivera considera la
destruccion de los autématas el Ultimo estadio para poder establecer la utopia
primitiva.

Justifica éticamente la extincion en la homogeneidad y subordinacién sin
reparos, la falta de conciencia y originalidad, lo impersonal de seres huecos y
hechos en serie, idénticos en tamafio, color y forma. Su desnudez descubre que
estan ambiguamente sexuadas pero nada mas las distingue. En el texto, donde la
creacion contiene también la racionalidad teocratica y la disciplina del rito, se
reitera la moraleja de que la incapacidad devocional trae aniquilaciones horrorosas

contadas con detalle.
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62. La destruccion de los hombres de palo
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En esta acuarela el cadencioso movimiento de la composicion tira a la
vanguardia cubista que reparte piezas en un caos ritmico. El tiempo antiguo
también se convoca a través de los rostros de los hombres de palo que recuerdan
esculturas primitivas, con lineas sencillas y claras. Similares a las marionetas de

las islas Cicladas, un simbolo clasico del periodo primitivo (figura 63).

63. Esculturas cicladicas, 3.300 al 2.000 antes de nuestra era.
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Conclusiones

Diego Rivera dio forma a un complejo discurso sobre el tiempo susceptible de
interpretacion a través de un nuevo y a la vez clasico sistema estético. En su
trabajo mural meditoé sobre un reequilibrado y sacralizado pasado prehispanico y la
pasion heroica de la revolucion tropical que se civilizaba en las manos de los
artistas y la burocracia estatal. De tanto conmemorar, el pasado se iba haciendo
de piedra.

Trazo6 también el melancdlico y frio presente de las ciudades de cemento y
vidrio y el idilico acero de sus anhelos industriales que como una modernidad
centralizada, masculina, y poco critica de las condiciones de trabajo industrial
sujet6 en el mundo de monumentos y pasiones a los obreros, los campesinos y las
mujeres.

Frente a estos periodos del tiempo, el mas lejano origen que abordé en sus
acuarelas sobre el Popol Vuh se le antoj6 un momento juguetdn, simplificado y
casi libre de temores. Colorido y etéreo hasta que la estructura politica y religiosa
prehispanica se materializ6 como pesadilla en forma de sacrificio humano y lo
arras6 todo. Incluyendo la posesion de la tierra como motor teleoldgico de la
revolucién venidera.

Para su escritura en imagenes, Rivera conservdé de su lectura de la
mitologia quiché solo las partes mitologicas. Descartd asi tres de cinco partes del
libro que narraban las genealogias politicas, los detalles rituales y las vicisitudes
de enfrentamientos y migraciones de los distintos grupos mayas hasta mediados
del siglo xvi. Este evadir su cualidad de testimonio histérico determind su
acercamiento al mito. Rivera no consider6 estas partes historicas porque
atentaban contra la pureza de sus seres primitivos que podian vivir felices afuera

de la historia.
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Sus trazos, a pesar de no ser versiones ultimas, se hicieron con ojo erudito
y una habilidad solida. Recuperaron motivos formales de la estética prehispanica y
los recorridos que hizo de sitios arqueoldgicos y museos, también su curiosidad de
coleccionista de idolos y tepalcates. Dialogd con el discurso cientifico del
momento. De modo que su ejercicio no sélo no es ciego a la visualidad del periodo
sino que tiene la ambicién de dialogar con el discurso cientifico sobre el pasado
remoto. La validacién de su ejercicio, sin embargo, no se contemplaria sin la
autoridad de su vanguardismo artistico que citdé al cubismo pero también
elementos clasicos y hasta una vaga orientalizacion. Para ello no cita de oriente a
la iracunda diosa hindd Kali o al violento dios japonés Susanoo. Sus dioses han
sufrido la revancha moderna que los despoja de sus rasgos temidos y su
capacidad de ejercer poder en el tiempo.

Este procedimiento de vindicacion del pasado remoto a la luz de una
modificacion radical de éste, de su ordenamiento como estadio previo y formativo
del mejor tiempo porvenir, si conlleva la voluptuosidad de la fantasia paradisiaca,
implica también muchas de las restricciones del estilo exdtico. (aqui Said)

De este modo Rivera se consolida como un nodo de la racionalidad
moderna sobre la memoria, haciendo de los fésiles de los salvajes una vanguardia
exdtica de clase mundial. Aunque document6 su mirada en ornamentos
prehispénicos, su cédice no dialogd con las reticulas calendéricas, los caminos,
cuevas o templos presentes en ellos. Restandole al tiempo prehispanico, a nivel
gréfico, toda materialidad, reduciéndolo al espacio de la magia.

Con estas “traducciones” hace mas accesible este tiempo remoto a nuestro
gusto y nuestra sensibilidad pero impide su exploracién cognoscitiva. Una formula
gue ha resultado canon de izquierdas, derechas y politicas publicas. Esto no
quiere decir que Rivera venza a la mitologia con el racionalismo. Sus propias
intenciones mitologicas hacen que conciba al Popol Vuh no como una cosmogonia
quiché sino como la cosmogonia del indigena agrarista que podria haber sido el
protagonista revolucionario de tiempos venideros. Como suele ocurrir con los
anhelos revolucionarios, su aspiracion se va disolviendo entre tantas disonancias

gue debe llegar un nuevo anhelo a producir las chispas.
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La via abierta por la estética de la memoria permite reconciliar la forma en
la que su memoria se preserva como canon artistico y la cultura politica autoritaria
se teje a su alrededor. Dos elementos que en tanto tienen operaciones
interrelacionadas, no se deben concebir como procesos separados, mas que dos
lineas que colisionas, vértices de un mismo paralelogramo. La renovacion de las
instituciones, las élites, leyes y vocabularios politicos; la revolucion artistica de
soportes, técnicas y posiciones frente al tiempo se articulan con elementos que se
han tratado de indeseablemente modernos, como la cultura politica autoritaria y la
memoria conmemorativa que, segun podemos observar, son partes de un mismo
cbdigo de renovacién y orden.

En perspectiva se observa que las operaciones vanguardistas de Rivera,
mas experimentales al principio y mas académicas después, lo consolidaron como
uno de los técnicos culturales de la formacion de la semantica histérica del Estado
de la posrevolucion en México. Su impulso revolucionario escalé su impacto mas
dio una cara moderna al codigo autoritario de la cultura oficial, que desde que se
formé entre 1920 y 1940, estara vigente hasta 1968, cuando entr6 en crisis por la
fuerza del vector de otro tiempo revolucionario.

La fama de su propio nombre garantizara larga vida a un conjunto de
ilustraciones que utilizd so6lo en un sentido muy estrecho canales de distribucion
masiva, como los libros de lujo y los museos. Medios hoy ampliados a la base

publica de la web.
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