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América prehispanica, cuadro de Diego de Rivera, sirvié como ilustracion para el poe-
ma Canto general de Pablo Neruda. A pesar de que el muralista elabor6 su imagen
a partir de la tematica del poema, también consigui6, con las técnicas pictoricas,
representar el mismo recurso estilistico del que el poeta chileno se sirvié para crear
su poema. Por eso, se habla de una voluntad de aprehension de la totalidad, un
fenémeno de la percepcion en el que ambos trabajos se centran. Las evocaciones
territoriales de Neruda se ven encarnadas en la obra de Rivera por varios puntos de
fuga, cuya intencion es la de integrar al espectador mediante una visién esférica.
La intencién que comparten los dos artistas puede resumirse en que tanto el uno
como el otro logran realizar una composicién panoramica de su propia evocacion
de la América prehispanica.
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panoramica.

The painting Pre-Hispanic America by Diego Rivera served as an illustration for Pablo
Neruda’s poem Canto general. As well as elaborating his image on the basis of the
theme of the poem, the muralist also managed, with his pictorial techniques, to
represent the same stylistic resource that the Chilean poet had employed to create
his poem. Hence one can speak of a will to apprehend the totality, a phenomenon
of perception in which both works are centered. Neruda’s territorial evocations
can be seen embodied in the work of Rivera by the several vanishing points, the
intention of which is to integrate the spectator by means of a spherical vision.
The intention shared by both artists can be resumed in the fact that both of them
achieve a panoramic composition of their own evocation of Pre-Hispanic America.
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Introduccion

En 1949, Diego Rivera pinta el cuadro titulado América prehispanica (fig. 1).
La obra fue elaborada al 6leo sobre lienzo, mide 70 x 92 cm y sirvié como
ilustracion para el poema Canto general del escritor Pablo Neruda un ano
mas tarde. Sobre esta imagen se ha escrito poco. Ha sido resenada por
Cardona Pena en su libro biografico sobre Neruda,! s6lo en el aspecto
ilustrativo de los versos del chileno. Ademds de Rivera, Siqueiros también
realiz6 una pintura como ilustracién del poema. Ambas acompanan la
primera edicién del texto que publicara en México. La imagen de Rivera
aparece como guarda al principio del libro, sobre el reverso de la pasta y
la primera hoja; la de Siqueiros, como guarda final del libro. Se sabe que
Neruda eligi6 los versos que describian con mayor eficacia lo retratado por
los pintores. En el caso de Rivera escogio los siguientes:

Los trabajos iban haciendo

la simetria del panal

en la ciudad amarilla

y el pensamiento amenazaba

la sangre de los pedestales,

desmontaba el cielo en la sombra, conducia la medicina,
escribia sobre las piedras.

I Alfredo Cardona Pena, Pablo Neruda y otros ensayos, Coleccién Studium 7 (México:
Ediciones Andrea, 1955), 36-38.
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1. Diego Rivera, América prehispanica, 6leo sobre lienzo, 70 x 92 cm.
Coleccién Licio Lagos, ciudad de México. D.R.© 2014 Banco de México,
“Fiduciario en el Fidecomiso relativo a los Museos Diego Rivera y Frida Kahlo.
Av. 5 de Mayo num. 2, Col. Centro, Del. Cuauhtémoc 06059, México, D.F.
“Reproduccion autorizada por el Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura.”

Resulta relevante que sean los versos los que busquen dilucidar la ima-
gen y no al revés, pues dado su caracter de ilustracion eso seria lo esperado.
Sin embargo, Rivera no ha construido el cuadro derivando la composicion
unicamente de esas lineas. Al ver la imagen, el espectador puede especular
al respecto y comprender la tarea que el propio pintor le confirié a su obra.
Rivera no s6lo intent6 captar con su imagen parte del poema, sino que cre6
un sistema visual que condensara parte de las evocaciones territoriales a
las que refiere Neruda con mas interés. La imagen se compone del anclaje
constante de puntos de apreciacion panoramicos. Son posicionamientos que
el propio Neruda ha remarcado como eje poético para construir una figura
fisica de América. Se trata, en el Canto general, de tropos que, hilados, dan
la sensacion de contemplacion integral de la geografia (como un mapa de
geologia simbdlica) del continente. El contraste entre la lectura del Canto
general y la apreciacion de América prehispdanica advierte el mismo recurso
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estético: la aprehension de la totalidad. Es éste un fenémeno de la percep-
cién que ambas obras ensayan. Este mismo recurso poético parece haber
preocupado tanto al poeta como al muralista al crear sus obras. ¢Por qué?

Neruda y la iniciacion telirica

Neruda fue escribiendo este poema por partes. Comenzé por armar una
serie de versos que describieran la complejidad territorial de Chile. El poe-
ma “Oda de invierno al rio Mapocho”, que es el mas antiguo del canto, es
la sintesis de lo que Neruda llamé Canto general a Chile en 1938. A decir de
Hernan Loyola, fue esta iniciacion telirica lo que devino en la creacion del
canto;? es cuestion de leer los poemas “Botédnica”, “Océano” y “Atacama”
para constatar la génesis de esta apreciacion territorial como eje poético.
Mas la decision de armar un poema de la América completa, la toma luego
de dos importantes hechos.

El primero es que en 1940 Neruda es nombrado cénsul general en
México. A partir de entonces y durante los siguientes tres anos, Neruda reco-
rre varias ciudades no s6lo mexicanas sino de Centroamérica y el Caribe.?
La impresion que tuvo el poeta de la geografia de este lado del continente
le empuja a escribir el famoso poema “Ameérica, no invoco tu nombre en
vano” incorporado luego como canto sexto del Canto general. Ahi, Neruda
ensaya una vision panoramica del territorio que utiliza como plataforma de
cierta dimension historica. Segin algunos criticos, éste seria un reflejo de las
dificultades estilisticas sobre las cuales el poeta tendria que trabajar un par
de anos mas.* En 1943 Neruda comienza su regreso a Chile. Durante el viaje
en barco hace escala en varios paises para dictar conferencias o recitales.
Es asi como tiene oportunidad de visitar Machu Picchu en el Perd, hecho
fundamental para consolidar el proyecto integral del Canto general. Asi,
como segundo aspecto esencial para comprender el eje teltrico del canto,
en 1946 da luz al poema “Alturas de Macchu Picchu”, donde expone con
mayor eficacia la poética geografica como eje de la construccién visual de los
versos. Neruda escribe estos versos a su regreso a Chile. Debio retirarse de la
vida publica algunos meses para hacerlo. Quiza sea durante este periodo, en
apreciacion de Loyola, que conformé el régimen estético que impera en el

2 Hernan Loyola, Neruda: la biografia literaria (Santiago de Chile: Planeta, 2006), 45.

3 El propio Neruda narra a Carolina las condiciones y fechas de su recorrido por América.
Una revision cronolégica de este periodo se puede consultar en Noyola, Neruda. Un ejercicio
interesante es consultar sus datos biograficos en Pablo Neruda, Confieso que he vivido (Barcelona:
Ediciones Seix Barral, 1974).

4 Loyola, Neruda, 67.
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canto: la vision panoramica.’ Sobre la retérica del hombre que se eleva sobre
la tierra para salvar a sus hermanos, Neruda derivé una épica del pueblo que
se cura de antiguos dolores; una ciudad futura.

Mirame desde el fondo de la tierra,

labrador, tejedor, pastor callado:

domador de guanacos tutelares:

albanil del andamio desafiado:

aguador de las lagrimas andinas:

joyero de los dedos machacados:

agricultor temblando en la semilla:

alfarero en tu greda derramado: traed la copa de esta nueva vida
vuestros viejos dolores enterrados.b

Lo que viene luego en la vida de Neruda, desde 1948 hasta 1950, sera
parte sustancial no del recurso poético del libro sino como herramienta de
lectura sobre las figuras retoricas del artista. En 1948 Neruda encara desde
el senado chileno al presidente Gabriel Gonzalez Videla por las persecucio-
nes contra los mismos comunistas que le llevaron al poder. Luego de esas
declaraciones, Neruda se autoexilia. Vive como un ganadero clandestino y
encuentra los elementos criticos alusivos a “Los traidores” del Canto general.
Asi, a partir de entonces, Neruda focaliza la épica del pueblo en una ret6-
rica prehispanica que enaltece el valor de la tradiciéon popular frente a la
imagen de los invasores hispanicos que insultan a la “Madre Tierra”. Con
ello, Canto generalse articulaba sobre una teoria critica del presente a partir
de tropos figurados en las evocaciones indigenistas como Machu Picchu 'y
Chichen Itza. Es en este sentido que debe leerse la tentativa del poeta de
transformar una serie de poemas en un libro unitario que contuviera un
Canto general integrador de todo el continente.

En ese estado de cosas, Neruda llegé de nuevo a México. En 1949 es
recibido por Rivera y Siqueiros para formar parte de una liga de intelectua-
les denominada “Por la Paz”.” Ahi se logra la publicacién del libro, en la
coyuntura de artistas y grupos de resistencia a la guerra nuclear. Tales inten-
ciones se vieron retratadas en la organizacion del Congreso Continental de
Cultura en Chile en 1953,8 congreso en el que Rivera participé convocando

5 Loyola, Neruda, 74.

6 Pablo Neruda, Canto general. Alturas de Macchu Picchu, ed. Enrico Mario Santi, Letras
Hispanicas 318 (Madrid: Catedra, 1992), canto XII, versos 385-395.

7 Cardona Pena, Pablo Neruda, 41.

8 Archivo personal de Diego Rivera, Fondo Diego Rivera, Serie Epistolario Institucional,
Sub-serie Congreso Continental de Cultura de Chile, caja 1, seccién 3, expediente 52.
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ala creacién de un comité internacional de cultura por la paz. Ahi, Neruda
y Rivera conviven de nuevo. El pintor hace un retrato de Matilde Urrutia,
mujer de Neruda, y se hospeda en su casa durante su estancia en Chile.

Rivera y la perspectiva curvilinea

En los anos cincuenta, Rivera se encuentra trabajando el mural Agua, origen
de la vida en 1a cisterna del Carcamo del rio Lerma.? Esta es, segtin su propio
autor, una obra de integracion plastica. En ella debian converger la conca-
vidad del contensor y el monticulo de la fuente al exterior. La arquitectura
y los usos del lugar fueron el mejor pretexto para el pintor. Rivera quiso
ensayar tanto distintos materiales como una perspectiva capaz de integrar
al espectador en la hidrodindmica del distribuidor. La finalidad de Rivera
consistia en:

Realizar la integracion plastica de la pintura y la escultura, haciéndolas vivir
dentro del agua que daria movimiento a sus formas y en el aire, y con el cie-
lo reflejado en el espejo de agua, llevando al espacio la escultura extendida
sobre €l con intencion de tener su maxima visibilidad desde la altura —desde
el avibn— y recibir al viajero llegando a la ciudad con la expresién plastica
de su pueblo.!?

Rivera crea en este espacio una dimensién perceptual diferente a la
realizada antes. Son principalmente dos elementos los que obligan al pintor
ainnovar en su trabajo: se preocupa por la expectacion de su obra a través del
flujo y movimiento acuaticos y las paredes sobre las que pinta son de una
cisterna, es decir que forzosamente se mira desde arriba. Ambos aspectos
son tomados en el programa de Rivera como motivaciones de integracion.

El espacio, como en los demads casos, es administrado a partir de los
focos de apreciacion sobre los cuales el espectador mira la obra. La dife-
rencia es que forzosamente el objeto siempre es mirado desde arriba hacia
abajo, pues la visita al Carcamo requiere contemplar desde una especie
de mirador de inspecciéon. También supone una movilidad restringida del
visitante, dado que estos muros, a diferencia del resto, no son recorridos
secuencialmente. Estos hechos conformaron un sistema visual curvilineo.
Se trata de la coexistencia de varios puntos de fuga, en la correcciéon de

9 Diego Rivera, “Integracion pldstica en la cimara de distribucion del agua del Lerma”, en
Textos de Arte, comp. Xavier Moyssén, Estudios y Fuentes del Arte en México 51 (México: UNAM-
Instituto de Investigaciones Estéticas,1986), 350.

10 Rivera, “Integracion pldstica”, 350.
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la perspectiva rectilinea, para lograr representar una panoramica en un
espacio céncavo o convexo.

Es decir, Rivera decidié poner en marcha una teoria sobre la perspec-
tiva curvilinea debido a que su mural demandaba el quiebre de la represen-
tacion clasica que impide la integracién de volimenes laterales, inferiores
o superiores sin deformarlos o restarles relevancia en la escena. Con esto
no pretendo decir que el pintor no haya utilizado nunca antes una variante
sobre el régimen visual rectilineo, sino que las condiciones materiales de
Agua, origen de la vida le otorgaron una posibilidad tnica de ejecutar un
ejercicio radical. Asi, cambiando el plano por la curva, Rivera volvi6 esférica
su obra para poder ser apreciada como un todo; lo que antes se hubiera
matizado en gradaciones imperceptibles a simple vista. Esto integré el
conjunto en un cuerpo curvado, como un enorme panel que tanto deja
ver los margenes de su composicion como devora el punto focal desde
donde se mira. Con ello, el mural cobré dinamica con el movimiento del
agua cuando ésta se vertia sobre el contenedor.

Ante el contraste de texto e imagen, resulta bastante probable que
el muralista haya ejecutado la obra apoyado en las ideas de un estudioso
de la optica, el dibujo y la composicion del espacio geométrico. Luis G.
Serrano escribi6 en 1934 un breve estudio titulado: Una nueva perspectiva.
La perspectiva curvilinea.!! El texto estd prologado, comentado e ilustrado
por el Dr. Atl. Luego de su publicacion, Rivera escribe una pequena rese-
na sobre el texto en la que remarca la importancia del estudio. Pero ¢por
qué Rivera esper6 casi veinte anos para aplicar el estudio de Serrano? Una
aproximacion al caso podria estar en que no se hubieran presentado antes
las condiciones para poner en marcha de manera directa la teoria de la
perspectiva curvilinea. Esto supondria que tal ejercicio fuera mas un dltimo
recurso que un ensayo premeditado. Sin embargo, la composicion tematica
nos lleva a especular respecto al apoyo del libro de Serrano. Rivera habla
en ese muro de la vida como causa ontolégica de las fuerzas comprendi-
das en el agua. La particularidad es que el discurso, aunque toma la retérica
de la mitopoética prehispanica, tiene como eje los hallazgos de la ciencia.
Es el estudio cientifico soviético el que posibilita comprender que el agua
sea el origen de la vida, como afirma Rivera en el programa del mural.!?
Como tal, la aplicacion de una teoria que irrumpe sobre el canon repre-
sentacional en la perspectiva sirve como poética que acompana la retérica.
La composicién formal hace efectivo el tema representado.

' Luis G. Serrano, La nueva perspectiva. La perspectiva curvilinea, prol. y notas del Dr. Atl
(México: Cultura, 1934).
12 Rivera, “Integracion pldstica”, 352-354.
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Otros dos casos nos llevan a indagar la relaciéon entre el mural y el
texto. Uno es la insistencia del pintor por hacer de su obra un objeto de
contemplacion panoramico. No sélo pensando en el claro recurso aéreo
que divierte a Rivera cuando piensa en su fuente, sino en la creacién esfé-
rica que posibilita hacer de la cisterna un planetario. Rivera, ayudado de
las ideas y los esquemas de Serrano, invierte el modelo contemplativo de los
planetarios que para los anos cincuenta operaban ya en el 1PN y la unaM
y que permitian admirar a simple vista lo que s6lo se podia ver con un
telescopio. Asi, logra un paisaje del microcosmos organico-mineral puesto
a disposicion del observador sin uso de ningun artefacto. En una palabra,
Rivera cre6 su microscopio para la colectividad. Sin embargo, como toda
maquina 6ptica requirié6 un modelo previé para ensayar. Eso fue América
prehispanica, el segundo caso.

El monstruo en su laboratorio

Alfredo Cardona Pena escribe su libro El monstruo en su laberinto a fina-
les de los anos cuarenta.! En 1949, el pintor accede a comenzar una
serie de entrevistas que el escritor publicaria por entregas en un diario.
Coincidentemente, es en el mismo ano que Cardona comienza a trabajar
Pablo Neruda y otros ensayos,"* biografia breve del poeta aprovechando su
estancia en la ciudad de México. Asi, se da el momento en que Cardona
charla con ambos durante el mismo periodo. En este sentido, es de suma
importancia que mientras al chileno le cuestiona sobre la posible publica-
cién de su Canto general, texto que todavia continuaba afinando, a Rivera
le hiciera reflexionar sobre la perspectiva. Con ello, los libros de Cardona
parecieran funcionar como evidencia material; como si el periodista hubie-
ra logrado reunir a ambos artistas en torno al mismo hecho: la composicion
panoramica de América. El caso es que Cardona logra acertar una pregunta
a Rivera de suma importancia para nuestros intereses ya que, siguiendo
las fechas, se hallaba trabajando América prehispanica mientras respondia:

Desde hace varios dias he estado pensando en formular a Rivera una pregun-
ta sobre la perspectiva, pero otros temas habian ocupado su atencién. Por
fin hoy le puedo plantear el tema: ;qué terrenos ha conquistado la pintura
moderna con la perspectiva? [...]

13 Alfredo Cardona Pena, El monstruo en su laberinto. Conversaciones con Diego Rivera (México:
Diana, 1980).
14 Cardona Pena, Pablo Neruda.
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—Se acostumbra llamar perspectiva, por antonomasia, a lo que no es
sino una de las perspectivas, es decir a la perspectiva monocular, que emplea
un s6lo punto de fuga. [...] lo expuesto no corresponde en nada a la reali-
dad espacial del mundo fisico, puesto que siendo un medio al servicio de los
humanos, resulta completamente falso en el terreno de la realidad fisica, psi-
colégica y matematicamente considerada. [...] Ya en el Renacimiento Paolo
Uccello luché heroicamente contra esta ridicula convencién para tuertos
y paraliticos insensibles sustituyéndola por una construccion espacial mas
l6gica y mucho mas dinamica y plastica. Uccello tendia hacia una perspectiva
realista, es decir, esférica.'?

Es de llamar la atencién que Rivera comience con una disertaciéon
sobre la perspectiva justo en los términos en los que el Dr. Atl prologa el
texto de Serrano. Ademas las alusiones a Uccello pertenecen también a
las comparaciones que Atl establece en el uso de la perspectiva curvilinea
como novedad del régimen visual impuesto por el raciocinio occidental.!®
Aqui el rasgo agregado por Rivera es en los términos de realismo sobre el
cual tanto Atl como Serrano establecen distancia. Mas bien, en el libro La
nueva perspectiva, se piensa el uso perspectivistico como un recurso fabricado
por el ojo, un artefacto que digiere la realidad. Sin embargo, la deuda de
Rivera con Serrano se hace explicita unas lineas mas abajo...

Habian de pasar siglos para que un mexicano, que por haber logrado hacer-
lo es un grande hombre, diera forma matematica, clara y fija, al contenido
espacial verdadero por el que hemos venido luchando los pintores sensibles
del espacio, desde Matias Griinewald y Tiziano hasta el dia de hoy: me refiero
a la perspectiva esférica establecida sobre bases absolutamente cientificas y
naturalmente experimentales, por el maestro Enrique A. Serrano [sic]. El
es autor del primer tratado de perspectiva esférica, e inventor ademads de
los aparatos que eran necesarios para la verificacion y ajuste experimental
de sus proposiciones matematicas, aparatos que, sin dar crédito a Serrano, y
robando de hecho sus descubrimientos, han sido utilizados por piratas cien-
tificos e industriales para la fabricaciéon de camaras con lente granangular
[sic] hemisférico, capaces de fotografiar entero, puestas en el suelo, todo el
espacio de un recinto existente por encima de ese mismo suelo.!”

Es bastante probable que tal mencién de un artefacto que pudiera
fotografiar perspectivas esféricas en su totalidad se deba al uso de un lente

15 Cardona Pena, El monstruo en su laberinto, 172. Serrano, La nueva perspectiva, 7-10.
16 Serrano, La nueva perspectiva, 7-10.
17 Cardona Pena, El monstruo en su laberinto, 174.
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panoramico de gran angular en alguna colaboracién con el pintor. Rivera le
atribuye a Serrano la invencion del lente pero quiza mas bien esto responda
al perfeccionamiento experimental que Serrano hubiera trabajado en su
laboratorio de 6ptica. Lo cierto es que Rivera debi6 haber integrado para
1949 si no al mismo Serrano si a alguno de sus alumnos a su equipo de
colaboradores, por eso el conocimiento del lente y su aplicacion en la cons-
trucciéon de dimensiones plasticas.

Lo relevante de esto es como ancla el uso del lente y la perspectiva
curvilinea en la integracion que Rivera buscé en el Carcamo. Sin embargo,
por la fecha de la entrevista, es América prehispanica el primer ejercicio de
gran angular en la obra de Rivera. Esto responde a nuestros cuestiona-
mientos iniciales sobre la intencién de abarcar con una visién panéptica
las proporciones teluricas de América.

El cuadro de Rivera esta disenado para ser abarcado de un vistazo
a pesar de la pluralidad de planos interpuestos (fig. 1). El juego de con-
trapesos que el pintor recrea van desde un eje rector al centro del cuadro
hasta un derrame en derredor de los margenes de la imagen. En principio,
Rivera ha creado una tension céntrica. Como tunica vertical, tal como lo
dicta el manual de Serrano,'® se halla un indigena sangrando sobre unas
escalinatas bajo un enorme simbolo de ollin que cae de la parte superior
del cuadro. A los pies de la escalera, una escena de “vida cotidiana” de las
culturas de Occidente muestra a una mujer cargando un nino mientras
muele el nixtamal, un artesano dando forma a su obra y un campesino aran-
do su tierra. Siguiendo la paralela, a la izquierda, conteniendo la primera
curvatura de la vertical axial, Huitzilopochtli aparece sobre la ciaspide de
un templo donde se le acaba de ofrendar un sacrificio. Caballeros aguila 'y
caballeros jaguar asoman sobre el templo sus armas, se perciben tres car-
gadores al fondo de la escena. Debajo, un arquitecto maya deja caer una
plomada midiendo con precisién una pequena construccion piramidal. A
sus pies otro personaje escribe sobre un cédice y un segundo comienza a
esculpir un macizo rectangular. La paralela opuesta, en la curva derecha,
en un desbalance de tamano muestra un ave y un par de elefantes sobre
una escena arqueada de Machu Picchu. Un inca sostiene igualmente la
plomada mientras a sus pies un grupo de indios muele el nixtamal y elabo-
ra artesanias. En un segundo plano, tres incas cargan piedras sugiriendo la
construccién de la ciudad, pues van en camino a un paisaje esféricamen-
te compuesto que representa las altas edificaciones peruanas. Al fondo, una
enorme montana nubosa remata la sensacion de monumentalidad geogra-
fica. Las curvas consecuentes que rodean la composicion se recogen sobre
los limites del cuadro. A la izquierda extrema, la territorialidad, la fauna y

18 Serrano, La nueva perspectiva, 17.
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la flora sugieren un rdpido vistazo aéreo de los bosques de Norte América,
el Valle y los volcanes de la sierra central mexicana. Un dguila, un venado
y un jaguar se desprenden de la circularidad como siendo escupidos por
el movimiento ondulatorio. Al extremo contrario, al margen derecho, la
curva devela selvas y palmeras; sugiere climas tropicales y referencias a los
Andes y las tierras del sur, apenas unas siluetas diminutas acrecientan la
posicion de quien mira desde el foco axial de la pintura. Asi, la esfera da
la impresiéon de moverse sobre un eje, al cual no podemos remitir sentido
preciso mas que por la sensacion, pasajera, de ver a los hombres y mujeres
de pie y cabeza arriba. De manera precisa, la radiografia de esta composi-
cion es el esquema de la perspectiva curvilinea de Serrano.

¢Qué es lo que tenemos aca’ Si en el caso de Neruda los recursos
retéricos son aquellos anclajes geograficos, en Rivera los tropos quedan
destacados a partir de varios puntos de fuga que integran, tal como los
esquemas de Serrano, al espectador del cuadro a una visién esférica. Siendo
asi, la perspectiva curvilinea es retomada por Rivera en 1949 como parte
de un ensayo escépico cuya finalidad realista es puesta en marcha gracias
al trabajo de Serrano de 1934 y a la plastica poética de Neruda. Estamos
hablando de una composicién formal, como perspectiva, que intenta dar
relieve al aspecto tematico, justo como recurso poético que da al espectador
una sensacion de vértigo. Asi se dramatizan las semejanzas entre el Canto
y el cuadro de Rivera. Son ambos fruto de una tentativa de integracion
de América pero a partir de figuras prehispanicas concretas: las ciudades
prehispanicas en funcién del paisaje telirico.

Ultima reflexion

Hemos visto que América prehispanica oper6 en Rivera como un ensayo de
adaptacion de la pintura a un esquema representacional producto de la
experimentacion fotografica. Por esta razon, Rivera califica el recurso de
realismo esférico, producto de lo que denominé “arte en accién”.!® En
este sentido, el pintor establece una relacion directa entre la pretension
de contener la totalidad panoramica de un continente, por parte del poe-
ta chileno, y la construccién panéptica del gran angular, un hecho que
marcé la pintura posterior de Rivera. En su tarea constante por consolidar
un proyecto realista y echar a andar un sistema integral de las artes, repi-
ti6 al menos en dos ocasiones mas este ejercicio curvilineo. Lo hizo en el

19 Archivo personal del Diego Rivera, Fondo Diego Rivera, Serie Entrevistas y textos, Sub-
serie Escritos de Diego Rivera, caja 4, seccion 1, expediente 9: Opinion de Diego Rivera sobre la
perspectiva curvilinea.
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Carcamo del rio Lerma y lo reprodujo en el muro del hospital de La Raza.
Son estos ejemplos especificos de una busqueda constante por involucrar
al observador al interior de la obra, como constante objetivo de los efectos
emocionales de la experiencia estética.

Finalmente, cabe apuntar que Rivera pudo realizar durante esta
etapa de su vida el ejercicio con el gran angular debido a la relacién cer-
cana que aparentemente tuvo con Luis Serrano en estos anos. Rivera ha
dicho en contadas ocasiones que €l trabajaba el Carcamo cuando le hicie-
ron la invitacién de integrarse al grupo de artistas que construia Ciudad
Universitaria y que fue asi como intervino en el Estadio Olimpico.?’ No es
noticia que Serrano aparezca como uno de los principales colaboradores
del proyecto del estadio y que, por lo mismo, haya asistido a Rivera en la
conformacién del proyecto mural.?! No es comtun que Rivera comparta
créditos con sus ayudantes en los titulares de las obras, lo que denota ya
el respeto y la incidencia de Serrano en este trabajo. Ademas, el maestro
Serrano escribié un texto mads sobre el color en 1964. Muy probablemente
Rivera tuvo personalmente noticia de la gestacion de estas ideas durante
esta colaboracion. Con esto, a pesar de lo inconcluso de los trabajos, los
bocetos quedan como una muestra mas de la integracién plastica como
producto de la asimilacién tedrica de la perspectiva curvilinea.

20 Ruth Rivera comenta el hecho en “La Ciudad de las Artes”, en Artes de México: Anahuacalli,
num. 64 (1968): 15-18.

2l Augusto Pérez Palacios, El Estadio Olimpico. Ciudad Universitaria (México: UNAM-Direccién
General de Publicaciones, 1963).






