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UMA PERDA DE AVESSOS - O POVO NA PAREDE
CIENCIA, TRABALHO E REVOLUCAO
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Resumo

Este artigo discute temas e procedimentos
visuais na pintura mural mexicana do século
XX. Ele salienta a importancia de
referenciais temdticos como Povo, Nagdo,
Ciéncia e Trabalho e analisa suas
configuracdes em alguns dos principais
murais de Rivera, Sigueiros, Orozco €
outros artistas mexicanos. Estuda ainda o
esfor¢o desses pintores para claborarem uma
memoria da Revolugio Mexicana que
abrigou, todavia, tensoes e diferengas
internas.
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Abstract

This article discusses themes and visual
proceedings in the Mexican mural painting
of the 20th century. It draws attention o the
importance of thematic references such as
People, Nation, Science and Work and
analyses their shapes in some of the main
mural paintings by Rivera, Siqueiros, Orozco
and other Mexican artists. It also studies the
efforts of these painters to construct a
memory of the Mexican Revolution that
includes, however, tensions and internal
differences.
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Os folguedos desta busca de avessos

Eu deixaria, initeis, de uma vez.

Boris Pasternak

(Tradugdo de Haroldo de Campos ¢ Boris Schnaiderman)

O Muralismo Mexicano é produgdo pictérica iniciada na terceira década do século
XX, sob patrocinio governamental, que alcangou grande fortuna critica internacional,
especialmente em setores artisticos e intelectuais de esquerda.' Participando ativamente
da constru¢do de uma memoria da Revolugdo Mexicana, aquela pintura mural apresen-
tou tanto balangos da Histéria Nacional, desde as civilizagBes anteriores a colonizagfo
até a sua contemporaneidade, como reflexdes sobre problemas e assuntos gerais do pais
¢ do mundo.

Embora dialogando com tendéncias da pintura moderna — Cubismo, Futurismo,
Expressionismo, etc. — e incorporando algumas de suas solu¢bes de linguagem que
rompiam com a representagio renascentista do espago,” observa-se nos muralistas me-
xicanos certa énfase no referencial que, fregiientemente, manifestou-se sob a forma de
alegoria, afastando-se das aludidas tendéncias, as quais, via de regra, trabalharam com
uma evidente crise do referencial como base justificadora de sua produgio.’

A repercussdo internacional do Muralismo Mexicano marcou a produgdo artistica
de diferentes paises, quer dos Estados Unidos, onde importantes nomes daquela corrente
se exilaram nos anos 20, quer na Europa, ou mesmo na vida artistica e intelectual
brasileira, que, freqiientemente, se mantém tao isolada de suas congéneres hispano-ame-
ricanas.

No dltimo caso, Paulo Mendes de Almeida citou uma palestra de Siqueiros, pro-
movida na cidade de Sdo Paulo, pelo Clube de Arte Moderna, realgando seu “extraor-

1 Hadjinicolaou advertiu mesmo aos seus leitores de uma edigio mexicana: “Al dirigirme a un piblico
de lengua espaiiola y sobre todo de América Latina, querria renovar mis disculpas por no haber
podido tomar como ejemplos algunas obras fuera del continente europeu, ya se tratara de la escuela
muralista mexicana, del baroco colonial o del arte maya”. Hadjinicolaou, N. Historia del arte y lucha
de clases. Trad. de Aurelio Garzén del Camino. México DF, Siglo Veintiuno, 1978.

2 Cf, sem abordar o muralismo mexicano, de Pierre Francastel, Peinture et societé — Naissance et des-
truction d'un espace plastigue. Lyon, Audin, 1951.

3 Refiro-me ao sistema académico das Belas Artes, que escalonava temas “nobres” — retrato, pintura
histérica, pintura sacra, etc. A pldstica moderna tendeu a eliminar essas hierarquias, dos sapatos de
Van Gogh ao mictério de Duchamp.
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dindrio interesse e larga repercussao”, e criticas da revista Dom Casmurro aos encomios
que a Revista Académica dirigira a Candido Portinari, ignorando tanto a produgao ar-
tistica brasileira que lhe foi anterior ou contemporinea e silenciando sobre seus defeitos
ou sobre as influéncias que sofrera, sendo Dicgo Rivera identificado dentre as dltimas.*

Refletindo nos anos 40 sobre a trajetéria do Muralismo Mexicano, José Clemente
Orozco, um de seus mais significativos representantes, caracterizou a experiéncia desse
género plastico como realizagdo de “biblias pintadas™, julgando que os pintores assu-
miram o papel de historiadores ¢ evangelistas para um amplo pablico de analfabetos.’

Malgrado o tom irdnico e o contexto de revisdo critica que as falas de Orozco
assumiram, produzidas que foram ja na etapa final de sua criagdo artistica e sua vida
(anos 40), é possivel refletir, a partir delas, sobre os referenciais escolhidos pelo artista
para construir abordagem e lembranga do fendmeno: o sagrado e o histdrico.

Se o espago do sagrado pode ser remetido para tentativa de apoiar os murais em
modalidades visuais ja sedimentadas no publico ampliado que tal produgio artistica
argumentava pretender atingir — a populagdo pobre do pais —° o espago do histérico
abriga o universo de que se tratou explicitamente em torno da experiéncia nacional,
das culturas pré-coloniais as conseqiiéncias da Revolugio. O Muralismo Mexicano, des-
sa forma, configurou um discurso sobre a histéria em imagens, a ser consumido a partir
de uma sensibilidade visual supostamente conhecida antes por um piblico amplo, pa-
trocinado por governos que aquele género artistico caracterizava como agentes e frutos
do processo exposto.

Uma fonte visual classicamente indicada por analistas e pelos préprios criadores
desse género plastico € a caricatura mexicana de fins do século XIX e primeiras décadas
do século XX, particularmente, a produgfo de Posadas (evocado com ternura por Orozco

4 Paulo M. de Almeida. De Anita ao museu. Sdo Paulo, Perspectiva, 1976 (Debates — 133). O autor nio
indicou a data da conferéncia mas registrou o funcionamento do CAM entre 1932 ¢ 1934, Na con-
feréncia sobre a Semana de Arte Moderna, Mirio de Andrade defendeu Portinari daquelas acusagées:
“Eu sei que ainda existem espiritos coloniais (€ tdo facil a erudi¢io!) sé preocupados em demonstrar
que sabem mundo a fundo, que nas paredes de Portinari s6 enxergam os murais de Rivera, (..)".
Andrade, Mario de. “O Movimento Modernista”. In; Aspectos da literatura brasileira. 4 ed. Sio
Paulo/Brasilia, Martins/INL, 1972, p. 249 (1* ed. da conferéncia: 1942).

5 José-Clemente Orozco. Auto-Biografia. México DF, Ediciones Occidente, 1945.

6 Essa questdo se manifestou, dentre outros, nos conjuntos murais da Escola Preparatéria e da Capela
Chapingo. S. Fachereau. Les peintres révolutionnaires méxicains. Poitiers, Messidor, 1985. La pintura
mural mexicana. México DF, Fondo Editorial de la Plistica Mexicana, 1960.
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em sua Auto-biografia ¢ pintado, junto com a caveira Catarina, no centro do painel
Sonho de uma tarde dominical no Parque da Alameda — a caveira dando a mio a
Rivera, autor da pintura, presente em auto-retrato retrospectivo, e o brago ao criador
da personagem) e aquela que fez parte das lutas politicas entre 1910 e os anos 20 — o
préprio Orozco a produziu abundante e talentosamente.

Dentre os miiltiplos caminhos para os quais o estudo histérico do Muralismo Me-
xicano pode remeter (estilistico, politico, institucional, etc.), seu discurso em imagens
sobre a histéria se destaca como importante eixo na defini¢do de uma memdria pléstica
da Revolugdo e das propostas que foram feitas em seu nome. Nesse sentido, tais murais
assumiram, também, um cardter de “ensino informal” de Histdria, articulado, alids, com
sua implementagéo inicial nos quadros da ac@o educacional desencadeada por José Vas-
concelos 2 frente da Secretaria de Educagdo, durante o governo de Alvaro Obregén. A
gestdo de Vasconcelos abrangeu projetos de difusdo, no México, de cldssicos universais
de Literatura, Filosofia e Ciéncias, expansdo da educagdo articulada ao ensino profis-
sionalizante e concepgo de pritica educativa como atividade permanente, que deveria
penetrar no cotidiano da populagdo, orientando-o.”

Falar sobre o peso do processo revoluciondrio para o ensino de Histéria, tanto no
México como em sentido mais geral, pode se beneficiar dessa reflexdo a respeito da
busca de modalidades informais de sua efetivagao, discutindo os papéis atribuidos a
diferentes agentes sociais, desde os personagens representados naquelas obras, via di-
ferentes recursos, até os artistas e seus patrocinadores, na experiéncia histérica mexicana
do periodo.

Um tema muito presente em vdrios exemplos da produgéo artistica € o de ciéncia
e técnica como importantes dimensdes da vida humana, por vezes denunciando seu
poder destrutivo ou, noutras ocasides, declarando a confianga em seu papel ¢ na futura
libertagio do homem. Essa questdo também se manifestou para os muralistas em estado
pratico, quando se dedicaram # discussdo sobre os recursos técnicos adequados para a
realizagio de suas obras, quer em termos de prepara¢io e sobrevivéncia das mesmas,
quer no confronto com o universo cultural e artistico que lhes era contemporineo, como
se verifica em diferentes manifestagdes de Orozco, Rivera e Siqueiros.® Simultaneamen-

7  Cf. Vasconcelos, J. La raza cdsmica. Paris, Agencia Mundial de Libreria, s/d. J. Meyer. La Révolution
mexicaine. Paris, Calman-Lévy, 1973,

8  Um exemplo: José-Clemente Orozco. “Notas acerca de la tecnica de la pintura mural en Mexico en los
ultimos 25 afios”. Exposicién Nacional José-Clemente Orozco (Catdlogo). México DF, Secretaria de
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te, o projeto educacional de Vasconcelos incluia a técnica dentre as necessidades pre-
mentes da formagdo escolar massiva, sugerindo que ela desempenharia importantes pa-
péis na superacdo da pobreza.

Os murais mexicanos, dos anos 20 a década de 40, condensam, portanto, um con-
junto de interpretagdes e propostas sobre o processo histérico do México, cujo estudo
apresenta para o historiador exigéncias de uma aproximagdo adequada em relagio ao
fendmeno artistico, oferecendo, em contrapartida, oportunidades para reflexdes sobre
uma produgdo que ndo se separa de uma interferéncia explicita em nome de argumentos
como Povo, Revolugio e Modernidade. Investigando essas obras, € possivel para o
historiador refletir também sobre tais argumentos politicos e culturais que serviram de
base para multiplos niveis de sociabilidade contemporaneos aquela produgdo artistica.

Nas tradigdes analiticas sobre o tema, pode-se observar certa imagem de uma “Idade
de Ouro” daquela produgiio artistica entre os anos 20 (encomendas feitas pela Secretaria
de Educacdio, sob Vasconcelos) ¢ os anos 40 (polémica sobre a inclusdo de murais na
Cidade Universitdria), sem perder de vista criticas aquelas obras desde o primeiro mo-
mento, como ¢é o caso das opinides expressas por Tamayo e das agressGes a murais por
diferentes setores da sociedade mexicana.”

O livro La pintura mural mexicana (Fachereau, 1960), ricamente ilustrado, cobre
exemplos importantes de murais desde os anos 20 e algumas imagens sobre a produgao
artistica nacional anterior aquela década.

Tratando-se de publicago oficial, a obra contém dedicatéria de Adolfo Lopez Ma-
teos, presidente da Repiblica do México a época da edigdo, dirigida aos herdis das
“trés revolugdes” (Pancho Villa foi excluido da lista), as geragbes que construiram o
México moderno e aos artistas mexicanos que geraram aquelas imagens. Nesse passo,
a edi¢io argumenta com estreita ligagdo entre modernidade e construgdo da nagdo no
México, articulando o cardter oficial da publicagdo ao peso institucional da propria

pintura mural.

Educacion Publica, 1947. Ver também: Diego Rivera. Arte y politica. México, Grijalbo, 1979; Siqueiros,
David Alfaro. L'art et la révolution. Paris, Editions Sociales, 1973;

9 Serge Fachereau. Les peintres révolutionnaires méxicains, edi¢io citada. Esse autor informa que Tamayo
dirigiu, de 1921 a 1923 (gestio Vasconcelos), o Departamento de Etnografia do Museu de Arqueologia
(p. 102), o que evidencia o cariter interno de suas criticas no quadro daquele projeto cultural mais
amplo.
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E assim que o volume valoriza muito a arte pré-hispanica, aproximando-a das maio-
res manifestagdes da arte mundial. A pintura moderna mexicana, por seu turno, foi
apreciada em fungdo do projeto muralista (temas nacionais, propostas de murais pelo
Dr. Atl), com especial énfase para o contetido nacional ou indigena. A Revolugdo re-
cebeu a caracterizagio de fato que destruiu o antigo regime e elaborou as bases de uma
nova ordem democritica."

Dessa forma, enfatizou-se o cardter de “pintura nacional mexicana” dos murais
como expressoes do “espirito do pais”, além da apologia de ciéncia e técnica em Si-
queiros, da presenca da massa humilde em Rivera ¢ da cooperagdo entre o estado pos-
terior & Revolugio e os “artistas do povo”, com os ultimos gozando de ampla liberdade
criativa.

Essa argumentagio tece uma espécie de “lenda résea” sobre um processo marcado
por tensdes, conflitos, desencontros. Sua importdncia consiste em evocar campos do
debate que, embora ali desprovidos de lutas ¢ compromissos institucionais que os mar-
caram, indicam justificativas que artistas e patrocinadores das obras foram tecendo ao
seu redor — nac¢io, modernidade, povo, todos irmanados por arte e liberdade. Destrinchar
as elaboragGes ¢ 0s usos desses argumentos € trajeto necessdrio para restituir aos murais
sua forga instauradora, mesmo que ela abrigue faces indesejadas por artistas e mecenas
na construgdo de sua memoria oficial."

O conjunto de obras da Escola Nacional Preparatoria, criagdes de Rivera, Orozco,
Siqueiros ¢ Revueltas, apresenta marcas arcaizantes (halos de ouro nas figuras de Rivera,
por exemplo), cores e tragos intensamente dramadticos, além de gravidade e énfase na

expressdo facial (Orozco).

10 Para uma visio mais nuangada desse tema, ver P. Gonzilez Casanova. La democracia en Mexico. México
DF, Era, 1974 (Serie Popular).

11 Tibol editou um manifesto-cartaz de 1928, assinado por Rivera e Siqueiros, dentre outros, que expressa
essa vontade de fixar uma identidade dos artistas revoluciondrios e algumas tensdes em cena: “?Qué
es en Mexico un artista revolucionario? Aquel que, tomando parte activa en el empuje del pueblo
en sus rivindicaciones, hace de su obra un esfuerzo por ser iitil a este movimiento? Qué género de
produccion artistica puede ser calificada como tomando parte en la lucha de la masas por sus
reivindicaciones? Aquél que esteticamente contribuye a libertar el gusto piblico de la educacion
colonial, tendiente a avasallar la ideologia popular, y mds aiin, el que juntamente con esta funcion
desempeiia el de hablar directamente a las masas, animdndolas a la lucha con su ética y sirviendo
su organizacion en la representacion dialéctica del orden social nuevo a que aspira el pueblo”,
“Protesta de Artistas Independientes 30-30". In: Tibol, op. cit., p. 24.
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Os trabalhos de Rivera na Secretaria de EducagZo Piblica estdo apoiados em cores
intensas e tipos humanos mexicanos (mestigos, indios), em uma espécie de mapeamento
nacional, sob o signo de certa ternura pelo popular. No mural Saida da mina, por
exemplo, um trabalhador ¢ revistado, ocupando o centro e a parte superior da cena,
como figura de crucificado (solug@o pldstica também adotada por Orozco, na figura de
combatentes revoluciondrios na trincheira), em uma alusdo intericonica de impacto a
partir da visualidade catélica, supostamente familiar para grupos populares que se afir-
mava pretender atingir com aquela produgéo (seriam efetivamente atingidos nessa etapa
inicial do Muralismo?). Outras dessas obras de Rivera apresentam cenas rurais, como
professora e seus alunos, violéncia, trabalhadores sob a chuva e divisdo de terras. Abor-
dando temdtica urbana, o arlista contrastou especialmente riqueza e pobreza (A noite
dos ricos e O sonho dos pobres) ¢ se referiu a comemoragGes populares — A queima
dos Judas ¢ Feira do Dia dos Mortos.

O enlevo em relagiio ao mundo rural e ao universo popular, reiteradamente exposto,
convida a pensar sobre o efetivo piiblico atingido por esses murais quando de sua
produgdo inicial, situados que estavam na Cidade do México, em espagos fechados.
Pode-se considerar a hipétese de serem, nesse primeiro momento, um “espeticulo cam-
ponds” para consumo urbano e de elite, malgrado argumentos aparentes contrérios a
esse universo de circulagdo das imagens.

Os murais da Escola Domingo F. Sarmiento, por Miaximo Pacheco, apresentam
tipos populares rurais em cores luminosas, com forte sentido decorativo, ligando figuras
humanas que se alimentam, nadam, pescam e repousam.

As imagens da Escola Nacional de Agricultura, por sua vez, contém referéncias
diretas a temas do processo revoluciondrio (casos de O sangue dos mdrtires, com Zapata
morto, sob a terra) e alegorias mais gerais, como Bom governo e mau governo. No
primeiro caso, foram confundidos cabelos do personagem e cavidade onde seu corpo
estd, como se os primeiros envolvessem todo o corpo com a cor vermelha, sugerindo
sangue do martir e fertilizagdo da terra, desdobrando imagens da Revolu¢do mexicana
nesses angulos de luta e vida.

Os temas da luta ligada ao processo biolGgico se fazem presentes noutras imagens,
como Frutos de estacd@o (menina comendo grande fruta no meio de folhagem) e Revo-
lucdo — Frutificac@o (mulher madura, segurando grande fruta). A terra e seus frutos,
portanto, foram trabalhados por Rivera em um ciclo vital que englobou a trajetoria
humana, seus sacrificios e lutas, nenhum dos quais sendo vio.
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Os murais do Palacio Cortés, também de Rivera, trabalham com cores igualmente
fortes, em uma maior preocupacfo com o detalhe representativo de cunho realista, de
carater ilustrativo e mesmo didatico. A forga indigena aparece nessa seqiiéncia (A Con-
quista, com indio matando espanhol), bem como a influéncia catdlica no processo
(Construgdo do Paldcio de Cortés) e aspectos do trajeto de espoliagao dos homens da
América — pagamento de tributos, trabatho forgado. O extremo detalhe na representagio
da flora faz com que esses trabalhos se vinculem a tradi¢des formais académicas, mal-
grado suas caracteristicas temdticas e politicas préprias, evocando compromissos artis-
ticos ambiguos nessa producdo.

O trecho da obra reservado aos murais de Tamayo no Ex-Conservatério Nacional
de Midsica introduz um conflito pldstico e politico no harmdnico panorama do processo
que o volume La pintura mural de la Revolucion Mexicana pretendeu apresentar. Assim,
Tamayo, em texto reproduzido junto a referida imagem, critica 0 “mexicanismo™ dos
trés mais famosos muralistas como superficial, rejeitando o conteudismo. Em um sentido
paralelo, Orozco (1945), um dos criticados por Tamayo, considera qualquer tema como
tdo vasto quanto o seja a concepgio do pintor...

No Paldcio Nacional, Escada Principal, o vasto painel Histéria e perspectiva do
México apela para cores fortes, tragando amplo panorama histérico do pais.

Do Paldcio de Belas Artes, O homem domina o Universo, de Rivera. E mural
repartido em cenas, proximo de narrativas quadrinizadas ou de recursos medievais e
renascentistas de justaposigdo seqiiencial de imagens,'” apresentando mecanismos dife-
renciados, ampliagSes de organismos, idolos destruidos (crucifixo, sudstica), mengdes
a Lénin, Trotsky e figura de homem controlando grande painel. Ele atesta confianga
na técnica, apelando para multiddo de personagens — caracteristica comum a Rivera,
como se observa nos trabalhos sobre culturas pré-coloniais — ¢ paleta carregada.

No mesmo espago, Catarse, de Orozco, enfatiza rostos femininos muito deformados
em sua parte inferior, contrastando seu clima de orgia e possivel prostituicdo com po-
breza, luta e desastre na parte superior da cena. A composi¢io desse painel foi estru-
turada diagonalmente a partir de elementos como armas, engrenagens e membros dos

corpos femininos. A caracterizagio facial das mulheres apelou para o excesso (uso de

12 Cf., abordando Uccello: P. Francastel. A realidade figurativa. Trad. de Mary Amazonas. Sio Paulo,
Perspectiva, 1976 (Estudos — 21).
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vermelho intenso, semelhante a méscaras), complementado por detalhes como dentes
de ouro.

Os murais de Pablo O’Higgins, no Mercado Abelardo L. Rodriguez, apresentam
trabalhadores urbanos, indios ou mestigos, alguns com falas que saem literalmente das
bocas (por exemplo: “Queremos pdo, ndo barcos de guerra"), figuras de maes e filhos
¢ imagens da for¢a do trabalho. No mesmo espago, O poder das vitaminas & painel
explicitamente didatico, com solugdes pldsticas também préximas de cartazes ¢ quadri-
nhos, em um didlogo intericénico que se tornaria comum algumas décadas depois, com
a pop-art internacional.

Os trabalhos de Orozco que tém por titulo O conhecimento, da Universidade de
Guadalajara, sio marcados pelo predominio de vermelho e cinza, em uma alusdo aos
temas de trabalho, técnica e saber na mitologia classica (o contexto de Prometeu, abor-
dado diretamente pelo artista noutras obras)"* por meio das ligagdes entre cores ¢ ele-
mentos de cena com imagens que remetem a fogo e cinzas. Em uma produgdo artistica
tio marcada pela monumentalidade, esse trabalho se destaca por meio de efeitos obtidos
a partir do apelo a perspectivas inusitadas — imagens de queda ¢ ascensao, rotatividade
do olhar em relacao ao interior da cipula, proje¢ao de cabegas, pernas e maos, definindo
rosicea na cipula, etc.

Do mesmo artista, os murais Hidalgo ¢ forgas tenebrosas, do Palicio do Governo,
langam méo de recursos estilisticos presentes nos painéis da Universidade de Guadala-
jara — predominio de vermelho e cinza, dramatismo da composigdo, forte contraste entre
massas plasticas. Embora ligado a certo didatismo geral do Muralismo Mexicano mo-
derno, principalmente no temdrio historico, o artista sugere mudltiplos vinculos com
tradigdes plésticas cldssicas espanholas (El Greco, Goya) e do século XX (expressio-
nistas), afastando-se de fortes tendéncias decorativas e ilustrativas de seus companheiros.

Em contrapartida, John O’Gorman representa essas Gltimas tendéncias com sua
Histéria da aviagdo, pintado para o antigo aeroporto da cidade do México e preservado
no Paldcio de Belas Artes, conjunto impregnado de didatismo, descrevendo diferentes
aspectos do tema, com preocupagio demonstrativa. Pablo O’Higgins, em um viés mo-
numental, assumiu um tom mais diretamente comemorativo nos murais A expropriagdo

13 Sobre as relagdes de Orozco com a mitologia cldssica, a partir de seus contatos com o “Circulo Délfico”,
em New York, consultar Octavio Rivero Serrano, et alii. Orozco: una relectura. Mexico DF, Unam,
1983. Aqueles temas sdo especialmente tratados nos ensaios de Fausto Ramirez, Jacqueline Barnitz,
Rita Eder e Alicia Azuela.
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do petroleo e Manifestacdo popular, com figura segurando bandeira onde consta data
do primeiro evento e grupo conduzindo armas e instrumentos de trabalho - picareta,
aparelho agrimensor. Em outros murais desse mesmo artista apresentaram-se trabalha-
dores sendo despejados e cena escolar. Vale recordar que esse conjunto se encontra na
Escola Estadual de Michoacdn, o que faz pensar na presenga de criangas em virias das
cenas (inclusive, em Manifestagdo popular, além de, obviamente, em A escola) como
imagem de sua participagdo no conjunto da vida social, dirigida 3s mesmas em um
espago por onde deveriam transitar.

Retrato da burguesia, de Siqueiros, apresenta notdvel virtuosismo técnico (trago
em comum com os demais muralistas, especialmente Rivera e Orozco), sugerindo trans-
paréncias, efeitos metdlicos nas figuras e outros elementos de cena, criando certo clima
de paroxismo fantasmagorico. Os planos metalizados, além de remeterem a cortes de
cunho futurista (deslizamento de niveis, introdugio de velocidade), aludem a militarismo
— presente também tematicamente — e inddstria.

O conjunto de murais de Orozco em Guadalajara, no Hospicio Cabaifias (Univer-
sidade de Guadalajara), exemplifica a ocupagdo de prédio colonial por esse tipo de
pintura." Os estudos preparatérios para esses murais sd0 muito interessantes para se
entender a trajetéria do artista até seu produto final, particularmente no que diz respeito
a enfrentar problemas basicos de composi¢do (Fachereau, 1960). Orozco obteve efeitos
de impacto pldstico com o realce a pinos e parafusos nas armaduras de conquistadores
e anjo (recurso ja presente em Catarse), misturando musculos a texturas metélicas,
evocando for¢a e coisificagdo. Em O cavale da conquista, por exemplo, o animal en-
globa no corpo roscas e correntes, mesclando motocicleta e trem, com trilhos incan-
descentes na base e cavaleiro como seu prolongamento.

O apelo a gamas de cinza, vermelho, laranja, amarelo e azul, complementados por
brancos, negros ¢ marrons, contribui para a criagio de clima de medo e destruigdo. No
cilindro de sustentagdo da cdpula, hd um conjunto de painéis que tematizam o trabalho
do artista plastico (torsos, pincel em ag@o, bloco de pedra para esculpir), um dos quais,
O mal do artista, apresenta figura em queda, assustada, sugerindo uma reflexdo sobre
o contexto dessa producdo. O impressionante trabalho na cipula, Sonho, contemplagdo,
dominio: Chama do Espirito, apresenta corpo humano em queda, em um contexto visual

14 V. indicagdes a esse respeito em C. Frerot. La peinture murale méxicaine moderne et I'intégration des
arts plastiques. Dissertagio apresentada na Université de Paris 1. Paris, datiloscrito, 1974.
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de grande impacto pelo contraste de cores (cinza e branco nas bordas, vermelho ¢
amarelo no centro), evocando o mito de Prometeu em um outro registro: o homem nao
rouba fogo divino, seu espirito é o fogo, confrontando a violéncia da Histéria, repre-
sentada pelo conjunto de trabalhos ali realizados.

Também de Orozco, a Alegoria do México (Biblioteca Gabino Ortiz) contém so-
lugdes de composicdo articuladas aquele espago arquitetdnico — parte superior da parede
em arco —, explorando cores fortes. Ela apresenta onga caminhando sobre cactos, com
mulher no dorso e grande bandeira nacional na parte superior da cena. No centro do
painel, lutam dguia, cobra e onga, alegorias que remetem para clementos da natureza,
mesclados A afirmagio nacional — a dguia figura na bandeira nacional mexicana.

Seu painel da Suprema Corte, A Justi¢a, aborda tortura, violéncia, forca, com livros
espalhados pelo ambiente representado, corpo humano menor submetido por homens
maiores e torturador usando barrete frigio. Nesses termos, a Justiga figura como ins-
trumento de agressdo e medo, sendo representada em tom caricatural, mascarada, como
outros homens, que fazem o prato da balanga oscilar em uma dire¢do, duplicada e
dormindo, desinteressada em relagdo ao que se passa.

No Hospital de Jesus, seu trabalho Visdo do Apocalipse contém parédias a Alegoria
do México (figura semelhante a rameira muito gorda sobre animal), apelando para re-
cursos caricaturais tanto no corpo como no rosto da personagem.

Episédios da histéria mexicana foram contetddo privilegiado nessa produgio artis-
tica. Juan O’Gorman, por exemplo, na Biblioteca Gertrudis Bocanegra, aborda momen-
tos daquele campo tematico, com especial énfase na violéncia contra os indios durante
a conquista e a colonizagdo. O trabalho tem profundo cardter didatico, dividindo-se em
ctapas que se aproximam de narrativa quadrinizada. Na parte superior da cena, repre-
sentantes de culturas autéctones da América estdo em plena atividade. A partir de seu
centro, a experiéncia da colonizagdo € apresentada. Em sua base, por fim, had perspec-
tivas menos medonhas do contato entre indigenas e europeus — Las Casas e outros
religiosos defensores dos indigenas, Morus, Bolivar, Zapata ¢ a prépria Bocanegra.
Nesse trajeto, avulta a designagio de intelectuais (religiosos, fildsofo) e/ou liderangas
politicas na tarefa de proteger os indigenas, em uma espécie de estdgio civilizado do
contato entre os diferentes mundos. Essa tarefa ndo deixa de representar uma dupla
reflexdo sobre o espago do painel (a biblioteca, lugar do contato com o saber em livros)
e a voz de seu produtor (mais que o individuo O’Gorman, o artista a servigo dos

governos pés-revoluciondrios).
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Rivera produziu miltiplos trabalhos nesse universo temitico. Um exemplo mais
restrito é Histéria da cardiologia, no Instituto Nacional de Cardiologia, destacando
grandes personagens nesse campo do saber, como Servet ¢ seu conflito com a Igreja
Catélica. Essa obra também tem sentido de seqiiéncia narrativa, da base para o topo,
realcando um clima de triunfo da Ciéncia.

Esse mesmo artista desenvolveu painéis no Palacio Nacional sobre diferentes grupos
pré-hispénicos, descrevendo, em A grande Tenochtitlan — O mercado, a grandiosidade
desse aglomerado ¢ a riqueza de sua produg@o. Ha um registro minucioso, até compul-
sivo, de atividades como venda de esteiras, cerimica, mamiferos, peixes, lagartos, aves,
flores, grios, legumes, brinquedos ¢ atendimento dentdrio, dentre tantas ocupagdes. A
Civilizagdo Totonaca, parte dessa série, descreve minuciosamente atividades cotidianas,
enfatizando seu cardter de cultura completa, auto-suficiente.

Em outros trabalhos desse conjunto, Rivera apresentou a cultura do milho, desen-
volvida apenas por mulheres, a Fabricagdo do papel xalamat e a produgdo do pulque.
Em todos eles hd um caréter diddtico de comentar atividades e tipos humanos, argu-
mentando com um esforgo de tornar o pais conhecido por quem contemplasse tais
imagens. Existe, igualmente, preocupagdo de descrever a historicidade dessas experién-
cias, o que se torna ainda mais intenso em Dominagdo colonial, que registra a cobranga
de indmeros tributos, o trabalho for¢ado, enforcamentos, evangelizagao, tortura, escra-
viddo negra ¢ mestigagem, repetindo personagens, em um contexto de narrativa visual.

La joie de vivre, de Orozco, pintado originalmente para o Turf Club da Cidade do
México e preservado no Museu José Clemente Orozco, € cena irbnica, apresentando
um chefe de cozinha abracando moga em trajes sucintos e, no canto esquerdo da obra,
o préprio pintor como que dirigindo brinde ao piiblico. Frangos depenados cruzam a
cena. Em seu primeiro plano, ha mesa posta para banquete, cujos pratos finos sdo
destacados pela cor local e forte — no resto do trabalho predominam cinza e negro, com
leves toques de cor. Na paleta do pintor, manchas de cor definem faces, uma das quais
parece mascarada. Esse contexto irdnico e caricatural tem por contraponto os efeitos
obtidos pelo emprego da cor, que define o alimento como uma espécie de dnica realidade
palpavel naquele mundo e articula figuras de composigao.

A nova democracia, de Siqueiros, no Paldcio de Belas Artes, dd énfase a estruturas
circulares (busto, esfera), que bragos e cabeca da figura central rompem. O detalhe do
mural que apreende um punho realga o trabalho do artista com a carnagéo, destacando
mausculos e nervos através de efeitos de luz e volume. Outro detalhe da alegoria central
permite perceber como a mulher com barrete frigio parece sair da terra, 2 maneira de
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lava expelida por vulc@o. A alegoria sugere uma tensdo prévia ao momento que se V¢,
reduzindo o ultimo a desfecho bem-sucedido. Cabe realgar o apelo feito a recursos
classicos da alegoria — temas como cordas, correntes, esferas metalicas, chamas -, pre-
sentes, em sentido diferente, todavia, nas referidas obras de Orozco.

Siqueiros trabalha naquela imagem com forte dramatismo, obtido via expressdao
facial, gesticulagdo e trabalho com luz: eis uma nova democracia, caracterizada em
clima tdo alegérico que nem parece coisa deste mundo, como se estivesse situada para
além do alcance do homem comum...

Orozco também abordou temas clissicos da histéria mexicana, como € o caso de
Judrez e a derrota do Império, no Museu Nacional de Histéria, e de obra na Camara
de Deputados de Guadalajara. No primeiro caso, ele retratou Judrez no centro da cena,
cercado por soldados, derrubando figura clerical radicalmente caricaturada (rosto de ave
de rapina). Ele recupera a histéria nacional pela lente do anticlericalismo, realgando a
imagem daquele her6i com a ampliag@o de sua cabega (recurso classico da caricatura)’®,
aureolada por faixa vermelha. Em contrapartida, os derrubados (nobreza, militares, cle-
ro) sio esbranquicados, opostos aos tipos indios ¢ mestigos — ¢ os tltimos estdo pro-
ximos das imagens dos revoluciondrios do século XX. No outro exemplo (Camara de
Deputados em Guadalajara) destaca-se a aboli¢do da escraviddo, com o uso de elementos
de cena como arame farpado, correntes ¢ predominio do vermelho. H4 uma recuperagao
de Hidalgo como heré6i e, mais que isto, criador da liberdade através da palavra, con-
duzindo a se refletir sobre os papéis de lider e intelectual nos processos sociais.

Uma mescla desse temdrio histérico explicito com a alegoria é representada pelo
painel Sonho de uma tarde dominical no Parque da Alameda, de Rivera. Nele, a histoéria
mexicana se faz presente em contexto alegérico, onirico, humoristico. Como ji foi
referido, sua figura central é a caveira Catarina, dando o brago a Posadas ¢ a mdo para
um Rivera infantil. Nesse espago, o painel situa pintura mexicana, produgéo especifica
de Rivera e o género histérico em uma vasta tradi¢@o artistica nacional.

Isto é feito, também, em um outro nivel: a preocupacdo obsessiva com detalhes
descritivos — ja assinalada nos murais de Rivera sobre civilizagbes pré-hispanicas e

experiéncia da colonizag@o — estd presente nesse exemplo, embora em um registro menos

15 Sobre esse recurso, ver Herman Lima. Histdria da caricatura no Brasil. Rio de Janeiro, José Olympio,
1963; M. Melot. L'eeil qui rit. Fribourg, Office du Livre, 1975.
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enumerativo e rigido formalmente, o que foi obtido pelo clima onirico que rege toda
a situacdo.

As figuras humanas se caracterizam por um estado de gravidade ¢ mesmo tensdo
generalizadas, com significativas excecdes: Catarina, que parece rir escandalosamente
(mas ndo € mero efeito de sua condigio cadavérica?); Frida Kahlo, pintora ¢ mulher
de Rivera, situada atrds do citado auto-retrato retrospectivo, serenamente contemplando
o espectador; o préprio Rivera, com leve sorriso no gordo rosto, sapo ou lagarto em
um bolso e cobra no outro, introduzindo um clima lidico e desarrumado na cena. Além
de alguns outros personagens, hé forte contraste entre a luminosidade da paisagem ¢ a
gravidade das figuras, principalmente masculinas.

Nesse exemplo, o peso didatico ¢ superado por uma sabedoria pldstica que consegue
apresentar varios tipos sociais e temas da revolugdo se iniciando (exemplares dos pe-
riddicos Regeneracion, México Nuevo e Anti-Reeleccionista), personagens da histéria
mexicana e figuras populares, sem ficar limitada a informagéo aneddtica. Vale lembrar
que os tipos humanos sdo bem divididos nessa cena entre indios e mesti¢os (pobres) e
brancos (ricos), o que se articula com estilos de roupas, atividades e posi¢des na hie-
rarquia social, Trata-se de mural muito significativo como balango de um fim de época
(do projeto muralista em sua fase mais ativa, da produgdo do préprio Rivera), sugerindo
vérias pistas para se pensar sobre a memodria mexicana acumulada — heréis nacionais,
temas da experiéncia colonial, exclusdes no presente — e a meméria revoluciondria ainda
se fazendo.

Evidentemente, esse misto de alegoria ¢ histéria se fez presente em muitos outros
autores ¢ exemplos do Muralismo Mexicano. Cuauhtémoc, simbolo da nacionalidade,
de Alfredo Zalce, no Museu Regional de Antropologia e Historia de Morelia, Michoa-
cén, apresenta aquele personagem no centro da cena, justaposto a dguia que mata ser-
pente. O corpo da dltima foi projetado para o lado do mural onde se encontram Cortés,
outros conquistadores e a prépria Malinche, representada como prostituta moderna, além
da Igreja Catélica e a coca-cola. A maior parte do corpo da ave, por sua vez, se confunde
com a bandeira nacional, ocupando uma ala onde estdo figuras das lutas mexicanas
pela independéncia, como Hidalgo. No didatismo desse exemplo héd nitida separagio
topolégica entre mal e bem, estabelecendo uma clara divisdo entre facgdes da histéria
mexicana, a que ndo eram alheias as tradi¢des que a meméria da Revolugdo pretendia
cristalizar. Também de Zalce, Os libertadores, no Palicio do Governo, destaca forte-
mente as figuras de Hidalgo e Morelos, caracterizando a Histéria por uma grandiosidade
distanciada do homem comum. Ainda desse artista e no referido Museu, Os povos
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contra a guerra atémica realga o cardter internacional dessa luta, com representantes
de diferentes etnias reduzindo a bomba a flor metdlica.

Siqueiros abordou Cuauhtémoc em um trabalho do Paldcio de Belas Artes, Cuauhté-
moc redivivo, retomando a lenda daquele heréi da luta contra os colonizadores, argu-
mentando com o estabelecimento de bases da forga nacional, dramatizando a cena em
termos do medo provocado pelos conguistadores ¢ da capacidade de luta prépria a
populacdo amerindia.

José Chaves Morado também apresentou o mesmo personagem em um de seus
trabalhos do Mercado de Granaditas, Cuauhtémoc e a conquista, sediado por Cortés,
padre e bando de cavalos, um dos quais como caveira. Essa construgio pldstica do
heréi evidencia na pintura mural campos de teor quase académico, malgrado o apelo a
solugdes visuais comprometidas com certa modernidade.' Em uma perspectiva seme-
lhante, Jorge Gonzdlez Camarema, na Camara dos Senadores, construiu uma imagem
da totalidade histérica nacional em Independéncia e Reforma, representando as cabegas
de seus personagens na forma de cstédtuas de pedra — metafora visual de for¢a e durago
mas, talvez involuntariamente, também sugestdo de uma histéria petrificada.

Malgrado as diferengas técnicas, estilisticas e politicas entre Tamayo e o grupo
dominante dos muralistas, tdo enfatizada por ele mesmo e intérpretes da arte mexicana,"”
cabe salientar um importante ponto em comum entre eles: os argumentos do nacional
¢ da retomada de tradi¢bes pré-coloniais, apesar de oposi¢des entre as respostas ofere-
cidas. México hoje, daquele artista, no Paldcio de Belas Artes, usa linguagem pléstica
refinada, explorando matizes de cores, em solugdo bem diferente do descritivismo di-
datico/dramdtico comum aos demais muralistas, enfatizando uma problematica pléstica
interna ao espago material trabalhado, cara & modernidade visual. Nascimento de nossa
nacionalidade, também de Tamayo, distribui a cor de forma sutil, articulada com tons
dominantes escuros. Em um e noutro caso, argumentos pldsticos de uma “auténtica

mexicanidade” poderiam ser evocados por ele (como o fez em algumas ocasides) contra

16 A pintura histérica académica e sua retomada em tendéncias da modernidade pictérica sdo discutidas,
a partir de exemplos brasileiros, em Marcos A. da Silva. “Pintura histérica: do museu 2 sala de aula”.
Projeto Histdria (Descobrimentos). Sio Paulo, Pés-Graduagiio em Histéria da PUC-SP, 2000.

17 E o caso de Octavio Paz. Rire er pénitence — Art et histoire. Tradugiio de Claude Esteban e Jean-Claude
Masson. Paris, Gallimard, 1983.
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a “falsa mexicanidade” de seus rivais, indo além dos temas, em um didlogo entre cédigos
visuais pré-colombianos e o novo espago moderno.'*

O Hospital da Raga abriga murais de Siqueiros ¢ Rivera. O primeiro artista, em
Por uma seguranga completa para os mexicanos, utilizou efeitos de luz e volume —
em especial, nos misculos das figuras humanas —, com vasto emprego de vermelho,
amarelo ¢ laranja. Suas diferentes partes, em seqiiéncia narrativa, abordam temas como
a colheita (grupo feminino conduzindo feixes com grdos e flores, crianga e documento
nio-identificado, relacionando seguranca e produgdo) e acidente de trabalho (relacdo
entre produgio e acidentes, tratando da solidariedade entre companheiros ¢ mesmo da
responsabilidade do processo produtivo sobre essas ocorréncias — o acidentado vem na
esteira de linha de produgdo, como se a maquina devolvesse o homem avariado —, o
que chega a surpreender em um artista tio confiante na técnica).

Rivera, por sua vez, em A medicina antiga e moderna, apresenta tipos pré-hispa-
nicos em diferentes priticas de cuidado com a sadde (tratamento de dentes, uso de
pocdes, trabalho de parto), pensando a histéria como potencial continuidade, cujo bom
desfecho ¢ a retomada de raizes nacionais. No ultimo sentido, as cenas modernas de
trabalho de parto mantiveram tipos mesticos ou indigenas, enquadrados, agora, por nova
aparelhagem técnica. Detalhes desse trabalho de Rivera apresentam grupos populares
em busca do seguro social, abrigando tipos raciais e etdrios diversificados, referindo a
sustentagio do sistema pelo povo (o dinheiro, em uma mesa, ¢ indicado por figura
popular). Simbolos e alusdes a esse contexto histérico sdo trabalhados pelo artista: um
menino conduz fuzil de brinquedo, mengdo ao processo revoluciondrio, e drvores contém
frutos em forma de coragdo, registrando tanto 6rgao vital como espago simbélico do
sentimento de fraternidade entre os homens.

A Apologia do futuro triunfo da ciéncia sobre o cdncer, de Siqueiros, no Centro
Médico, apresenta grupo popular homenageando profissionais da saide, com uma mu-
Iher apertando a mio de um dos médicos. No primeiro plano da cena, outra mulher,
deitada em mesa cirtrgica, reforga esse contexto de elogio da especializagdo, que as
fisionomias sérias ¢ concentradas dos profissionais, atentos a paciente, realgam ainda
mais. Em contraposigao a esse niicleo apologético — saida para o problema —, o artista

também registrou grupo em desespero, prestes a cair — ou mesmo caindo — em abismo,

18 Cf. sem aludir ao muralismo mexicano, Pierre Francastel. Peinture et societé — Naissance et destruction
d'un espace plastique. Edigao citada.
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que indica, em primeiro lugar, a relagdo com a saide e o desconhecido e, a seguir, o
desligamento em relagido aos detentores daqueles (futuros) saberes. E um exemplo re-
presentativo tanto de argumentos sobre o espago da saide como em relagdo aos vinculos
povo/especialistas — ou intelectuais.

A Revolugd@o contra a ditadura porfiriana, de Siqueiros, demonstra a grande har-
monia de tons perseguida pelo pintor (cinzas, azuis, lilases) na definigio plastica de
um passado: a ditadura porfiriana. Figuras ao redor de Diaz funcionam como uma
espécie de halo sagrado em sua cabeca, realgando o tradicionalismo de sua modernidade,
em um comentdrio a que ndo faltam fortes doses de ironia. Alguns detalhes dessas
cenas permitem perceber aspectos da técnica empregada, como pincelada espessa, gra-
fismos para indicagdo de luz, cor e volume e composigdo em espiral, demarcada ainda
mais pelas cabecgas e gesticulages dos personagens. Os detalhes que abordam o episddio
da Greve de Cananéa salientam a imagem de forga dos grevistas, enfatizada pelo em-
prego de vermelhos e tons marrons. Grupo de homens ¢ mulheres, de diferentes faixas
de idade, foi representado com vdrios niveis de gesticulac@o e expressdo facial, deno-
tando medo, firmeza e serenidade. Esse grupo enquadra os dois homens que conduzem
um corpo (ferido ou morto) de companheiro, em um bloco visual compacto que sugere
a capacidade dessa massa.

A partir desses exemplos, é possivel configurar alguns campos teméticos que os
murais mexicanos sugerem:

1) A mulher como alegoria

Muitos desses murais apresentaram figuras femininas assumindo fungdes alegéricas
de grande importéncia.

A Capela de Chapingo recebeu mdltiplos trabalhos de Rivera (1926/1927) sobre a
Terra, sua posse € os que nela trabalham. Esse temdrio mesclou dimensdes alegoricas
cldssicas sobre os elementos (assunto também abordado por Siqueiros nos murais da
Escola Preparatéria, 1922) e vida a personagens e etapas da Revolugdo Mexicana.

Dominando a parede principal em seu altar, foi pintada figura da Terra Fértil, para
a qual posou Tina Modotti. Ela foi representada expondo o ventre, gravida, frontalmente,
com o antebraco esquerdo erguido, como que saudando quem a contemplasse, com
planta nascente, apoiada nos dedos da mao esquerda.

Tal imagem da Terra Fértil — mulher de amplas formas, capaz de gerar — domina
o mural e se constitui mesmo em um de seus fragmentos mais famosos, freqiientemente
contraposto a Terra Virgem (mulher deitada, mais pdlida que a outra, olhos ¢ testa
cobertos pelos cabelos, broto de planta por trds da mio esquerda, potencialidade ainda
irrealizada).
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Qutras figuras presentes no mesmo mural siio Prometeu, entregando tocha a homem
nu, que estd de costas, junto com mulher e crianga, e cata-vento, cujas pds, em movi-
mento, definem uma espécie de rosdcea pouco abaixo da coxa direita da Terra Fértil.

Rivera explorou na construgio dessa figura alegérica um modelado das formas em
que o corpo da mulher e o recorte da paisagem como que s¢ amoldam reciprocamente.
Se a figura feminina da Terra Virgem repousa sobre um solo firme, cujos limites em
relagdo ao corpo humano sdo bem marcados, a outra mulher troca com a terra formas
e volumes, quer no espago imediato em que foi situada, quer nos desdobramentos da
terra a sua volta, como na virtual pibis configurada no relevo entre a mdo que ampara
a planta e a rosécea do cata-vento. Essa interagio corpo/terra faz com que a imagem
da fertilidade se instaure como didlogo, em que o afundar e o brotar sdo interfaces de
um mesmo processo. A vida, por seu turno, constitui-se no ponto de encontro entre 0s
elementos — ar, terra, dgua, fogo.

Esse mural também exemplifica a articulagfo entre tradi¢des e invengdes aparen-
temente disparatadas: no espago catélico (capela), a mitologia pagd (Prometeu, Géia,
Zéfiro); na plastica moderna (evocagdes de Gaughin, Matisse ¢ do Picasso no “retorno
a ordem”), o apelo tdo patente a alegoria, com suas cargas académicas; na imagem da
Revolugio, a eclosio patente do mito; na construgdo da meméria nacional, um temdrio
com pretensdes universalizantes das tradigdes cldssico-cristds. A utilizagdo da mulher
para representar a terra ajuda a superar essa aparente confusdo, permitindo perceber
como tais tradicdes e invengdes fizeram parte de projetos reciprocamente construidos,
em uma duragfo superior 4 dessa manifestagdo artistica especifica.

Tome-se o caso da representagdo da Terra: se os vinculos com a tradi¢do paga
clissica foram tdo evidentes, eles também estavam retomando um vasto didlogo mantido
entre iconografia cristd e aqueles materiais, quc nfo foram estranhos a formagio aca-
démica de Rivera, em San Carlos. Em um sentido semelhante, o apelo a alegorias e
outras figuras da retérica visual cldssica participa daquele “retorno a ordem” que a
pintura moderna elaborou desde meados dos anos 10 e em contextos e autores muito
caros a Rivera (Paris, Pés-Cubismo, Picasso)."”

A construgiio da imagem histérica da Revolugio, por seu turno, esteve intensamente
apoiada na construgdo e recuperagdo de mitos. A terra foi uma de suas faces mais

visiveis e ndo se fez apresentar apenas através da fecunda mulher: algumas de suas

19 P. Francastel. Peinture et societé, edigio citada.
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contrapartidas foram o sangue fertilizador dos revoluciondrios (o caddver de Zapata
apareceu nessa funcdo de forma explicita) e o suor do trabalho como zelador perpétuo
das conquistas garantidas por suas lutas.

Fertilidade e Forga se acoplaram, na representagio da Terra, a Beleza: trata-se de
pensar na relagdo com a vida também sob o signo de Eros — ao qual, alids, Géia e
Zéfiro ndo eram alheios. A luta pela terra, tema tdo caro a argumentagdo da memoria
revoluciondria mexicana, constituia-se também em parcela do prazer, que se desdobrava
em nova vida (a mulher gravida) e ligacdo ao universo dos elementos.

Mas a mulher como alegoria da Terra ndo esgotou nela mesma o elenco das questdes
oferecidas ao espectador. O registro dos quatro elementos nesse mural configura aquele
universo de forma mais clara, evidenciando a preponderincia da Terra, sim, mas em
um didlogo com os demais, que teve por resultado maior a a¢do humana na construgdo
da técnica. Dai o cata-vento, que introduziu uma zona de cor especialmente forte através
de suas pas e cuja torre dividiu a parte inferior do mural junto com a figura masculina
nua em primeiro plano. Dai, igualmente, a presenga de Prometeu, entregando sua tocha
aquele mesmo homem.

Esse Gltimo personagem também dialogou visualmente com a Mulher/Terra noutros
sentidos. Ele foi representado em pé, de frente para a Terra (como os espectadores que
a contemplam do interior da Capela), acompanhado mais de perto por outra mulher e
uma crianga. Os trés se relacionaram, na cena, mais imediatamente, com Prometeu e
reelaboraram o tema da Terra Fértil: a crianga pode ser fruto do casal e a mulher desse
grupo como que espelha parcialmente a Terra, com o corpo reclinado.

A Terra Fértil, assim, constituiu-se em um ponto articulado entre natureza e técnica,
homem e mulher, campo ¢ cidade — no dltimo caso, desdobrando Agricultura e Industria.

Qutra dimensio de fertilidade, apelando para contexto alegdrico e solugdes pldsticas
muito diferenciadas, foi elaborada por Orozco, no mural “Maternidade”, da Escola Pre-
paratéria (1922/1927): a mulher nua, no centro da imagem, sustenta e beija o filho, que
tem um brago estendido ¢ a mido em um seio materno.

Trata-se de imagem pertencente ao conjunto inicial do muralismo mexicano (as
obras da Escola Preparatéria foram encomendadas pelo préprio Vasconcelos, como jd
foi indicado), integrante de um ciclo daquele artista, ao qual também pertencem obras
que retomaram criticamente temas catdlicos: Cristo destruindo a cruz; um juizo final
em que Deus favorece os ricos; a trincheira revoluciondria, com os combatentes feridos

formando uma cruz e, virtualmente, repetindo o grupo de Cristo e os dois ladrdes. A
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série de Orozco sofreu mesmo ataques fisicos de estudantes catdlicos (que também
agrediram obras de Siqueiros), provocando a suspensdo desse ciclo até 1926.

Em sua Auto-biografia, Orozco registrou esses conflitos, enfatizando que néo pre-
tendera criar uma virgem naquele mural e sim representar uma mde, criticando, também,
o siléncio do Sindicato de obreros, técnicos, pintores y escultores quando da demissio
de Vasconcelos e das perseguicdes a ele ¢ a Siqueiros.

Tal argumento faz parte do contexto irbnico e¢ polémico préprio aquele escrito de
Orozco. Seu mural e aquelas reagdes de catdlicos se apoiaram, a partir de diferentes
angulos, no conflito que a simultaneidade de sagrado e materialidade inaugurou. Reto-
mando tema cldssico na iconografia cristi — a maternidade — a partir de referencial
fisico bem palpavel (largos quadris, seios prontos para alimentar, forte menino), o artista
apresentou para o espectador um jogo pldstico de identificagdo e estranhamento: a cena
tradicional (Maria com seu Filho, rodeada por esvoagantes anjos) envolvia também o
inabitual — a mulher de carne e 0sso, nua, tendo o dourado de seu corpo realgado pelo
amplo manto negro que parte de sua cabeca.

Além das figuras angelicais e da mae com o filho, outra personagem participa da
cena, fazendo-a oscilar ainda mais para o0 mundo da materialidade: uma mulher nua,
de costas para quem contempla o mural, no primeiro plano, aos pés da mae, segurando
frutas. Se os anjos puxam a cena para um universo de leveza e espiritualidade, essa
mulher, sentada e portando alimentos, com pernas, nddegas ¢ uma das maos solidamente
apoiadas no chio, coluna ¢ musculos dorsais bem marcados, cabelos parcialmente pre-
sos, oferece fortes elementos para situar os personagens centrais no espago humano,
material, terreno. Evidentemente, a iconografia catélica mais candnica construiu inlime-
ras cenas com Maria amamentando seu Filho. Uma diferenca em Orozco se encontra
nessa franca op¢do pela maternidade como forga, que se expressa em uma materialidade
carnal, tornada ainda mais patente pelo emprego de dourados nos corpos de Mie e
Filho, realgados pelo recurso plastico de massa negra que emoldura a primeira e pelo
jogo de luzes e cores, com predominio do contraste entre dourados e ocres, no conjunto
da cena.

Os anjos reforgam a composi¢do triangular, que amplia a figura materna, sendo a
dltima representada com rosto em perfil, térax quase frontal ¢ membros inferiores,
tomando posicdo lateral, em uma aplicagio peculiar da frontalidade que contribui para
reforgar a importéncia dessa personagem na organizago geral da imagem. Nesse sen-
tido, a mulher sentada no primeiro plano oferece para o espectador o tUnico dngulo que
a configuragio corporal da mde nfo apresentou. Ao mesmo tempo, ela se contrapde ao
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menino — de pé e de frente —, sem que esse jogo signifique exclusdo de qualquer dos
personagens, antes apontando para sua complementaridade, que engloba também dife-
rengas de género ¢ idade.

Orozco oferece uma mae que ainda € sagrada (alusdo a Mae de Jesus) mas ja se
irmana com outras Marias comuns — a mulher do povo. Ao real¢ar a materialidade de
sua figura, além de atrair tantas iras, o artista possibilitou pensar sobre um cardter sacro
a mais no ato de ser mde, qualquer mie.

Uma terceira mulher que oferece chaves alegéricas no muralismo mexicano € aquela
da A nova democracia, de Siqueiros (1944/1945): tronco, cabega e bragos dessa figura
se projetam na diregio do espectador, em escala gigantesca (a obra alcanga 100 m?),
carregando simbolos plasticos tradicionais de Republica e libertagdo — barrete frigio,
grilhdes rompidos, tocha.? Trata-se de exemplo fartamente apoiado em grandilogiiéncia
de gesto, expressio facial e mesmo paisagem, da qual, parece nascer, rompendo a ter-
ra-magma, essa figura feminina.

Nido ocorre, todavia, uma relagdo com a terra que pretenda colocar referenciais
materialmente palpdveis para as figuras representadas: a ambientagdo € vaga, delibera-
damente cenogrifica, ocupada por massas de cor e luz que ndo escondem seu cardter
de artefato, dentro da tradi¢fio pldstica moderna de apresentar os materiais trabalhados.
Essas caracteristicas também se fazem presentes na configuracdo da mulher.

Seu corpo foi elaborado a partir de certa ambigiiidade muito significativa, para
tornar ainda mais forte o cardter alegérico. Os seios assumiram grande importincia
plastica como elementos centrais, contrapostos a outras estruturas circulares com signi-
ficagtes diferenciadas — bolas metdlicas nos grilhdes e corpos ou efeitos de luz esféricos
em diferentes lugares da cena. Essa importdncia mais estritamente visual s¢ mistura
com sua dimensdo de nutrir, desdobrando o ato de brotar da terra em gerar € manter
novas vidas. Ao mesmo tempo, a énfase na musculatura do brago direito, a monumen-
talidade gestual, que se traduz em forga através da prépria relagdo entre a figura humana
e os simbolos que ela conduz — correntes sob controle, tochas —, dotou aqueles atributos
de capacidade para se impor.

Dialogando com tradigdes plasticas que englobam de Delacroix a iconografia civica
da Repiblica (Marianne, por exemplo), passando por imagens alegéricas da liberdade,

20 Sobre essa simbologia, na tradi¢io francesa que se internacionalizou, ver Maurice Agulhon. Marianne
au combat — L'imagerie et la symbolique républicaines de 1789 a 1880. Paris, Flammarion, 1979.
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A nova democracia se abriu para aquela duplicidade de género, que pode ainda ser
pensada a partir de uma simbologia félica dispersa no mural: a figura inteira da mulher
como que irrompe da terra, tendo desdobrada sua poténcia corporal do eixo tronco/ca-
bega para os bragos.

Essa dinidmica representativa foi ainda mais sublinhada por um terceiro brago, cuja
configuragdo muscular masculina foi enfatizada pelo emprego de sombras. O brago
masculino, além de seu componente filico, mesclado a demonstragio de forca e ao
impacto da nascente nova democracia, ndo teve definidos elos com um corpo, antes se
articulando a mdltiplas virtualidades da cena plastica. Em compensagio, no lado inferior
esquerdo do mural, h uma figura caida, que evoca soldado através do capacete, tendo
o rosto indicado por tragos e zonas de sombra minimos.

Se a imagem da A nova democracia se projeta para o espectador com mdxima
pujanga, quer pelo angulo corporal que a perspectiva explorou, quer por meio da intensa
coloragiio empregada, aquele corpo masculino foi desenhado em posigdo inversa, pro-
jetando-se para o fundo da cena, caido, encolhido, em tons de negro e cinza, com
escassos reflexos terrosos.

As formas de Siqueiros mantiveram didlogos com tradi¢des modernas diferentes
daquelas observadas em Rivera. O dinamismo de seu conjunto, construindo o instante
em movimento, evoca a intensa presencga do Futurismo como referencial estético para
o artista, que também se projetou na intima relagdo temdtica de outros trabalhos (e
prética de toda sua obra) com a questdo da técnica. A ambientag@o onirica, especial-
mente no que tange ao apelo para paisagem imagindria ¢ construida através de massas
de cor e luz, que expdem sua condi¢do de matéria pintada, recupera estilemas metafi-
sicos e surrealistas, evocando solugbes de De Chirico, Masson, Tanguy e Dali. Eviden-
temente, tais fontes foram submetidas ao projeto alegérico, comemorativo e triunfante
mesmo, elaborado, nesse caso, em uma etapa de ocaso para tal género artistico (meados
dos anos 40), como se observa no episédio de constru¢do da Cidade Universitdria da
Unam,

Analisando relagdes entre pintura mural mexicana e integragdo das artes plasticas,”

Frerot reproduziu editorial da revista Espacios (1, set. 1948) que fala:

21 Christine Frerot. La peinture murale méxicaine moderne et Uintégration des arts plastiques, edigio
citada.
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Il est nécesaire, si nous voulons arriver & une forme architectonique qui réponde au pro-
gramme général de notre époque de chercher non seulement Uintegration des arts plas-
tiques, mais la coordination de toutes les activités de I"homme. (...) Il est clair qu'un
mouvement capable de réussir Uintegration des arts suppose d’abord une stable unité
ideologique de la societé (...). (Traduzido para francés por Frerot)

Embora registrando tdo importante programa estético e politico, a autora ndo dis-
cutiu sua historicidade no plano internacional, deixando de articula-lo, por exemplo, as
tradiges arquitetonicas e ao desenho industrial que localizam o artistico no espago da
produgio capitalista ¢ da experiéncia administrada.”

Uma particularidade desse momento histérico no muralismo mexicano, assinalada
por Frerot, é a ocupagdo de edificios modernos, ao contrdrio do que fora praxe nos
anos 20 e 30, quando Rivera e Orozco pintaram em paredes de prédios do século XVIIL
No contexto de construgdo da Cidade Universitria, Frerot salientou a argumentacao
polémica de Siqueiros, favordvel a participagdo dos muralistas no projeto, lembrando
sua importancia na pldstica mexicana desde os anos 20 e enfrentando o desinteresse de
arquitetos.

A mulher/A nova democracia de Siqueiros elabora um campo alegérico marcado
por forga e capacidade geradora no espago explicito da politica instituida. Ela se cons-
titui no préprio suporte da ligagdo entre diferentes géneros. Os seios, tdo significativos
para se pensar na dimensdo feminina, geradora e nutriente, parecem justapostos a um
corpo que poderia deles prescindir — sdo muito perfeitamente esféricos, em um tronco
esguio e musculoso. Na seqiiéncia pldstica que eles estabeleceram com as esferas me-
talicas das correntes, também assumiram o carater de virtual bolsa escrotal para a parte
superior do tronco e a cabega, com os ultimos desempenhando o papel de falo — o
brago direito da mulher e o brago masculino a sua esquerda representariam tal fungéo
para as bolas metlicas.

Ao contrdrio de Terra fértil ¢ maternidade, nos quais a relagdo das mulheres com
homens passava por uma universalizagdo da natureza, A nova democracia evidenciou
o homem na mulher e vice-versa, sob o signo da construgdo politica, lugar privilegiado
para essa comunhdo de géneros. Aqueles dois primeiros murais fizeram parte dos atos
inaugurais nessa tradigio artistica, evocando campos miticos cldssicos e religiosos — na

22 Concentrado na modernidade pléstica européia, o tera apareceria posteriormente em Giulio Carlo Argan.
“A arte no século XX". In: Arte e critica de arte. Trad. de Helena Gubernatis. Lisboa, Estampa,
1993, pp. 21-124 (Teoria da Arte — 3) (1" ed., 1984).
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escola Preparatéria, Rivera produziu mesmo um mural sobre o tema Criacdo (1922),
com personagens aureolados, e Revueltas pintou uma Virgem de Guadalupe
(1922/1923).

Ja nos anos 40, Siqueiros apoiou sua alegoria em tradigdes civicas republicanas,
em um momento em que a “inevitabilidade™ dos murais nos prédios piblicos sofria
restrigdes por parte de setores artisticos e intelectuais mexicanos, sem que isso impedisse
a encomenda governamental dessas obras (A nova democracia foi elaborada no Paldcio
de Belas Artes), evidenciando que seus temas e tragos de estilo continuavam a merecer
o reconhecimento de outros tantos setores intelectuais, politicos e artisticos do pais.

2) Sentidos da multiddo

As mulheres figuraram nos murais mexicanos de multiplas maneiras. Além das
alegorias que se basearam em figuras individuais ou articuladas a pequenos grupos, ¢é
preciso levar em conta sua presenca na multiddo, que constituiu tema tdo importante
para esse género plastico.

Mais que um assunto, a multiddo funcionou como justificativa dessa produgio ar-
tistica, voltada para o consumo massivo sob o patrocinio do Estado e pretendendo
registrar (quando ndo espelhar) experiéncias dessa massa. A memodria da Revolugdo
Mexicana se constituiu, a partir dos murais, nesse jogo entre “grandes personagens”
(Zapata, Calles, etc.), figuras alegéricas (terra, governo, saude, nagdo e outras) e mul-
tiddes em diferentes espagos e momentos.

O homem na encruzilhada, de Rivera (1934), associou a figura do trabalhador
individual a imagens de multiddes e a uma composi¢do definida em seus principais
eixos por objetos que assumiram intenso papel alegérico para definirem a temadtica de
humanidade ante a técnica ¢ as opgdes politicas do mundo contemporineo.

Trata-se de obra que retoma tema e solugdes de outra, elaborada no Rockfeller
Center, em Nova York, e destruida por motivos politicos — Lénin ¢ um de seus perso-
nagens principais, a esquerda do trabalhador que centraliza o conjunto.

A encruzilhada em que o trabalhador pintado se encontra remete também a imagens
do didlogo entre natureza e técnica, sob o comando humano. Estruturas circulares, cal-
deiras, medidores de pressdo, engrenagens, roscas e alavancas foram usados como en-
quadramentos internos, quer realgando a posi¢do central do homem no comando geral
do processo, quer compartimentando subtemas ou facetas da realidade contemporinea
— a perspectiva do socialismo (com cooperagio, igualdade para diferentes ragas, géneros

e idades, saide e trabalho), aquela do capitalismo (o luxuoso consumo burgués — tdo
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proximo do mural A noite dos ricos, de 1923/1928, pintado no Ministério da Educagio
pelo mesmo autor) e o grupo de soldados na parte superior, a direita do personagem
central da cena.

Esse trabalhador foi representado manipulando manivela, olhando para o infinito.
A sua frente, figura grande mio, segurando esfera luminosa. A localizagdo do homem
e dessa mdo, no cruzamento entre duas elipses, é decisiva para defini¢do de seu papel
nos quadros de possibilidades politicas e sentidos da natureza — as elipses abrigaram
formas semelhantes a macrocélulas e alusdes a corpos celestes, evocando a representagao
do atomo.

Trata-se de mural profundamente marcado por jogos especulares invertidos: conhe-
cimento e natureza, solidariedade e egoismo, vida e matéria inerte, guerra e trabalho,
maquinas e vegetacio.

Os dois aglomerados humanos na parte superior do mural exemplificam bem essas
polaridades ¢ a escolha apresentada pelo artista. A direita dos mecanismos da parte
superior, estd o grupo de soldados, representado através de poucos recursos plasticos,
praticamente reduzido as silhuetas de capacetes e baionetas, saindo de zona iluminada
e entrando em espago crescentemente sombrio da cena. Em contrapartida, o grupo de
trabalhadores, a esquerda daqueles mesmos objetos alusivos a técnica, teve a individua-
lizagdo de seus componentes muito mais marcada, com a diversificagio de tipos faciais
e em situagdo simetricamente oposta a do exemplo anterior, no que diz respeito a ca-
minhar na dire¢do da drea luminosa da imagem — mundo da técnica, do dominio humano
sobre a natureza e da cooperag@o entre as pessoas.

Observam-se, nesse caso, duas multidoes, com diferentes significados em relagio
ao conjunto do mural, uma delas sem identidade palpavel, envolvida no mundo da
burguesia — da qual ndo faz parte — e sofrendo conseqiiéncias da perda de luz experi-
mentada por aquele grupo. Vale recordar que esse cldssico simbolo ocidental do saber
—aluz -, % desdobrado em zonas de cor e articulado ao universo da técnica, constituiu-se
em um dos eixos centrais da obra.

A luz atinge os trabalhadores de diferentes ragas ¢ géneros, com estes chegando
do canto esquerdo superior da obra, e é abandonada pelas tropas, que parecem partir

desse universo no canto direito superior da mesma.

23 Na filosofia grega, o exemplo mais patente dessa tradigdo é oferecido pela alegoria da caverna em
Platdo. A Repuiblica. Tradugdo de Carlos Alberto Nunes. Belém, UFPA, 1988.
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Essas duas modalidades de multidao, embora antipodas no conjunto de significagdes
postas em movimento pelo referido trabalho, tém em comum, além da luz/técnica que
as opde, a condi¢io de existirem em fung¢io de projetos gerais, como que sendo levadas
a agir pelos mesmos argumentos. A primeira vista, tais propostas parecem bem dife-
renciadas, inclusive topicamente: direita/esquerda, reagao/revolugio, destrui¢do/progres-
so. A roda-viva de engrenagens ¢ outros elementos da técnica lembram que hd um
tecido em comum que as abraga, malgrado ser reservada por um dos projetos (o dos
trabalhadores revoluciondrios) a possibilidade de corresponder aquele gesto, enquanto
o outro — o dos burgueses e seus seguidores — perdeu o rumo da Histéria que um dia
lhe pertenceu: luz, razdo, didlogo eficaz com o mundo da natureza. A oposi¢do luz/treva
passou também pela polarizag@o dia/noite, associando o primeiro ao trabalho, a sadde,
por meio da prética esportiva, a relagio cooperativa entre homens e mulheres, remetendo
a noite para certa dissipacdo (jogo, bebida, fumo) ¢ zona de morte/guerra.

Embora aparecendo mais explicitamente nesse mural na condigdo de pano de fundo,
a multiddo assumiu nele tarefas fundamentais, que tornam compreensivel inclusive o
sentido alegorico da obra, pensando no homem da era tecnolégica ante as suas tarefas
politicas e assumindo a Histéria sob o signo de uma certa verdade (do saber, das relagdes
entre os homens), que precisaria ser preservada. Nesse sentido, a técnica ndo traria
dominacdo em seu seio, mesmo que construida pelos dominantes: os tltimos podiam
se deslocar para a sombra, mas os instrumentos técnicos que lhes pertenceram perma-
neciam na luz ou como luz, para iluminarem os trabalhadores que procuravam ser
diferenciados daquele grupo. Dai a alegoria parecer se debrugar sobre seus préprios
termos: enquanto o personagem principal de O homem na encruzilhada anuncia con-
trolar os mecanismos a sua volta, acionando manivela, tais mecanismos se impdem a
multiddo como horizonte legitimo para sua libertagdo, configurando uma massa meca-
nizada.

Esse horizonte tematico da multiddo diante da técnica também foi explorado por
Orozco, porém noutros sentidos, ¢ a obra Catarse (1934, Palicio das Belas Artes) é
um de seus exemplos mais ricos.

Nesse caso, o artista articulou pecas e partes de diferentes armas a fragmentos
metdlicos de engrenagens menos imediatamente identificaveis (veiculos? maquinas?),
grupo humano em luta ou suas vitimas e, em primeiro plano, risonha mulher nua, com
adornos excessivos (colar de gigantescas contas, anéis em cada dedo da méo esquerda,

grossas argolas no brago esquerdo), sapatos de salto e meias compridas nas pernas

94 Proj. Histéria, Sdo Paulo, (21), nov. 2000

kot it L e s



vulgarmente abertas. Toda essa cena foi terrivelmente iluminada pelas chamas, que
marcam seu fundo e envolvem, direta ou indiretamente, o conjunto da situagéo.

Quem forma essa outra multiddo, possivel no projeto muralista como uma de suas
faces? A resposta s é vidvel se for levada em conta a diferenciagdo interna nesse
projeto, compreendendo seu fazer plural, os conflitos plésticos e politicos quer entre 0s
artistas, quer no plano social mais extenso que possibilitou tal produgéo.

Trata-se de massa acuada, consumida, colorida, iluminada pelas chamas — outro
tipo de luz, fruto de luta e destruigdo. A cena é de combate sem frutos, ou os Gnicos
frutos nela possiveis sdo morte ¢ perda de alguma condigio humana, sendo esta dltima
metamorfoseada em atos e agentes mecénicos, que um brago armado associado a gi-
gantesca engrenagem e a assustadora mulher (prostituta?) do primeiro plano materiali-
zam de maneira intensa.

O artista utilizou eixos diagonais para definir a composi¢io dessa obra, enfatizan-
do-os como indices de tensdo, desequilibrio, fratura. A grande movimentagdo de toda
a cena tem no agrupamento humano maior uma perturbadora nota de imobilidade, como
que contemplando as chamas ¢ a morte ao seu redor e prestes a atingi-lo.

Houve uma justaposi¢o, portanto, entre multidio, violéncia, morte e sexualidade
degradada. Nesse sentido, a possivel prostituta em primeiro plano assumiu papéis es-
pecialmente importantes em termos alegéricos, configurando mesmo uma sintese de
seus temas e procedimentos.

Orozco apresentou essa figura expondo procedimentos de seu suposto oficio — per-
nas abertas, riso excessivo —, misturados, entretanto, aquele acumular-se de caddveres
e armas que ocuparam todo o primeiro plano da cena. Ela foi a Unica personagem que
teve o sombreado da carne em tom esverdeado, que aponta para liberdade de repre-
sentagdo em relagio ao referencial,”* mas também introduz elementos de decomposigdo
na pele avermelhada — no caso dessa pessoa, partes do corpo (perna e coxa esquerdas)
mesclaram esses tons ao amarelo.

Se as pernas da mulher foram abertas na diregdo de engrenagens e pegas metalicas,
uma das quais parece voltada para aquele alvo, o olhar ¢ o riso se dirigiram para o

24 Orozco fez alusBes irdnicas aos impressionistas mexicanos do inicio do século, que se compraziam em
pintar sombras verdes. José Clemente Orozco. Auto-Biografia, edigio citada. Em Catarse, a liberdade
cromdtica remete, alegoricamente, para morte ¢ degradagio, afastando-se do efeito decorativo ou
retiniano.
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espectador, rito de sedugd@o que também significa convite para penetrar naquele universo
de violéncia ¢ morte, no qual ela estd tdo integrada.

E uma construgio de multiddo, técnica e luta cujo tempo foi marcado pelo acimulo
de todos esses elementos em franco processo de destruigdo, de que a figura do meca-
nismo a esquerda da cena, agrupando rosca, corrente e pino, de onde sai um braco
armado com faca, oferece significativo resumo: a arma se dirige para o préprio corpo
desse mecanismo. A imagem dd continuidade a diagonal constituida pelo corpo da
mulher na profundidade da cena, duplicando as visdes de gesto mecinico e morte in-
troduzidas por ela e ampliadas naquela figura.

Coube a multidao, nesse caso, sofrer as conseqiiéncias de todo esse quadro ¢ con-
templar seu trajeto. A composicdo geral da obra realcou duas massas diagonais, uma
formada por fuzis, cabeca de outra mulher caida (no mesmo plano da anterior, cabelos
muito louros e boca excessivamente pintada), dois homens em luta e a multiddo, outra
constituida pela sorridente mulher esverdeada e aquele mecanismo dotado de brago
humano.

Esse paralelismo fez com que a situag@o do agrupamento humano sem saida ficasse
ainda mais patente, demonstrando que a catarse desse mundo conduzia a um “punhado
de nada”, tempo de sua possibilidade. Assim, a massa foi tornada portadora de coisa
alguma, fragmento desse mundo em chamas, em que ser homem ou mecanismo ficou
tdo indiferenciado. Dessa multiddo, restou uma imagem apocaliptica, em que a esperanga
no futuro e na técnica perderam vez.

Uma outra face da massa submetida foi oferecida por Siqueiros, no Retrato da
burguesia (Sindicato dos Eletricitdrios, 1939). Também nesse exemplo, mas procurando
outros efeitos politicos, diferentes daqueles alcangados por Orozco, a presenga de objetos
metdlicos e chamas dotou o espago de marcos intensos, remetendo para elementos do
poder burgués: as moedas que jorram no centro da cena, a ave metdlica, que se confunde
com avido, e o clima bélico geral, definido por infind4veis tropas e pelo uso de mdscaras
contra gases por civis e militares no centro da cena, as torres descomunais no topo do
mural.

A multidao nessa obra foi configurada naquelas tropas intermindveis, geometrica-
mente dispostas, prolongamento mecinico da burguesia retratada no grupo central. A
direita desse dltimo apresentou-se barrete frigio atravessado por baioneta de um dos
civis burgueses, simbolizando a perda de suas supostas experiéncias revoluciondrias e
democriticas anteriores. Em seu primeiro plano, também a direita, figurou um orador
com cabega de papagaio, falando em microfone e empunhando tocha, outrora vinculada
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alegoricamente a liberdade e A luz naquelas experiéncias mas, ali, articulada a prédio
cldssico em chamas — em seu frontispicio hd o lema da Revolugdo Francesa “Liberté,
Egalité, Fraternité”. Sua fala parece se desdobrar em ondas humanas, menos geometri-
camente dispostas que as tropas, mais associdveis a uma condigdo de massa crescente-
mente indefinida.

A esquerda do grupo burgués, na base do mural, hda mais incéndios de prédios e
colunas cldssicas em queda, uma espécie de nova evidéncia da destrui¢io observada na
outra edificagdo cléssica. No entanto, a grande figura masculina, ainda mais a esquerda
da cena, com ampla e alva camisa, cujas sombras e nesgas azuis permitem adivinhar
a forga ali contida, introduz novos elementos para a compreensdo dessa situacio: tal
homem aponta rifle na dire¢do do dinheiro que jorra no centro da cena, linha de tiro
que pode abranger também aquelas figuras burguesas préximas do dinheiro e o préprio
orador-papagaio.

Ele é o tinico personagem do mural representado com face humana, rosto vincado
por expressdo muito forte e foco de luz na fronte. A escala em que a figura foi elaborada
é especial no conjunto da cena, fator que, aliado a sua localizagdo e aqueles potenciais
alvos de seu disparo, evidencia a presenga da contradi¢do no universo burgués, sendo
o agente dessa dimensdo do real dotado de for¢a e representante da condigdo humana.

Diante disso, a multiddo, uniformemente geometrizada ou informe e granulada,
apareceu no Retrato da burguesia como resultado da dominagao, de tal forma associada
a esta que se dissolveu em suas significagdes. Assim, ela foi colocada para a massa de
espectadores — uma massa sindical — como espelho invertido, aquilo que esse piblico
ndo devia ser: instrumento da dominagio burguesa. Em contrapartida, o solitdrio homem
com face de gente, de forma alegérica, era o préprio convite aos espectadores para se
posicionarem em uma contracorrente eficaz aquele estado de coisas.

3) Trajetos de Nagao e Estado

Apelar para a multiddo fez parte do vasto panorama que o muralismo tragou do
México, apontando sua experiéncia histérica, suas perspectivas e opgdes. Todos esses
temas conformaram perfis histéricos do pafs, iluminando um ou outro de seus argu-
mentos ¢ dimensdes — luta pela terra, combate 2 burguesia, heranca cultural dos mexi-
canos e experiéncias da Revolugdo. Balangos desses perfis se deram especialmente nas
situagcdes em que tradigdes pré-colombianas, experiéncias de conquista e colonizagdo,
construcdo do Estado nacional e etapas, propostas ou dilemas da Revolugio foram abor-
dados.
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Esses “grandes temas” dédo nota de papéis assumidos pelos murais no conjunto de
reavaliagdes e projetos sobre identidade e memdria nacionais, ora apelando para o ar-
gumento do trabalho, ora reforcando o peso das instituigdes governamentais na solugéo
de problemas sociais. Ao mesmo tempo, sua apari¢do se articulou com trajetos da po-
litica mexicana nos anos 20, 30 e 40, apogeu do género artistico, participando das
metamorfoses do regime politico do pais, e de suas ligagdes complexas com a meméria
da Revolugao.

E assim que falar da burguesia (como tantos dos muralistas fizeram, e até direta-
mente, a partir do préprio titulo atribuido as obras — caso de Siqueiros, com seu Retrato
da burguesia) pode parecer critica radical, mas é também siléncio ou obscuridade quanto
4 hegemonia no processo politico mexicano. Abordar a terra, nos anos 20 (como fez
Rivera, nos trabalhos da Capela Chapingo, além de outros artistas), é também atuar
artisticamente em um pais onde os frutos agrarios da Revolugdo abrangeram preservagio
de pobreza para muitos, garantia de riqueza para poucos e um vasto conflito camponés
armado que ndo mereceu a empatia desses artistas — a Guerra dos Cristeros.”

Um discurso politico tdo explicito quanto o dos murais dificilmente pode ser in-
terpretado como “agente neutro” na vida politica mexicana. Isto seria um contra-senso
em relagdo & produgdo artistica tdo ciosa de seus compromissos nesse campo € patro-
cinada por 6rgdos governamentais em nome da Revolug3o.

A inser¢do dos artistas no campo politico, todavia, tem especificidades, sem as
quais sua identidade social se diluiria no conjunto das praticas de poder. Afinal, foi
preciso que esses profissionais das artes, dotados de saberes muito especificos sobre
cores, volumes e luzes, realizassem tais objetos para que os referidos temas pudessem
ser vistos daquela maneira peculiar, estabelecendo relagdes entre realidades ¢ possibi-
litando determinadas reagfes diante dos materiais configurados daquela maneira.

Falar sobre as imagens que os murais deram dos poderes, portanto, ¢ também
pensar sobre a presencga dessas obras artisticas como clementos particulares de poder.
E é nessa condi¢iio que elas elaboraram uma histéria em imagens, legitimando elementos
que configuraram a nagdo mexicana e seu rearranjo “final” ao redor da Revolugio,
reforcando uma identidade do Estado provedor.

A prépria existéncia dos murais, largamente encomendados por esse Estado, nos
quadros de politicas culturais mais amplas, podia aparecer como dando noticia daquele

25 Cf. o balango da Revolugiio Mexicana em Jean Meyer. La révolution méxicaine, edigio citada.
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papel provedor. Muitos temas abordados multiplicavam essa aparéncia, mesclando-se

L]

com a definicdo da identidade nacional como *“grande questdo” a ser contemplada,
implementada, introjetada em profundidade. Ao mesmo tempo, resquicios de certo in-
ternacionalismo politico e artistico ndo foram tao simplesmente abandonados por esses
artistas, articulando-se, também, com temas e diretivas politico-culturais do Komintern.

Se o tardio Seguranga social completa para todos os mexicanos (Centro de Segu-
ranga Social, 1952/1954) apresentou o trabalhador sendo massacrado pela méaquina,
morto e coisificado na esteira da linha de produgio, ele constituiu, simultaneamente, a
epifania do trabalho e da vida através de grupo feminino que conduz triunfalmente
crianga, feixe de trigo, bracada de flores, pergaminho, em uma espécie de triunfo.

Na diversidade desses atributos, Siqueiros preservou uniformidade fisica dessas
mulheres (as duas faces visiveis, os ornatos nos cabelos, a estatura), evidenciando sua
alegorizagdo. Ao mesmo tempo que o trabalhador era expelido na esteira da linha de
produgido, reduzido a produto inerte, tais mulheres, apresentando os frutos simbélicos
como prolongamentos da capacidade geradora do trabalho, simbolizando o préprio tra-
balho para além das diferengas de género, repuseram outra coisificagdo naquela prépria
uniformidade e no caréter epifinico que se atribuiu a politica de assisténcia, em uma
sacralizagdo de trabalho e Estado posteriores a4 Revolugdo.

Nessa obra, o artista apresentou técnica e modernidade sob o signo de grandiosi-
dade, infinitude (os arranha-céus foram projetados em dngulos que realgaram sua di-
mensio, rogando literalmente no céu), risco de coisificagdo, mas, igualmente, possibi-
lidade de redengdo da humanidade desde que devidamente recuperada pelas politicas
sociais justas. Simultaneamente, as perspectivas tragadas pelos grandes edificios forma-
ram 4ngulos que enquadram uma rubra estrela justaposta a arco-iris, evidenciando a
bonanga que se sucedia a tempestade dos problemas sociais ¢ o destino da redengéo -
Revolugdo, Socialismo.

Esse trajeto ndo se reduz, todavia, a desejo ou projeto do artista (ou do governo...)
para o futuro nacional. Antes, argumenta associando seu presente aquele universo de
redengdo se fazendo, a solugbes ja encaminhadas, a superagido de problemas na histo-
ricidade concretamente vivida pelo pais e expressa nas institui¢des voltadas para o tra-
balho.

Um mural de Rivera, executado em Nova York (O lider agrdrio Zapata, 1931),
retomado de similar na Cidade do México (Zapata, Palacio Cortés, 1930/1931), parti-
cipou da instituigdo desse personagem em um universo de grandiosidade histérica, mes-
clada a proximidade em relagdo aos camponeses.
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Tal monumentalidade foi sublinhada na representagdo de sua montaria branca, com
belos ornamentos, evocando mesmo cavalos das “Batalhas”, de Uccello,” e na altivez
corporal e facial do personagem, que pisa na espada de seu oponente derrubado. A
proximidade em relagdo ao homem comum incidiu especialmente na preservagio da
foice como arma de luta por Zapata (seus companheiros usavam armas populares como
instrumentos de trabalho agricola ou até arco ¢ flecha) ¢ no branco de scus trajes, pés
com sandélias ou mesmo descalgos, contrastando com aquele inimigo derrotado, vestido
em marrom e usando botas.

Esse Zapata de Rivera, na versdo do Palédcio Cortés, CONVivEU com outros murais
do artista dedicados a episédios da conquista espanhola. Evidentemente, ele participou
da institucionalizagdo de Zapata e luta pela terra como grandes temas histéricos mexi-
canos, 0 que ocorreu em outros trabalhos do pintor. Tal zelo para com a inser¢do de
Zapata ¢ camponeses na memoria nacional do México se chocou, todavia, com siléncios
sobre Cristeros, Pancho Villa (hd pequena tela de Orozco, de 1931, dedicada ao ultimo,
representado com revélver na méo, cercado por homens e mulheres comuns, agachados,
muito diferente de um herdi nacional) e condiges de vida no campo, com suas lutas
¢ necessidades renovadas apés a Revolugio.

Nesse panorama temdtico de civilizagoes pré-colombianas, conquista, experiéncia
colonial, independéncia, novas lutas politicas e sociais do século XIX, culminando com
o Porfiriato, e Revolugdo, avulta o apelo dos muralistas 2 imagem grotesca, que indica
claramente suas relagdes com o caricatural e a admiragdo que devotaram a Posadas e
a caricatura popular mexicana.

Orozco assumiu um estilo fregiientemente marcado por tradigdes plésticas espa-
nholas ¢ elementos do Expressionismo moderno, como ja foi observado. Um de seus
trabalhos mais claramente vinculados & deformagdo de cunho caricatural — sem levar
em conta sua produgdo propriamente humoristica — foi Os reaciondrios (Escola Prepa-
ratéria, 1924), cortejo de figuras que forma interessante confronto com seus oulros
murais daquele lugar, dentre os quais, Maternidade ¢ trincheira. Trata-se de homem
usando casaca ¢ cartola, afeminado, nadegas arrebitadas, 1abios formando bico, cabelos
longos, seguido por duas mulheres abrutalhadas, masculinizadas mesmo, muito gordas,

26 Ashton registrou que Rivera estudou minuciosamente, inclusive copiando, a Batalha de San Romano
(Uffizi, Florenga), quando esteve na Itdlia — 1920/1921. Dore Ashton. “Mexican art of the twentieth
century”. In: Philippe de Montebello et alii. Mexico — Splendors of thirty centuries. Nova York, The
Metropolitan Museum of Art, 1990.
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rostos com grande massa, disformes scios querendo sair dos decotes, bragos muito
volumosos. Hd uma espécie de excesso assombroso nessas duas tltimas figuras (carnes,
enfeites em roupas e cabegas), sem correspondente no personagem masculino, marcado,
todavia, por 6culos escuros que tanto fazem parte de sua afetada presenga como evocam
a cegueira desse grupo — as mulheres mantiveram os olhos fechados.

Cegueira dos reaciondrios, convite aos olhos abertos para os espectadores: esse
didlogo visual foi encenado por Orozco a partir de gradagio limitada de cores (tons de
vermelho, marrom e violeta). Seu universo privilegiado foi o dos grupos sociais supos-
tamente superados, contra os quais se podia construir essas imagens, como frutos alheios
¢ prejudiciais & nagdo que eram. Rir desses personagens, portanto, era muito preciso,
mesmo que o riso amargo, que dilacera as préprias carnes (escdrnio), proprio ao mundo
desse pintor densamente tragico, fosse o dnico que brotasse.

Resta pensar sobre o que ficava fora do objeto desse riso, como uma espécie de
avesso ansiado pelos muralistas.

As produgdes dos muralistas mexicanos foram muito marcadas por argumentos
oposicionistas (contra os reaciondrios, a burguesia, o capitalismo, a pintura de cavalete)
e generalizages sobre aquilo que se apoiava — arte publica, trabalhadores, revolugao,
bom governo.

Se o caricatural foi referéncia tdo importante para essa tradi¢do pictérica, a ponto
de Rivera dar a mio a caveira Caterina no centro do Sonho de uma tarde dominical
no Parque da Alameda, é preciso evocar também o tom solene, por vezes tragico,
noutras ocasides encomidstico, que marcou ainda mais as trajetérias desse ¢ de outros
muralistas.

O tema da terra, tio presente nessas obras, colocou em cena outro ponto de tensio:
tratou-se de elaborar um espetédculo sobre camponeses para a cidade! Afinal, os lugares
privilegiados par‘a pintar os murais foram escolas, museus, sedes de 6rgaos governa-
mentais, universidades, espagos predominantemente urbanos. Ao mesmo tempo, era
também um espetdculo sobre camponeses para ndo-camponeses ou ex-camponeses, em
um pais que se urbanizava tdo intensamente nos anos 20 e 30 — e a Cidade do México
era o principal pélo de atragdo para esse processo, concentrando, igualmente, a maior
parte desses murais.

Desde seus principios, essa produgdo artistica foi combatida por setores conserva-
dores, catdlicos e outros. Ela também significou, entretanto, rejeigiio de projetos artis-
ticos de vanguarda (o Estridentismo, a poesia visual) e foi criticada por pintores e
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analistas de artes pldsticas em nome de itens de seu proprio programa moderno e na-
cionalista (é o caso de Tamayo).”

Se 0 inicio do Muralismo Mexicano pode sugerir uma nitida defini¢ao de avessos
diante de um mundo burgués em colapso, sua transformagdo em pldstica nacional, em
um tom quase normativo — como se observa nas discussdes em torno da construgdo da
Cidade Universitaria —, fez com que esse avesso fosse muito esmaccido, até se aproximar
perigosamente de um estatuto de voz critica tolerada, ¢ até exibida orgulhosamente, do
mesmo sistema que se dizia combater.

Discutir suas perspectivas histéricas, todavia, nao se confunde com a simples adesdo
ou rejei¢gdo aos murais. A tarefa do historiador diante desses milhares de metros qua-
drados pintados ¢ procurar interpretar sua voz ativa na elaboragdo e discussdo da histéria
mexicana do século XX.

Para tanto, é preciso abordar esses materiais em uma perspectiva que defina as
condigbes de sua produgdo em termos de financiamento, articulagdes artisticas e cultu-
rais e legitimagdo politica. O estabelecimento preciso de cronologia dessas faces ¢ outra
necessidade basica para se refletir sobre quadros interpretativos que 0s préprios mura-
listas e seus comentaristas elaboraram sobre aquela produgéo.

Assim, as classificacdes de tendéncias bdsicas dos murais (indigenista, histdrica,
propaganda revoluciondria e socialista, etc.) € a indicagao de simbolos republicanos ¢
revoluciondrios em seu universo alegérico (gorros frigios, correntes rompidas, etc.) re-
querem explicagdes sobre sua propria eficdcia artistica e politica, que legitimou-lhe a
existéncia em determinados contextos histéricos mexicanos ¢ internacionais.

Mesmo a relagio dos artistas com a experiéncia revoluciondria ndo pode ser ho-
mogeneizada nem restrita a convicgdes fntimas de cada um. E preciso percorrer a for-
magio de seus recursos préprios de linguagem, campos temdticos e redes de legitimagio
artistica, procurando explicar como suas modalidades de expressao foram se definindo
¢ entendendo vieses criticos de seu fazer pldstico, que garantem a sobrevivéncia do
interesse estético por essas produgdes.

Nesse panorama, a relagio explicita com o politico ndo deve obscurecer a reflexdo
sobre o artistico que os muralistas desenvolveram em estado pratico, abordando as
préprias imagens de pintores ¢ intelectuais que povoaram suas produgdes, desdobran-
do-as nas multiplas articulagdes que estabeleceram ali com as massas, 0 cientifico e o

27 Cf. Octavio Paz, op. cit., ¢ S. Fauchereau, op. cit.
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tecnolGgico, remontando a personagens miticas universais. A forte presenca temadtica
de ciéncia e técnica nos murais e a preocupagio de seus produtores com novos recursos
pictéricos ndo se reduz a simples identificagdo entre arte, ciéncia e conhecimento, antes
apontando multiplas possibilidades de se entender o mundo e nele interferir, incluindo
uma estética da maquina mesclada a certo horror diante de Ciéncia e Técnica no século
XX e mesmo antes.

E nesse universo, € de forma ativa, que os muralistas abordaram faces de ciéncia
¢ natureza, cultura como poder do homem diante de poderes destrutivos, caréncias
materiais e exuberincia do espirito popular e nacional.

Se os avessos se perderam, restaram nessas paredes pintadas esforgos para visualizar
fragmentos de dramas e alegrias atribuidos ao povo: ndo € pouco.
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