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RESUMO

Este é um estudo sobre 0 movimento muralista mexicano em dialogo com a perspectiva
decolonial. S&o analisados os trabalhos de Diego Rivera, José Clemente Orozco e David
Alfaro Siqueiros, respectivamente, a partir dos murais Historia de Morelos, Conquista y
Revolucién (1930); La Conquista Espafiola de México (1939) e Cuauhtémoc Contra el
Mito (1944). A partir de uma abordagem comparativa entre os trés pintores proponho uma
discussdo sobre a possibilidade de o discurso estético do muralismo mexicano guardar
pontos de intersecdo com 0s pressupostos da perspectiva decolonial.

Palavras-chave: muralismo mexicano; perspectiva decolonial; Rivera; Orozco e
Siqueiros.



ABSTRACT

This is a study of the Mexican muralist movement in dialogue with decolonial
perspective. The works of Diego Rivera, Joseé Clemente Orozco and David Alfaro
Siqueiros, respectively, from the murals Historia de Morelos, Conquista y Revolucion
(1930); La Conquista Espafiola de México (1939) e Cuauhtémoc Contra el Mito (1944).
From a comparative approach between the three painters, this work proposes a discussion
about the possibility of discourse esthetic of Mexican muralism to establish points of
intersection with the assumptions from a decolonial perspective.

Keywords: Mexican muralism; decolonial perspective; Rivera; Orozco and Siqueiros.



RESUMEN

Este es un estudio sobre el movimiento muralista mexicano en dialogo con la perspectiva
decolonial. Son analizados los trabajos de Diego Rivera, José Clemente Orozco y David
Alfaro Siqueiros, respectivamente, a partir de los murales Historia de Morelos, Conquista
y Revolucion (1930); La Conquista Espariola de México (1940) y Cuauhtémoc Contra el
Mito (1944). Desde un abordaje comparativo entre los tres pintores propongo una
discusion sobre la posibilidad del muralismo mexicano establecer puntos de interseccion
con los presupuestos de la perspectiva decolonial.

Palabras-clave: muralismo mexicano; perspectiva decolonial; Rivera; Orozco y Siqueiros
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APRESENTACAO

Se perguntarmos a dez brasileiros qual a palavra que Ihes vem a mente
quando leem 0 nome México, € possivel que oito digam — revolugdo. No
entanto, sempre associei 0 nome deste pais a palavra mural, que de

imediato me projeta na mente os vultos de Orozco, Rivera e Siqueiros.

Erico Verissimo, México, 1955.

E dito popular que a sala é o cartdo de visita de uma casa, talvez porque
arquitetonicamente convencionou-se té-la como o primeiro ou Unico comodo que uma
visita tem acesso. Seria, no minimo, desabitual projetar a porta de entrada para o ambiente
recluso do quarto. A apresentacdo deste trabalho guarda associacdo com essa analogia.

Antes pela inversao referida do que pela reproducédo do hébito.

Com isso, quero dizer que, das muitas possibilidades a mesa, apostei iniciar este
texto com o relato dos bastidores da pesquisa. O contato com o tema, a revisdo
bibliogréfica, a construcdo da pesquisa em didlogo com o orientador, 0s recortes e
delineamentos tematicos, as escolhas metodoldgicas e a ida ao México, para campo, sdo
todos processos que, em conjunto, conformam essa dissertacdo como produto final. Aos

interlocutores, faco um convite de apreciacdo desses percursos.

A escolha do tema do muralismo mexicano veio através do interesse académico
pela América Latina, esse incompreensivel colosso. Durante a graduacéo em historia, dei-
me conta do significativo grau de eurocentrismo que permeia e condiciona a formacéo do
historiador no Brasil. Teixcontzindo!, permito-me estender também a observagdo a um

contexto global, sem o esforgo da nota de rodapé para sustentar a convicgao.

Em uma conferéncia intitulada O que nos une, impartida por Otavio Velho por
ocasido da abertura da VIII Reuni&o de Antropologia do Mercosul (RAM), realizada em

1 Expressdo em nahuatl que significa “com licenga”. O emprego, obviamente proposital, foi pensado para
provocar uma ruptura na leitura do excerto e supondo, com sorte, que o interlocutor compartilharia da
impressao exposta no periodo anterior. Grandes seriam as chances de a leitura seguir sem pausas se utilizado
um dos equivalentes da expressdo, em latim, qual seja, data maxima venia, sendo recebido de forma
naturalizada.
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Buenos Aires, em 2009, 0 mesmo foi categorico ao afirmar que “o interesse pela América
Latina certamente no Brasil sofreu um imenso e prolongado blogueio por motivos que
ndo sdo estranhos (Velho, 2009)”. As razdes de sua afirmagdo ndo deixam de guardar
estreito vinculo causal com a xenofilia das elites latino-americanas, cujos olhares
estiveram historicamente direcionados para o outro lado do Atlantico, e ndo me refiro a
Africa.

Nesse sentido, a primeira das escolhas que me levariam ao encontro do muralismo
mexicano, foi decidir elencar um tema de pesquisa que fosse circunscrito ao contexto
latino-americano. Esta escolha, por si s6, ndo implica ruptura com o eurocentrismo
epistémico referido, mas sinaliza o conhecimento de que o esfor¢co de critica deve ser

feito comecando, por exemplo, pela elementaridade da escolha do objeto.

Diferente do escritor gaucho referenciado na epigrafe, o repertério deste autor
acerca do México era bastante reduzido. Ele circunscrevia-se a um punhado de
esteredtipos culturais pejorativos, reminiscéncia oitocentista do Brasil monarquico que
abominava seus vizinhos republicanos. Os primeiros contatos mais substantivos vieram
com a formacé&o superior e passaram a incluir aspectos historicos e sociopoliticos daquele
pais. Nesse trajeto, os trabalhos de Héctor Alimonda, Womack Jr. e Adolfo Gilly,
respectivamente, “A Revolucdo Mexicana (1986)”, “Zapata y la Revolucion Mexicana
(1969)” e “La revolucién interrumpida (1971)”, serviram como uma sorte de cartGes de

visita a trajetdria mexicana, sobretudo aos anos da revolugéo.

Ainda na graduacdo, tive a oportunidade de participar de um projeto de iniciacéo
cientifica que versou sobre a derrubada das oligarquias durante a Revolugdo mexicana
(Edital 2013/2014/ProlC/CNPg/UnB). Essa primeira experiéncia de pesquisa sobre o
assunto culminou num texto passivel de muitas revisdes, mas que selou a decisdo de

elencar o México como o pais a ser pesquisado. Restava delimitar o tema.

A semelhanca de todo processo revolucionario, 0 caso mexicano mostrou-se, no
decorrer dos primeiros contatos, igualmente complexo no que diz respeito a gama de
janelas pelas quais poderia ser acessado. Eventos dessa natureza tém impacto, em maior
ou menor grau, na politica, na sociedade, na economia, nas mentalidades e na cultura
(material e imaterial), ou em compéndio, naquilo que Fernando Novais chamou de esferas

da existéncia:

12



Alguém planta uma batata, e isto pode ser um facto religioso (...) € 0
acontecer humano — de qualquer tipo, em qualquer lugar, em todo o
tempo — nunca pertence a uma Unica esfera da existéncia, mas sempre
envolve todas ao mesmo tempo (Novais, 2011:30-42).

Imbuido da laténcia da observacdo de Novais, 0 aspecto cultural dentro da
Revolucdo mexicana e nele, o caso do movimento muralista, saltou aos olhos como
demasiado importante para ser ignorado, haja vista a importancia que a cultura visual
adquiriu no México, durante a conjuntura pés-revolucionaria (Florescano, 2009:494-
495).

O muralismo mexicano seria entdo um ponto de observacéo privilegiado para o
entendimento de diversos aspectos de um pais em profundo rearranjo, sendo alguns deles:
a emergéncia de um novo ambiente cultural, fruto de uma revolugédo; o engendramento
de novas estruturas mentais que, somadas as ja postas, redefiniriam modalidades de
significacdo da nacdo, da ideia de povo e da relacdo do Estado com as populactes
indigenas e camponesas; um realinhamento do México no cenario internacional,
sobretudo de sua auto percepg¢do no concerto latino-americano, além da afirmacdo de uma

latino-americanidade pronunciada.

No México, sdo fartos os estudos do tema, a altura de sua envergadura. Mas,
levando em consideracdo o lugar de fala deste autor, que é o de um pesquisador latino-
americano nascido no Brasil, lus6fono e com formacgdo em historia, adentrar esta seara
revelou-se uma empreitada bem mais solitaria do que a empreendida no espaco
académico mexicano e hispanico, de maneira geral. Abro neste ponto um paréntese. Isto,
para resgatar na forma de compéndio aqueles autores e seus respetivos trabalhos que, no
México e no Brasil, constituem-se enquanto referéncias no estudo e pesquisa sobre o

movimento muralista mexicano.

A ideia ndo é transformar a revisao bibliogréfica apresentada aqui numa sorte de
inventario integral das producdes sobre o assunto. Pelo contrario, o objetivo € dar a
conhecer aos interlocutores parte dos autores e trabalhos que balizaram a discusséo do
tema, bem como alguns daqueles que hoje o pautam. Tais nomes contribuiram na
elaboragéo do presente trabalho, seja como referenciais ou interlocutores, no caso dos

mais recentes.
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No México, um nome que se consagrou como autoridade sobre a tematica do
muralismo mexicano, foi o de Raquel Tibol? (1923-2015). A critica e historiadora da arte
nasceu em Basabilbaso, Argentina, mas radicou-se no México, onde viveu a maior parte
de sua vida. Chegou no pais a convite de Diego Rivera e como sua secretaria. A partir de
entdo, assentada em ampla pesquisa documental, foi especializando-se e convertendo-se
em autoridade nas discuss@es referentes a corrente muralista. Foi a primeira bidgrafa de
Frida Kahlo, com quem chegou a morar durante um breve periodo, além de ter escrito
trabalhos de carater biografico e andlises sobre a vida e obra de Diego Rivera, David

Alfaro Siqueiros, José Clemente Orozco, além de outros pintores.

Sua vida profissional e pessoal esteve orientada, quase que integralmente, para
aprofundar-se no estudo e na critica da arte mexicana. Ela desenvolveu uma producéo
robusta sobre a historia desse movimento plastico, suas orientacdes estéticas, seus

intérpretes, expoentes, percursos e etapas.

Contemporanea e amiga pessoal de Rivera, Orozco e Siqueiros — atores sobre 0s
quais discorrerei posteriormente, e com maior riqueza de detalhes ao longo deste trabalho
— seu nome chega a circular em determinados espagos artisticos e académicos
especializados no tema da arte mural, com a mesma projecdo que os desses pintores,

tamanha a proximidade que construiu em vida com suas trajetorias.

Dito isto, arriscaria colocar aqui, numa sorte de checklist bibliografica acerca do
muralismo mexicano, o nome de Tibol como indispensavel para aqueles que,
independente da area disciplinar de que provenham, tém esta tematica como objeto de
pesquisa. Seus trabalhos perpassam o campo da critica e historia da arte, distribuidos em
formatos biogréaficos, de comentarios e compilacdo de fontes primérias (textos, cartas e

manifestos) sobre o muralismo mexicano®.

Um trabalho de carater monumental, saido das proprias fileiras do muralismo,

veio do pintor Orlando S. Suérez (1907-1982). Seu livro “Inventario del muralismo

2DEL CONDE, Teresa. Raquel Tibol (1923-2015). An. Inst. Investig. Estét, México, v. 37, n. 107, p. 231-
238, dez. 2015. Disponivel em <http://www.scielo.org.mx/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0185-
12762015000200009&Ing=es&nrm=iso>. Acessado em 18 out. 2017.
http://dx.doi.org/10.22201/iie.18703062€.2015.107.2559.
3 Desse dossié figuram, por exemplo, “Documentacion sobre el arte mexicano (1974)”; “Orozco, Rivera,
Siqueiros, Tamayo (1974)”; “Un mexicano y su obra. David Alfaro Siqueiros (1969)”; “Textos de David
Alfaro Siqueiros (1974)”; “José Clemente Orozco: una vida para el arte. Breve historia documental
(1984)”; “Diego Rivera. Luces y sombras (2007)”.
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mexicano: siglo VII a. de C./ 1968 (1972)” representa uma compilagdo minuciosa da
producéo mural no México. Ele abarca um arco temporal de vinte e seis séculos de pratica
mural, em que estd compreendido o muralismo contemporaneo, aquele surgido a partir
dos anos 1920. Dos varios aspectos da obra, talvez um dos mais importantes seja sua
capacidade estatistica que permite, como o0 voo de um condor, uma visdo em perspectiva

da abrangéncia quantitativa da producdo mural, no México.

Ainda no bojo destas observacdes, gostaria de destacar também os seguintes
trabalhos: “Orozco (1959)”, do aclamado escritor guatemalteco Luis Cardoza y Aragon
(1901-1992); “Pintura Mural Mexicana (1993)”, de Desmond Rochfort; “El muralismo
de Orozco, Rivera y Siqueiros (1994)”, de Maricela Gonzalez Cruz Manjarrez; “Arte y
Poder (2005)”, de Alicia Azuela; “La zarza rediviva: Orozco a contraluz (2010)”, editado
por Ernesto Lumbreras; e “Filosofia del muralismo mexicano: Orozco, Riveray Siqueiros
(2012), de Héctor Jaimes.

Os trabalhos referidos acima ndo estdo necessariamente circunscritos a uma
abordagem historiogréfica dos objetos sobre os quais debrucam-se. Pela formacéo de seus
autores, a maioria deles esta concentrada no campo da critica de arte. Nesse sentido,
chamo a atencdo para os trabalhos de Alicia Azuela e Héctor Jaimes. Ambos sdo
publicacGes ligeiramente recentes e que aportam novos debates ao estudo da arte mural.
No caso de Azuela, entrecruzam-se olhares histéricos, socioldgicos e antropoldgicos,

enquanto que no de Jaimes, prevalece uma analise filoséfica, sugerida j& no préprio titulo.

Nem todas sdo publicacBes mexicanas, apesar de sua grande maioria ser. Nao
obstante, em conjunto, a quantidade de estudos sobre o tema, em lingua espanhola,
contrasta de forma latente com as producdes em lingua portuguesa. Com isso, quero dizer
que, particularmente no Brasil, os estudos sobre o tema da arte mural mexicana ndo

abundam.

Quando o escritor Erico Verissimo escreve México, em 1955, por ocasido de uma
viagem aquele pais, suas impressdes enciclopédicas, sobrepostas num primoroso
amontoado de dados historicos e antropologicos, nos possibilitam entrever o quédo infimo
¢, aquela altura, o conhecimento acerca do “pluriverso mexicano”, no Brasil. A descri¢ao
que ele faz, quase como um cartdo de visita, apresenta ao leitor um mundo familiar — pela

experiéncia de ente latino-americano — e a0 mesmo tempo distante, comegando pela
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necessidade despertada em escrever ao publico brasileiro uma obra sobre 0 México,

elementar ao comecar pelo titulo que leva.

Se reconhecer-se em Africa para a sociedade brasileira ja constitui um de seus
grandes dilemas identitarios, falar entdo em latinidades intercambiaveis entre vizinhos de
territorios ndo-contiguos é ainda mais complicado. Academicamente falando, certamente
a antropologia e as letras deram e tem dado significativa contribui¢éo a essa aproximacao.
O historiador Guillermo Palacios corrobora tais aspectos que muitas vezes significaram
entraves a construcdo da relacdo Brasil-México, e que incidem diretamente nas trocas
académicas.

Resgatando que o periodo da Revolucdo mexicana acentuou a deterioracdo de
uma relacdo ainda embrionaria entre ambos 0s paises e que se reconstroi em periodo
posterior a base de muitos esforcos e de maneira fragil, Palacios afirma que:

No fundo, o que ocorreu ao longo desses anos, do ponto de vista das
relacbes entre 0 México e o Brasil, foi a elaboracdo, por parte dos
agentes diplomaticos envolvidos nos contatos, de imagens
contraditérias do outro, as vezes adversas, que serviriam em muitos
casos, para além de interesses e conflitos politicos ou econémicos reais,
para determinar o tom das relagdes. Esse fendmeno se baseou em coisas
simples, como leituras de uma realidade diversa feitas da perspectiva
nacional de quem tratava de perceber ou entender com seus préprios
mecanismos de interpretacdo - sem traduzir - 0s gestos e 0S
comportamentos alheios. O que deveria ter sido apenas estranho se
converteria em algo hostil, o incompreensivel se tornava perigoso €, no
final, o que era um problema derivado do desconhecimento e da recusa
da diversidade - ou seja, um desconhecimento da historia -, se tornava
uma tensdo continua, mas estéril. (Palacios, 2008:456)

A titulo de exemplo, apenas em 1922 a missao diplomatica mexicana no Brasil foi
elevada a categoria de embaixada. Esse desconhecimento se atenua com a leva de
intelectuais brasileiros que, pouco mais de uma década depois do livro de Verissimo, vdo
aquele pais para atuar no espaco académico mexicano e fugindo do contexto ditatorial,
no Brasil. Desse intercAmbio resultaram importantes trocas, grande parte delas
circunscritas a seara das ciéncias sociais, com um foco maior na sociologia e na economia.
Era 0 momento no qual comecava-se a pensar, por exemplo, a partir da Teoria da
Dependéncia e do discurso da Cepal (Comissdo Econémica para a America Latina e o
Caribe), as perspectivas para o desenvolvimento latino-americano e o0s problemas

estruturais que lhe impunham grande desafio.

Dito isso, ainda que o tema do muralismo mexicano e as figuras de seus trés
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grandes expoentes tenham tomado propor¢des monumentais no contexto artistico global,
no Brasil, isso ndo se converteu necessariamente na abertura de um campo de estudos
voltados para o assunto. Para fechar o paréntese que abri acima com uma sorte de
compilacdo bibliogréfica, e seguir com a apresentacdo do tema, exponho agora aqueles
trabalhos lus6fono-brasileiros que em sua integralidade, ou de forma tangencial,
debrugaram-se sobre a questdo do movimento muralista mexicano.

De antemdo, ressalto que ndo ha como no Meéxico, grandes obras que se
converteram em classicos, como a leva de producdes mexicanas dos anos 1960, 70 e 80,
que aquela altura tentavam dar conta, em perspectiva, das mudancas que o campo artistico
mexicano havia sofrido com a emergéncia do paradigma da arte mural. O que h& sdo
publicacBes oriundas de pesquisas de doutorado e artigos cientificos publicados em
revistas, todas elas assentadas obviamente, como este trabalho, nas grandes referéncias
mexicanas.

Ainda que o tema da Revolugdo mexicana esteja amplamente contemplado nas
abordagens historiogréaficas brasileiras que o resgatam em tomos, volumes e colecdes que
tratam da historia da América Latina, o debate acerca do muralismo mexicano,
intimamente vinculado a questdo revolucionaria, € mencionado apenas de maneira en
passant. Este autor acredita que, nessa auséncia reside um “ponto cego” no estudo do
novo regime de historicidade aberto com a Revolucédo de 1910. Isto ndo quer dizer que o
movimento muralista explique a Revolucdo, mas ndo se pode fazer uma historiografia da
Revolucdo sem considera-lo.

Dito isso, chamo aqui atengéo para o trabalho do historiador brasileiro Camilo de
Mello Vasconcellos e duas de suas publicagcbes que abordam o tema do muralismo
mexicano, uma enquanto artigo e outra no formato de livro, intituladas, respectivamente,
“As Representacdes das Lutas de Independéncia no México na 6tica do muralismo: Diego
Rivera e Juan O’Gorman (2005)” e¢ “Imagens da Revolucdo mexicana. O Museu
Nacional de Histdria do Mexico. 1940-1982. (2007)”. Nesta ultima, gostaria de destacar
a relacdo que o autor estabelece entre o espaco fisico do Castelo de Chapultepec,
convertido em Museu Nacional de Historia no ano de 1940, e as representagdes a respeito
da Revolucéo e da ideia de nagdo, comunicadas atraves do discurso mural plasmado nas
paredes internas do edificio.

Uma dissertacdo de mestrado, defendida pelo historiador Rafael Antonio

Rodrigues, em 2014, no Departamento de Historia, da Universidade de Brasilia (UnB),
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intitulada “A temporalidade da nacdo — a nega¢do do outro: México, indigenismo e
movimento revolucionario 1920-1940”, traz uma reflexdo sobre a relacdo entre o Estado
pos-revolucionario mexicano e a constru¢do do outro, como categoria antropoldgica, no
marco do Estado-nacao.

Ainda que o trabalho se centre na analise da constru¢cdo de um discurso
antropolégico nacionalista que legitimou o Estado pds-revolucionario — percurso
protagonizado pela figura de Manuel Gamio Martinez —, a questdo do muralismo
mexicano é tangenciada, no texto, como um dos elementos que teriam corroborado para
a construcdo do novo ideal de nagdo que emerge com a Revolucéo.

O trabalho nédo alcanca a circulagdo de publicacdes, por exemplo, como as de
Mello Vasconcellos, até por seu formato de dissertacdo de mestrado, mas exemplifica,
por sua presenca quase solitaria ao lado de Camilo Vasconcellos, aquilo a que me referi
acima: a abordagem do tema ndo goza de ampla capilarizacdo no espago académico
brasileiro.

Fecho aqui o paréntese que abri, consciente de que faltariam outros nomes nessa
lista, tanto do lado mexicano quanto do brasileiro. Nos dois casos, mapea-los significa
um desafio. No primeiro deles, pela escolha de quais nomes referenciar, sem
necessariamente inferir que os que aqui ndo sdo nomeados nao sejam importantes ou que
ndo se encontram presentes de alguma forma na escrita deste texto. J& no segundo caso,
ao contrario do primeiro, o desafio se revela na escassez ao invés da abundancia. Esta
constatacdo se apresenta ja no prefacio do referido livro de Camilo Vaconcellos, quando
a historiadora Maria Ligia Coelho Prado escreve: “O tema deste livro de Camilo de Mello
Vasconcellos €, sem divida, bastante original” (Prado. In: Vasconcellos, 2007:13).

A partir de uma leitura exploratéria desses e de outros trabalhos, que sem davida
serviram de pilares para esta pesquisa, produzi uma monografia de concluséo de curso
intitulada “México mural: a cultura revolucionaria na obra de Rivera, Siqueiros e
Orozco”, sob a orientagdo do Dr. Jaime de Almeida. E claro que, o amadurecimento
académico e o paulatino ganho de intimidade com o tema, desde entdo, foram dando um
carater obsoleto ao referido trabalho, ao mesmo tempo que dotavam-lhe de outra
importancia, qual seja, de uma primeira incursdo com a permisséo de passos em falso e

ajustes tedrico-metodoldgicos.

Ja durante o mestrado, em contato com a perspectiva multidisciplinar do

Departamento de Estudos Latino-Americanos, que acolheu esta pesquisa, pude
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acrescentar novos olhares a um objeto que dialoga com muitas areas do conhecimento e
impde, quase que de forma inevitavel, uma analise plural, no sentido disciplinar. Nesse
sentido, um trabalho que veio de uma circunscricdo exclusivamente historiogréafica, foi

ganhando vernizes das ciéncias sociais e das artes, obviamente.

De fato, foi preciso uma longa convivéncia com o tema até construir a
familiaridade que me permite apresenta-lo no corpo deste trabalho e na forma como
pretendo aborda-lo e pensa-lo. Ao longo desse percurso, o grande desafio das escolhas
feitas para delinear os contornos da pesquisa, foi encontrar algo de novo que pudesse ser
aportado a respeito de um assunto exaustivamente analisado no espago académico
mexicano. Dito isto, acredito que posso resumir essa experiéncia como uma busca detida
por abrir novas trincheiras, por vislumbrar novos horizontes. Dentre as inumeras
possibilidades de iniciar a apresentacao do texto, esta pareceu-me a mais proxima daquilo

que me propus quando decidi pesquisar 0 movimento muralista mexicano.

Dar conta do desafio exposto no paragrafo anterior implica evitar o caminho da
mimese e ndo cair num texto enciclopédico acerca do tema, aglomerando um sem-nimero
de informacdes ja veiculadas. O exercicio da escrita de um texto de natureza académica
pressupde densidade tedrica. Ndo obstante, esta ndo pode construir-se sendo através dos
instrumentos mais elementares que possibilitem qualquer interlocutor acompanhar o
desenvolvimento do raciocinio, na medida de sua complexidade e amparado na

articulacdo desses componentes mais simples.

Com isso, quero dizer que, ndo poderia comecar a apresentacdo do tema
prescindindo de consideracOes preliminares acerca da Revolucdo mexicana, do proprio
movimento muralista, bem como de seus trés principais expoentes, que estdo em foco

nessa abordagem.

Uma resposta ao desafio de provocar o tema e promover uma discussao que
suscitasse algo de original — para utilizar o termo com o qual Prado referiu-se a tese de
Camilo Vasconcellos — apresentou-se na possibilidade de uma interlocugéo entre o

muralismo mexicano e a perspectiva decolonial.

Um dos sujeitos desse dialogo, o0 movimento muralista mexicano, se apresentou
como paradigmatico, complexo em seus caminhos, plural em suas tematicas e polifénico

em seus discursos. A expressao plastica deste movimento artistico rechaca as afirmacoes
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categoricas que se apressam em descrevé-lo, de forma equivocada, apenas como uma arte
do Estado, vetorizada do poder politico em direcdo a sociedade, com finalidades

doutrinadoras.

Ainda que o mecenato do Estado tenha sido responsavel por parcela significativa
das encomendas murais, é preciso levar em consideragdo aspectos como a liberdade de
representacdo do artista e sua postura critica diante do cenario sociopolitico estabelecido
no contexto pds-revolucdo, manifestada em discursos e no conteudo dos proprios murais.
Orozco é um exemplo primoroso disso. Discorrei mais a frente. Por hora, basta lembrar
que o campo artistico, assim como o politico, constituiu uma arena de disputas de poder
(Bourdieu, 2009:281-298).

Quanto ao segundo elemento da proposta de interlocucdo sugerida — a perspectiva
decolonial —, gostaria de apresenta-lo inicialmente em uma de suas formas mais
germinais, qual seja, como critica a uma maneira de imprimir significados a experiéncia
da vida no planeta que obliterou a diversidade epistemoldgica, cultural e politica do
mundo (Santos; Meneses, 2010:17).

E como o exercicio historiografico se dirige ad narrandum, non ad
demonstrandum, ou seja, sem a primazia das conceitualizagdes sobre a realidade (Matute,
2015:82), gostaria de esclarecer que este trabalho ndo se trata de ler o muralismo
mexicano como uma arte decolonial. Trata-se de averiguar se e em que aspectos
discursivos ambos (muralismo mexicano e perspectiva decolonial) podem estabelecer
pontos de intersec¢do. Para tanto, pretendo desenvolver melhor essa questdo, analisando
caso a caso a possibilidade ou ndo desse dialogo, a ser promovido sempre por terceiros,
evidentemente. Existem particularidades e diferengas entre Rivera, Siqueiros e Orozco

gue impedem uma analise em conjunto.

Destarte, 0 que haveria de contribui¢do original do muralismo mexicano para o
campo das artes? E, na verificacdo da presenca desta originalidade, é possivel constatar
um esfor¢o de descolonizagdo da producéo artistica? A partir dessas duas indagacoes,
onde a segunda depende do desfecho da primeira para existir, gostaria de discorrer

brevemente sobre um ponto, antes de seguir com a apresentacdo do tema.

Descolonizar, em seu sentido mais amplo, é sempre uma experiéncia espago-

temporal que se apresenta mais como processo do que como fato. Identifica-la, implica
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deparar-se com uma (re)acdo humana estrutural, em sentido braudeliano, que em
determinados momentos pode experimentar aceleracéo, retardamento e/ou interrupgéo. E
esta (re)acdo humana sO pode dar-se dentro de um carater estrutural porque o
engendramento da modernidade/colonialidade (Mignolo. In: Lander, 2005:34), enquanto

fendmeno historico, se deu igualmente na forma de longue durée.

Seria entdo um anacronismo considerar o muralismo mexicano, em bloco, como

parte daquilo que Walter Mignolo chamou de proyectos decoloniales (Mignolo, 2007:27).

Isso depreende-se ja no proprio Manifiesto del Sindicato de los Obreros Técnicos,

Pintores y Escultores. O conjunto de seu texto se projeta inteiramente imerso na logica

do Estado-nacdo como espaco natural das dindmicas sociais. E ainda que o texto termine

com a frase “por el proletariado del mundo”, o que poderia sugerir uma suposta

consciéncia de classe transnacional, seu chamamento é o de uma organizacdo de
mexicanos, para mexicanos e dentro de um Estado mexicano:

Hacemos un Ilamamiento general a los intelectuales revolucionarios de

México para que, olvidando su sentimentalismo y zanganeria

proverbiales por mas de un siglo, se unan a nosotros en la lucha social
y estético-educativa que realizamos. (Tibol, 1969:91)

A perspectiva decolonial, ao pensar os dilemas decorrentes da
modernidade/colonialidade, planteia questdes e problemas transfronteiricos e
transmodernos. Nesse sentido, sua abordagem esta muito mais para um apanhado
transnacional do que nacional. Abordando o sentido que imprime & categoria “mundo

moderno/colonial”, Mignolo considera:

Mas o que entendo por mundo moderno/colonial ou sistema
mundo/moderno colonial? Tomo como ponto de partida a metafora
sistema-mundo moderno proposta por Wallerstein (1974). A metéfora
tem a vantagem de convocar um quadro historico e relacional de
reflexdes que escapam ideologia nacional sob a qual foi forjado o
imaginario continental e subcontinental, tanto na Europa quanto nas
Américas, nos ultimos duzentos anos Seu debate pode e via de regra
comeca pela percepcdo das particularidades sociopoliticas de
individuos e grupos encerrados em um contexto nacional, para logo
ampliar seu foco e deparar-se com questdes que s&o comungadas por
muitos grupos, em diferentes contextos, distribuidos nas bordas do
sistema mundo-moderno (Wallerstein, 1991), e que compartilhem uma
ou mais experiéncias. (Mignolo. In: Lander, 2005:34)

Nesse sentido, ainda que o discurso mural mexicano reivindicasse para si um
empoderamento artistico regional, sua relagdo organica com o Estado mexicano (quase

como um dever patridtico a cumprir-se), impede que sua agenda politica possa significar
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um exemplo de decolonialidade, no campo das artes. Mais bem, poder-se-ia atribuir-lhe

um carater latino-americanista, mas que ndo é a mesma coisa que decolonial.

N&o obstante, ainda que ndo se possa adjetivar o muralismo mexicano de
decolonial, mas considerando que descolonizar é mais processo do que fato, seria
plausivel presumir que seu discurso poderia estabelecer pontos de intersecgdo com a
perspectiva decolonial. Dai a pesquisa, como e onde encontra-los? E o que se podera
elaborar a partir deles? Diego Rivera, por exemplo, em seu primeiro mural, “La Creacién
(1923)”* apresenta um trabalho carregado das influéncias artisticas europeias, e sO
paulatinamente vai modificando/estilizando sua pintura até atingir a estética que o
consagrou como um dos principais nomes da arte mural mexicana. E justamente essa
busca por uma autonomia em relacao as escolas europeias constitui um exemplo da busca
de uma identidade artistica local. Acrescentaria que esse esforgo guarda as reminiscéncias
de uma busca por auto-afirmacéo, que reivindicou para si uma identidade moderna e
Unica para o mundo, algo muito caracteristico do debate em torno a construcdo nacional,
na virada do século XIX para o XX, com as discussdes nativistas como, por exemplo,

José Marti e José Enrique Rodd.

Até aqui, posso dizer que a discussdo sobre um possivel didlogo entre o muralismo
mexicano e a perspectiva decolonial deve evitar as armadilhas do maniqueismo, ja que o
primeiro elemento dessa equacdo é polivalente e escapa as defini¢des esquematizadoras.
E ja que reservei este tema para a analise particular de cada um dos trés muralistas, fico
por aqui com as consideragdes iniciais e mais gerais dessa interlocucdo que, por hora,
servem como uma provocacao inicial. Por tentar desatar esse né nas se¢des subsequentes,

detenho-me neste ponto para finalizar a apresentacdo do tema.

A base de pinceladas desenfreadas, o dessabor da tragédia pessoal de uma jovem
de dezoito anos, na Cidade do México, ilustra parte das marcas que a Revolugdo mexicana
imprimiu ao pais, ap6s uma década de convulséo social e embates fratricidas. O fatidico
acidente que Frida Kahlo (1907-1954) sofreu, quando o 6nibus no qual ela estava chocou-
se com um bonde, no dia 17 de setembro de 1925, descortina algo maior: a Revolugéo

havia alterado definitivamente o espa¢o urbano mexicano.

4Ver: < http://www.sanildefonso.org.mx/mural_anfiteatro.php?iframe=true>.
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O 6nibus urbano consolidava-se como 0 novo sistema de transporte pablico, e
multiplicava-se para atender a demanda de uma populagdo urbana em crescimento. Os
cenarios de embates bélicos entre as faccdes em disputa pelo poder, durante 0s anos
revolucionarios, foram majoritariamente rurais. A consequéncia natural disso foi um

processo de migracao vultosa para os centros urbanos.

Em 1910, apenas 8% do México vivia nas capitais. Essa porcentagem sobe para
15%, em 1920, e é muito provavel que fosse maior no ano do acidente de Frida
(Garciadiego; Ficker. In: Velazquez Garcia, 2010:580). Os numeros podem n&o
impressionar muito, mas explicam as superlotagdes de énibus na capital do pais, aquela
altura. Os acidentes haviam entrado para a pauta dos jornais, que 0s trouxeram para o

espetaculo de leitura cotidiana dos mexicanos (Herrera, 2011:67).

A Revolucdo modificou, inquestionavelmente, a estrutura social do México
porfiriano, e suas consequéncias sociodemograficas estenderam-se também a esfera
educacional. O porfiriato priorizava o ensino superior em detrimento da educacdo bésica,
e a quase auséncia desta da pistas para se entender os 80% da populacdo que eram
analfabetos (Garciadiego; Ficker. In: Velazquez Garcia, 2010:586). Uma das principais

mudancas nesse campo dizem respeito a uma ampliacdo da educacédo basica.

E, se por um lado, o surgimento dessa “nova ordem” pos-revolucionéria trouxe
consigo mudangas anunciadas como positivas, por outro, iSSO ndo necessariamente
implicou estabilidade. E como parecia que todo o México estava em suspenso e junto dele
todas as edificacBes mais solidas que o porfiriato havia erigido, talvez a palavra mais

segura para caracterizar esse novo momento seja incerteza.

H& algum tempo, desde a Revolucdo Francesa, que o conceito de revolugdo
abandonara seu campo semantico de retorno para assumir, paulatinamente, ao longo do
século XVIII e através dos teoricos do lluminismo, o sentido de um novo desconhecido.
Historicizando essa metamorfose, Koselleck considerou:

Com tais questdes, propostas pelas cabecas mais sagazes do Iluminismo
e que hoje ndo somos mais capazes de responder, inaugura-se um novo
horizonte de expectativas. A revolucdo, com certeza, ndo mais conduz
de volta a situacdes anteriores; a partir de 1789 ela conduz a um futuro

a tal ponto desconhecido, que conhecé-lo e domina-lo tornou-se uma
continua tarefa da politica. (Koselleck, 2006:68-69)
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No México, a elite sonorense que descortinou esse futuro desconhecido, deu o
start no processo de transformac6es sufocando as vozes dissidentes ainda atreladas ao
sentido de revolucdo como processo de retorno. Se para alguns, a revolucgéo significava
virar a pagina do porfiriato, para outros ela justificava-se no desejo de conservacédo. Ou
nas palavras de Womack Jr., ao abrir seu livro: “Este es un libro acerca de unos
campesinos que no querian cambiar, y que por eso mismo, hicieron una revolucion”
(Womack Jr., 1985:11).

Nesse sentido, o desafio do novo momento residia, dentre outras coisas, na
necessidade urgente de pacificacdo social do pais e no restabelecimento da credibilidade
mexicana no exterior, sobretudo perante os EUA. Era preciso recuperar o reconhecimento
diplomatico do vizinho. A Constitui¢do de 1917 havia atacado, por meio de seu paragrafo
IV do artigo 27, os interesses do capital estrangeiro no México, e encontrava-se ai o ponto
de tensdo entre os dois paises (Vazquez; Meyer, 2001:145).

Alvaro Obregon (1920-1924) foi o presidente que iniciou esse processo lento e
gradual de reconstrucdo do pais. Ele e Plutarco Elias Calles (1924-1928), seu sucessor,
também sonorense, podem ser considerados dois dos grandes construtores do Estado
mexicano no século XX (Coérdova, 1980:8). O equilibrio instavel que caracterizou o
governo de ambos, foi 0 primeiro momento ap0s as lutas revolucionarias em que um
presidente iniciava e concluia seu mandato sem sofrer um golpe ou ser assassinado. E
talvez fosse sorte apenas sofrer um golpe, j& que em alguns casos as duas coisas

aconteciam.

Ndo obstante, a violéncia politica que caracterizou todas as sucessdes
presidenciais desde a queda de Diaz até a chegada de Obregdn ao poder, ndo havia
desaparecido por completo. A presidéncia imperial — para valer-se da expressdo de
Enrique Krauze —, na qual o executivo detinha uma hegemonia, quase em sentido
gramsciano, so viria a partir dos anos 1940 (Krauze, 1997); (Aboites; Loyo. In: Velasquez
Garcia, 2010:599).

A eliminag&o fisica do adversario havia se convertido no modus operandi da
politica mexicana desde a eclosdo da revolucdo. A quantidade de presidentes
assassinados, nesse periodo, rivaliza com os sem-numero de manifestos e planos de acédo
editados que defendiam, cada qual, um direcionamento para um processo revolucionario
gue obedecia a um Unico senhor: a violéncia.
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Emiliano Zapata e Francisco Villa, os grandes expoentes da luta camponesa,
seriam assassinados, respectivamente, em 1919 e 1923. O primeiro deles, no governo de
Carranza, presidente assassinado em um trem a caminho de Veracruz. O segundo, no
mandato de Obregdn, que ainda que tenha concluido seu mandato, encerraria a lista dos
grandes nomes da revolugdo assassinados, morrendo em 1928, num restaurante, na

Cidade do México, pelas méos de um seminarista contrario as suas politicas anticlericais.

A morte de Zapata e Villa teve um efeito desmobilizador das massas camponesas
que os seguiam. Isso néo significou sua desarticulagdo, mas caminhou para a abertura de
um didlogo com o poder executivo, na tentativa de encontrar eco para suas reivindicagoes.
As liderancas que herdaram as bandeiras levantadas pelos dois lideres populares mais
conhecidos da Revolugédo, agora mortos, substituiram o embate das armas pelo didlogo

via institucionalidade do poder.

A Divisdo do Norte, comandada por Villa, sem um programa politico definido,
mas com uma capacidade de expansdo militar impressionante, se desmantelaria. Ja o
movimento zapatista, mesmo tendo se limitado geograficamente as fronteiras de Morelos,
legava ao PNA (Partido Nacional Agrarista), fundado e dirigido por Antonio Diaz Soto y

Gama, antigo secretario zapatista, a pauta da luta pela reforma agréria.

Obregdn entendeu que a reivindicacdo camponesa pela terra constituia a pauta por
exceléncia da Revolugédo, e que ndo pd-la sobre a mesa, como fez seu antecessor,
Venustiano Carranza (1917-1920), podia custar-lhe caro. Construiu, junto com o PNA,
uma base social de apoio que Ihe permitiu governar. Posteriormente, Calles construiria
sua base a partir de uma aliangca com o movimento operario e sua principal organizacéo,
a CROM (Confederagédo Regional Obreira Mexicana). Paulatinamente, a partir de
Obregon, a questdo da “pacificagdao” social do pais ia se encaminhando através de

aliancas, cooptacdes e articulacdes politicas.

Se a conjuntura revolucionaria emaranhou o cenario interno mexicano, ndo seria
diferente com a politica externa. Um dos principais pilares da Pax Porfiriana era
justamente a estabilidade das relagdes entre 0 México e os EUA. No comeco do século
XX, parecia realidade de um passado distante e superado a animosidade oitocentista
advinda de conflitos pela definigdo de fronteiras e invasdes militares estadunidenses em

territdrio mexicano.
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Os EUA eram responsaveis por 38% do total de investimentos estrangeiros no
México, em 1911 (Vazquez; Meyer, 2001:118). Esse numero é significativamente
expressivo para supor que seu governo ndo s6 acompanharia atentamente o desenrolar do
processo revolucionario, como também influiria nele. Como consideram Josefina Zoraida

Vazquez e Lorenzo Meyer, de forma objetiva e categorica:

La rebelién que puso fin en poco mas de cinco meses a un sistema de
gobierno que habia durado méas de 30 afios no se entiende plenamente
sin considerar el papel multifacético de Estados Unidos. (Vazquez;
Meyer, 2001:121)

Uma das principais areas de vultuosidade dos investimentos estadunidenses se
expressava na mineracdo. Ao pais correspondiam 61,7% dos investimentos externos no
setor, sendo que a segunda colocada, a Franga ficava bem atras, com 21,8% (Vazquez;
Meyer, 2001:118). O paragrafo IV do artigo 27, da Constituicdo de 1917, dizia respeito
exatamente a propriedade das riquezas do subsolo e representava um ataque direto ao

monopdlio estrangeiro.

A partir de 1910, com o inicio da Revolugéo, o vizinho do norte se concentrou em
encontrar em meio a polifonia das faccBes em disputa pelo poder, aquela que
salvaguardasse seus interesses. A participacdo dos EUA na histéria da Revolugdo
mexicana, como protagonista externo, € inquestionavel. No entanto, isto ndo quer dizer
que o pais tenha ditado os rumos do processo. Ndo havia interesse americano em
desestabilizar o governo de Diaz justamente porque ele garantia a tranquilidade

institucional necessaria para 0 bom andamento dos negdcios dos capitalistas estrangeiros.

O levante camponés como sujeito coletivo com forca para influenciar o curso do
processo é uma das provas de que, a atencdo redobrada dos EUA sobre o México, a partir
de 1910, estd mais ligada a descontrole do que controle da situacdo. Nenhuma acédo
estadunidense péde manter Diaz no poder, e ja havia se capilarizado um sentimento
antiporfirista entre a comunidade mexicana de ambos os lados da fronteira (Vazquez;
Meyer, 2001:122). A emancipacdo social como processo revolucionario aparecia no
horizonte mexicano como um trem descarrilhado. Nada conseguiria para-lo, nem quem
conduzia o vagdo, nem quem o observava de fora. O calculo americano foi entdo o de

buscar um interlocutor no meio de tudo isso.

Como mencionado, a tensdo nas relagcdes concentrou-se na indefinicdo sobre a

retroatividade das disposic¢Oes de carater nacionalista referentes a posse e exploracéo de
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hidrocarbonetos. A pressao americana provinha basicamente da industria petroleira, que
exigia a eliminacdo dos efeitos nocivos da Constituicdo de 1917 sobre os interesses

estrangeiros.

A Revolucédo havia desenvolvido um principio de soberania nacional que tornava
o presidente refém desse novo momento impedindo-o, ainda que quisesse, de servir como
facilitador dos interesses estrangeiros, no México. Desde a “Doutrina Carranza”> que 0S
governos mexicanos, com graus Vvariados de disposicdo, defenderam o espirito
nacionalista. Por sua vez, os EUA mostravam-se irredutiveis quanto a aceitacdo de uma

constituicdo que consideravam um ataque explicito aos seus interesses na regiao.

O impasse, de dificil resolugdo, teve um “desfecho” com os Acordos de Bucareli®,
que tiveram forca prética, mas um carater extraoficial, jA que seus textos ndo foram
submetidos aos congressos legislativos de ambos os paises. Isso garantiria uma ligeira
tranquilidade para Washington, de um lado, e para 0 México, de outro, que ao assegurar
o reconhecimento diploméatico americano, podia se concentrar na construcdo da
estabilidade politica interna e na institucionalizacdo da nova ordem. A querela
reacenderia com forgca total no governo de Léazaro Cérdenas (1934-1940) e um

ressurgimento do “espirito” revoluciondrio.

Em perspectiva, quatro sdo os aspectos fundamentais para entender a construcao
do Estado mexicano pos-revolucdo: exército; reforma agréria; educacdo/cultura e relacdo
com os EUA (Aboites; Loyo. In: Veldzquez Garcia, 2010:600-604). Néao pretendo
discorrer de forma aprofundada sobre tais aspectos, que sdo melhor desenvolvidos em
trabalhos especializados em cada um dos temas. Ofereco para o leitor, nada mais que uma

visdo geral do caldo no qual emergiu 0 movimento muralista mexicano.

A institucionalizacdo da Revolugcdo mexicana, iniciada pelo grupo de Sonora
(Obregon e Calles) e seguida pelos governos que o sucederam tinha como mote a
reconciliacdo nacional. Para isso, e dentre outras coisas, era preciso a restauracdo da forca

presidencial, constantemente desafiada pelos focos de resisténcia paramilitares (defesas

> A “Doutrina Carranza” constituiu uma postura mexicana, no ambito internacional, de
antagonismo a hegemonia estadunidense no hemisfério ocidental.
¢ Os “Acordos de Bucareli” dizem respeito a um conjunto de conferencias privadas que
aconteceram entre representantes dos governos mexicano e estadunidense para chegar a um termo
com relagdo a uma série de pontos de friccdo nas relagGes entre ambos os paises, sobretudo aquele
referente @ maneira como o México aplicaria sua legislacdo petroleira e agraria, matéria de
particular interesse para EUA.
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sociais e agraristas etc.) que se negavam a depor as armas e ainda pelas constantes
conspiracgdes e revoltas no seio do alto escaldo do exército.

O exército haveria de ser o protagonista da politica nacional e de suas
fileiras sairiam todos os presidentes mexicanos desde Alvaro Obregén até Miguel Aleman
(1946-1952). Mesmo sendo palco de intensas disputas internas de poder, engquanto
instituicdo ele havia saido da Revolucdo mexicana mais forte do que havia sido no
porfiriato. Seu alto oficialato saiu com prestigio social da Revolucdo, chegando a
constituir uma classe de caudilhos militares de origem pequeno-burguesa proprietaria de
terras (Loza, 2008:145). A titulo de exemplo, em 1917, a porcentagem do orgamento
federal direcionado para o exército alcancava os 70% (Aboites; Loyo. In: Velazquez
Garcia, 2010:600).

Essa mesma classe entendeu que sem uma diminuicdo do poder das armas, mas
ndo sua eliminacdo, ndo seria possivel uma reconstrucdo que projetasse um México
moderno no concerto das nagdes. Inevitavelmente, a transcendéncia da envergadura do
exército nacional estava associada aos embates revolucionarios, que por sua vez traziam
a memoria coletiva um binbmio oposto de regeneracao e caos. A restauracdo da ordem,
conduzida pelos militares, deveria em algum momento retirar-lhes de cena — mas nédo
mina-los politicamente —, para reconduzi-los ao papel ordinario de bra¢o armado de um

poder civil estavel. Segundo Marco Antonio Basilio Loza:

Consideramos que, efetivamente, o grupo que assumiu o poder, uma
vez concluido o processo revolucionario, foi uma burocracia politico-
militar, pequeno-burguesa, tal como afirmam Juan Felipe Leal e Adolfo
Gilly, e ndo a burguesia, nem o proletariado, nem o campesinato. Nao
obstante, também é certo que esse grupo de caudilhos, provenientes das
classes médias, sempre cuidaram dos interesses da burguesia nacional
e, enquanto lhes foram (teis, também dos interesses dos grupos
oligérquicos (...). No processo da pds-revolugdo, entre 1920 e 1929, foi
se construindo gradativamente um partido “institucional” que, ao longo
do tempo, reagrupou todos os caudilhos que participaram da revolucdo,
caciques ou chefes regionais, dirigentes politicos de diversos partidos,
grupos, associacdes etc. Toda essa amalgama constituiu um partido
unico e “oficial”, que com 0 tempo mudou de nome, mas nao de
estratégia; seu papel consistiu em transformar-se na correia de
transmisséo entre a sociedade e os interesses do Estado (...). Assim,
desde sua origem, o grupo dirigente triunfante idealizou uma forma ou
estrutura de dominacdo sustentada em uma alianca policlassista,
fundamentada em um discurso ideoldgico que passava a ideia de que 0s
principios e as tarefas legados pela revolucdo seriam implementados
pelo novo Estado, devendo todas as classes sociais se submeterem

28



pacificamente a ele, ja que representava os interesses de “todos os
mexicanos”. (Loza, 2008:151,153,154)

Quando a disputa de faccGes da lugar a construcdo do novo regime e sua
associagdo com as conquistas sociais advindas das lutas camponesas, a revolucao entra
em seu processo de institucionalizacdo. Uma peca importante é posta nesse quebra-cabeca
chamado Revolucao mexicana: a reconstrucdo simbolica do pais. Essa guerra de discursos
diluiu-se por todo o processo revolucionario. Ela guarda as razdes de sua eclosdo, da o
tom do conflito em seus momentos mais fatais e estrutura seus desdobramentos.
Koselleck nos lembra que “a relagdo entre as palavras e seu uso é mais importante para

a politica do que qualquer outra arma” (Koselleck, 2006:77).

Assim, emerge da revolugdo uma empresa cultural sem precedentes da qual a
educacdo e as artes visuais sdo seus maiores expoentes. O grande marco dessa
transformacéo é a criacdo da SEP (Secretaria de Educacdo Publica) em 1921, tendo a
frente como seu primeiro secretario a figura marcante de José Vasconcelos. Ecoando
pelos corredores cujas paredes logo seriam oferecidas ao pincel de Diego Rivera, o
discurso de inauguracdo do edificio da secretaria d& uma ideia da magnitude dessa

empreitada cultural, personificada na pessoa de Vasconcelos e seus designios:

No se aceptaron los servicios de un solo operario extranjero porgque
quisimos que esta fuese, a semejanza de la obra espiritual que ella debe
abrigar, una empresa genuinamente nacional en el sentido mas amplio
del término; nacional no porque pretende encerrarse obcecadamente
dentro de nuestras fronteras geogréaficas, sino porque se propone a crear
los caracteres de una cultura autéctona hispanoamericana. (Gonzélez;
Losada, 1986:20-21)

Se nos generais caudilhos a revolugdo tinha seus cavaleiros, em Vasconcelos ela
tinha seu profeta. A forma como ele encarnava suas ideias fazia crer que o sentido de sua
vida havia sido preparar-se para ocupar o cargo para o qual Obregdn delegou-lhe, com

plena liberdade de acdo, mais do que qualquer outro de seus secretarios podia gozar.

Em 1909, um ano antes de explodir a revolugdo, um grupo de jovens intelectuais
criticos ao modelo de desenvolvimento porfiriano, assentado no positivismo, cria o
Ateneo da Juventude. Esse espaco de intensa atividade cultural e agitacéo politica reuniu
poetas, pintores, arquitetos, ensaistas, filésofos etc. A instituicdo existiu até 1914, mas as
ideias que ali circulavam haviam lancado bases muito sélidas e chegariam com

Vasconcelos a SEP, ecoando nas entrelinhas de seu discurso de inauguracéo.
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Os intelectuais que passam pelo Ateneo ficam conhecidos como a Geragéo de
1915. Dela destaca-se um grupo menor intitulado Os Sete Sabios (Antonio Castro Leal,
Alberto Véazquez del Mercado, Vicente Lombardo Toledano, Tedfilo Olea y Leyva,
Alfonso Caso, Manuel Gémez Morin e Jesus Moreno Baca). Outros dois nomes

importantes sdo os do historiador Daniel Cosio Villegas e do advogado Narciso Bassols.

O México saia de uma década de guerra civil e entrava, a partir de 1920, numa
fase de reconstrucdo. Havia chegado a aurora desses individuos, artifices da edificacédo
de um novo Estado, que ascendiam aos postos da administragdo federal antes ocupados
pelos Cientificos da era porfiriana. Vasconcelos é o exemplo mais importante da ascenséo
de uma nova elite intelectual a servigco do poder. Ele viu seus contemporaneos chegando
na linha de frente do Estado e a outros abriu portas para colaborar em sua missao
educativa. Quanto a isso, Enrique Krauze considerou:

En el entusiasmo que se les provocaba el hecho de ser llamados a
colaborar con los hombres del poder, por los generales que habian
hecho la Revolucion con sus propias manos, no solo participaban Los
Sabios. Quienes no entraron durante el interinato de De La Huerta a los
puestos administrativos, lo hicieron por el ancho espacio abierto por
José Vasconcelos en la Secretaria de Educacion (...). A principios de
1921, con la llegada de Obregén al poder, aquel mundo de sufécratas
no solo era confirmado en sus puestos sino ascendido de rango. Asi
como Vasconcelos seria ministro de Educacion, Gomez Morin llegaba
a la Oficina Mayor de Hacienda, y casi inmediatamente, a la
Subsecretaria de Hacienda; VVazquez Del Mercado se convertia en el
nuevo secretario general del gobierno del Distrito, mientras que, en la
misma dependencia, Lombardo ocupaba el puesto de oficial mayor, y

Palacios Macedo el de secretario particular del subsecretario de
Hacienda. (Krauze, 2014:119-121)

Em 1923, 15,02% do orcamento federal foi direcionado para a educacgdo (Gaitan,
1994:5). Era a prova cabal, em nameros, de que Obregdn queria dar atencdo especial para
a pasta reservando-lhe um grau de importéncia semelhante ao do investimento no

exército, em termos proporcionais.

De convicgdes politicas e ideoldgicas contundentes, VVasconcelos recebeu criticas
daqueles que discordavam de seu hispanismo. Ele defendia, por exemplo, uma
interpretacdo da conquista do México pelos espanhdis que positivava a figura do europeu.
A chegada do espanhol teria acabado com o jugo das populagdes indigenas organizadas
sob o0 dominio asteca e tirado-lhes da letargia. Ambas as sociedades, indigena e europeia,

catalizariam a sintese do latino-americano por exceléncia, ou em suas palavras, la raza
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cosmica’.A influéncia vasconcelina foi marcadamente presente nos primeiros murais

produzidos, como afirma Camilo Vasconcellos:

(...) essa primeira geracgdo, antes de abordar temas politicos, historicos
e sociais, se ateve a um marco de ideias referentes aos grandes temas da
arte ocidental, nos quais se filtravam alguns conceitos proprios da
teosofia, do esoterismo, do espiritualismo, e que refletiam o marco
ideoldgico e estético de Vasconcelos. Em seguida surgiram os temas e
estilos abertamente politicos, com o0s quais se associou mais
comumente o0 movimento muralista mexicano. (Vasconcellos,
2005:289).

Desse modo, o carater da politica educacional e cultural implementada por
Vasconcelos, durante sua gestdo, seria marcado por um conjunto de crengas na
necessidade de levar formacdo bésica a todos os mexicanos; imprimir-lhes um sentido de
patria; construir uma historia visual do México e projetar uma identidade latino-

americana orgulhosa de si propria.

Né&o obstante, a execucdo dessa agenda ndo implicava, para Vasconcelos, tornar o
México sua propria referéncia. Pelo contrario, € o0 momento, a partir das Missbes
Culturais, em que a disseminacédo de classicos gregos e latinos entrava para a ordem do
dia. Se o porfiriato havia importado o positivismo como sua doutrina, essa nova
conjuntura histérica tratava de substitui-lo por um novo marco, o da Grécia mexicana,
nas palavras de Enrique Krauze (2014:64). Nesse aspecto, em perspectiva comparada,

entre os dois momentos o sentido de continuidade ndo distava muito do de ruptura.

Por outro lado, ndo se pode ignorar que o passado pré-hispanico foi resgatado com
toda forca e opuléncia como o elemento natural de conexdo direta com a sociedade
mexicana moderna que se pretendia criar. O indigena, subjugado no periodo colonial e
silenciado pelo liberalismo oitocentista, passava a ocupar um lugar de destaque no
imaginario nacional como sujeito ativo de uma nacgdo restaurada pela revolugdo. De

acordo com Cosio Villegas, o que se pretendia fazer:

7 O termo raga cosmica aparece em um ensaio de Vasconcelos no ano de 1925, intitulado “La
Raza Cdsmica: mision de la raza iberoamericana”. Nele, ele defende a existéncia de uma quinta
raca presente no continente americano, composta de todas as outras culturas do mundo, ou seja,
a branca, a negra, a vermelha e a amarela. Esse quinto elemento agregaria o melhor de seus
antecessores e manifestar-se-ia no ser latino-americano. Em cada Vvértice do patio principal da
SEP foram postas gravuras de Buda, Platdo, Bartolomeu de las Casas e Quetzalcoatl,
simbolizando a grandeza de cada uma dessas civilizagfes que conformariam e elevariam o espirito
mexicano.
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Correspondia a toda una vision de la sociedad mexicana, nueva, justa,
y en cuya realizacion se puso una fe encendida, sélo comparable a la fe
religiosa. El indio y el pobre, tradicionalmente postergados, debian ser
un suporte principalisimo, y ademas aparente, visible, de esa nueva
sociedad; por eso habia que exaltar sus virtudes y sus logros; su apego
al trabajo; su mesura; su recogimiento; su sensibilidad revelada en
danzas, musica, artesanias y teatro. (Krauze apud. Cosio Villegas,
2014:121)

Esta libacdo ao passado indigena mesoamericano teve seu desdobramento. O
resgate do passado pré-hispanico feito no periodo poés-revolucdo criou um indigena
idealizado que caia como uma luva ao projeto de institucionalizacdo da revolucéo, pois
enxertava-o como sujeito ativo na histéria mexicana, mas encerrava-o hum passado
glorioso finalizado, convertendo o indigena do presente em camponés e assim minando
sua agenda de reivindicacGes étnicas. A categoria social do camponés era aquela com a
qual o Estado revolucionario negociaria, na qualidade de representante de seus interesses.
De acordo com Luis Aboites e Engracia Loyo:

La SEP atribuy6 a la educacion la responsabilidad de construir una
identidad nacional y de forjar un hombre nuevo, sano, moral, y
productivo mediante la difusion de la lengua nacional y de un modo de
vida homogéneo que pusiera fin a la diversidad cultural. VVasconcelos
proponia integrar a los indigenas al resto del pais, civilizarlos bajo

postulados de una cultura humanista que se consideraba universal.
(Aboites; Loyo. In: Velazquez Garcia, 2010:602)

Mas e 0 movimento muralista, seria entdo apenas um instrumento de execucéo
dessa empresa cultural? Em parte, pode-se dizer que, inicialmente sim. Mas ao buscar
uma identidade visual prépria e independente em relacdo as correntes artisticas europeias,
ele a transcende e converte-se, em alguns momentos, em sua prépria critica (Jaimes,
2012:62). Seu florescimento coincide com o interregno da égide sonorense. Nas palavras
de Vazquez e Meyer:

Cuando el dominio del “Grupo de Sonora” tocd a su fin en 1935, el
éxito mas evidente del nacionalismo revolucionario se encontraba en el
nivel de los simbolos. La escuela publica mexicana habia extendido con
cierto éxito el concepto de patria y nacién; las manifestaciones de la
cultura superior — pintura, grabado, musica, danza, novela y la
incipiente industria filmica — reafirmaban el valor de lo mexicano; un
indigenismo militante trataba de dejar atras la denigracion de lo

autoctono y de recrear un pasado tan valioso y complejo como el de las
grandes culturas de otras latitudes. (\Vazquez; Meyer, 2001:168)

N&o que os autores tenham considerado de forma explicita ou nas entrelinhas que
o feito no nivel do simbolico, empreendido pela “dinastia” sonorense, ficasse a meio

caminho se comparado a um crescimento econdmico, por exemplo; pelo contrario,
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cuidadosos observadores do passado, podendo considerar inexpressivos 0s éxitos do
periodo, j& que escreve sobre as relacBes entre México e EUA, e deixando claro que
quanto a este aspecto vé-se mais entraves do que avancos, nao hesitam em perceber que
Obregon e Calles haviam langado uma pedra basilar: um sistema simbdlico de regulagéo
da sociedade a qual presidiam. Podiam n&o ter a plena nogdo disso, mas a0 menos
tateavam seu conhecimento e tinham nos intelectuais aos quais distribuiram cargos na

administracdo federal, como Vasconcelos, seus porta-vozes. Para isso, Bourdieu elucida:

E enquanto instrumentos estruturados e estruturantes de comunicagio e
de conhecimento que os sistemas simbélicos cumprem a fungéo politica
de instrumentos de imposi¢do ou de legitimagdo da dominagdo de uma
classe sobre outra (violéncia simbdlica) dando o reforco da sua prdpria
forca as relagbes de forca que as fundamentam e contribuindo assim,
segundo a expressdo de Weber, para a domesticacdo dos dominados.
(Bourdieu, 2009:11)

A germinagdo do movimento muralista mexicano se deu nesse momento de
construcdo simbolica do novo regime e esteve organicamente vinculada a revolucao.
Lembremos da construcdo da imagem da Virgem de Guadalupe como simbolo nacional,
apos a independéncia (Wolf, 1958); (Lafaye, 1974). O movimento muralista € filho do
caos revolucionario, filho cagula no campo artistico, ja que seu irmdo primogénito, o
Circulo Artistico, de Dr. Atl®, havia sido fagocitado prematuramente pela eclosio das
lutas revolucionarias, deixando para seu sucessor a mensagem de que Cronos seguia
implacéavel. Azar para o primeiro que nasceu em meio a guerra, e alvorada para o segundo,

que gozaria de uma confluéncia de fatores que o elevaria ao “Olimpo” da arte mexicana.

Até aqui, lancei mao de considera¢fes — ndo necessariamente nesta ordem e com
graus variados de detalhamento — sobre a Revolugdo mexicana, 0 muralismo mexicano e

de forma mais germinal, a perspectiva decolonial. Por si, elas ja podem ter despertado no

& Gerardo Murillo Cornado, cujo pseuddnimo era Dr. Atl (atl significa agua em nahuatl), foi um
pintor e estudioso de varias outras areas de conhecimento. Apesar de nunca ter incorporado-se
oficialmente ao muralismo pds-revolucionario, atuando predominantemente dentro da arte de
cavalete, é tido como um dos promotores do movimento. Sua grande contribui¢do encontra-se no
pioneirismo em buscar espagos para uma intervencdo artistica com caracteristicas nacionalistas,
com tematicas que comecavam a fugir da abordagem religiosa, além de marcar uma orientacao
no sentido de uma participagéo politica do artista. Cardoza y Aragdn comenta que “En octubre
de 1910, Atl organiza el Circulo Artistico, que se proponia, fundamentalmente, pedir muros al
gobierno. El 20 de noviembre del mismo afio estallé la Revolucién mexicana. Para Alfaro
Siqueiros, Alt, de ‘pensamiento avanzado, politica y estéticamente renovador, es el verdadero
precursor politico intelectual, tedrico por lo mismo, de nuestro movimiento’ (Cardoza y Aragon,
2005:37)”.
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leitor reflexdes criticas e questionamentos das mais variadas ordens, sejam eles tematicos,

tedricos e/ou metodoldgicos.

Da interlocugdo com os mais diferentes publicos, o questionamento mais repetido
quando evoquei o tema do muralismo mexicano foi: afinal, o que é o muralismo?
Algumas reacoes, pela auséncia de qualquer referéncia sobre o assunto, chegavam a crer
que haviam escutado “moralismo mexicano”. Tudo nelas me era familiar, pois eu também
j& havia reagido diante do tema buscando explicagdes em “estado de diciondrio”, como

em Drummond, no poema Procura da Poesia.

Escrevo sobre o México, mas no Brasil. Este trabalho se dirige, portanto, antes de
tudo a um publico luso6fono, dentre outras coisas, ao comecar pela lingua na qual se
enuncia. Assim, seria um anacronismo finalizar essas consideracdes iniciais sem as

devidas apresentagdes. A elas, portanto.

Muros pintados. Esta é a defini¢do da palavra maia Bonampak, a qual também da
nome a um dos sitios arqueoldgicos mais importantes do México, localizado no estado de
Chiapas. Neste caso, as pinturas nas paredes representam, dentre outras coisas, rituais de

sacrificio. Sdo tidas como exemplo de pintura mural pré-hispanica.

Discutir a cena artistica e politica da cidade, do pais e do mundo; afirmar o
conceito de paisagem cultural e colocar Belo Horizonte no mapa mundial da arte urbana
mural. Esses sdo alguns dos objetivos do CURA (Circuito Urbano de Arte)’. O
muralismo, em diadlogo com outras formas de street art, intervindo artisticamente na
cidade e funcionando como instrumento de composicdo e critica do espago urbano.
Primoroso exemplo artistico-politico do presente plastico brasileiro em didlogo organico
com a tradicdo latino-americana de arte mural, apreendendo-a em processo constante de
mutacdo. Materializagdo do postulado visionario de Siqueiros, libertar-se dos muros

internos e pintar os muros de fora, um salto a sua época, ainda por fazer-se.

Esses dois exemplos de arte mural, do passado e do presente, cujas finalidades

diferem, nos permitem afirmar que uma definicdo do que seria 0 movimento muralista

® Festival de arte urbana, realizado em 2017 na cidade de Belo Horizonte e idealizado por Jana
Macruz, Juliana Flores e Priscila Amoni. Constituiu o primeiro festival de pintura em prédios de
Belo Horizonte e 0 segundo do género no Brasil. Aconteceu entre os dias 26 de julho e 5 de
agosto. Entregou quatro murais de propor¢ées monumentais feitos nas laterais cegas/empenas de
edificios no centro da cidade. Contou com patrocinio privado, além da parceria da Secretaria de
Cultura da cidade e do Governo do Estado de Minais Gerais.
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mexicano deve levar em consideracdo que se trata de uma expressao artistica localizada
no tempo e no espago e que, portanto, ndo pode ser essencializada. Atomizé-la implicaria
ignorar uma premissa que os historiadores conhecem por dever de oficio: o estudo do

passado lida com o irrepetivel (Florescano, 2009:525).

Assim, a resposta para a pergunta “o que é o movimento muralista mexicano?”
carrega em si uma correcdo do questionamento. Falamos no que foi e ndo no que é.
Ademais, consideramos que sua definicdo exige referéncias espaco-temporais. Destarte,
em terreno seguro podemos considerar que: 0 muralismo mexicano de comecos do século
XX foi um movimento politico-artistico sui generis cujas raizes estdo na Revolucéo

mexicana (Jaimes, 2012:18).

O marco fundacional do movimento muralista é a criacdo do Sindicato de Obreros
Técnicos, Pintores y Escultores (1922). Em seu manifesto, publicado em junho de 1924
assinam, dentre outros pintores, Siqueiros, Rivera e Orozco, respectivamente, como
secretario geral, primeiro e segundo porta-vozes. Nele, um chamamento do que se

propunha e pretendia para o fazer artistico mexicano a partir daquele momento:

Repudiamos la llamada pintura de cavallete y todo el arte de los circulos
ultraintelectuales, porque es aristocratico, y glorificamos la expresion
del Arte Monumental, porque es una propriedad publica. Proclamamos
gue, dado que el momento social es de transicion entre un orden
decrépito y uno nuevo, los creadores de belleza deben realizar sus
mayores esfuerzos para hacer su produccién de valor ideol6gico para el
pueblo, y la meta ideal del arte, que actualmente es una expresion de
masturbacion individualista, sea de arte para todos, de educacién y de
batalla. (Tibol, 1969:90)

Os trés pintores em questdo tinham consciéncia do momento histérico no qual
estavam imersos, sobretudo da inflexdo que as artes plasticas podiam operar,
aproveitando para fazer da revolucdo politica também uma revolucdo estética. As

condic@es para tal ja vinham sendo semeadas e sobre isso 0 proprio Orozco considerou:

Se encontro (la pintura) en 1922 la mesa puesta. La idea misma de pintar
muros y todas las ideas que iban a constituir la nueva etapa artistica, las
que le iban a dar vida, ya existian en México y se desarrollan y
definieron de 1900 a 1920 o sean 20 afios. Por supuesto que tales ideas
tuvieron su origen en los siglos anteriores, pero adquirieron su forma
definitiva durante esas dos décadas. Todos sabemos en demasia que
ningun hecho histérico aparece aislado y sin motivo. (Serna apud.
Orozco, 1962:9)

O engendramento dessa transformacdo que a arte mexicana experimentou veio

acompanhado de outras transformacgdes no &mbito da cultura. Mais uma vez, a cargo de
35



José Vasconcelos, que se comportou, nas palavras de Enrique Florescano, como um
verdadeiro “empresario cultural”. Segundo o historiador, entre 1920 e 1930, houve uma
explosdo das tradi¢bes populares como espelho do tipicamente mexicano. (Florescano,
2009:489).

Um espectador que estivesse presente nas comemoragdes do centenario da
independéncia, em 1910 e também nas do ano de 1921, respectivamente, quando do
governo de Porfirio Diaz e de Alvaro Obregon, se convenceria de que o México havia
passado por uma transformacéo profunda, em todos os sentidos, pesem 0s aspectos de
continuidade que pudessem ser acusados. Certamente, o cendrio cultural de exaltacdo do

tradicional/popular/autdctone teria papel central na constatacdo do observador.

Seria preciso uma aten¢do mais detida para este mesmo espectador notar que, 0
concurso de “india bonita” promovida pelo jornal El Universal, por ocasido das
comemoracdes de 1921, premiou aquela indigena que apresentava 0s tragcos mais

préximos dos ocidentais (Florescano, 2009:492).

E claro que, como dito anteriormente, esse resgate do popular deu-se a partir de
uma hierarquizacdo geopolitica da alteridade. Em outras palavras, a valorizacdo de
dancas, masicas, artesanatos, costumes, gastronomia etc., operava baixo um processo de

homogeneizac¢do ao mesmo tempo apresentava-se em estampas multiculturalistas.

De volta ao tema das artes visuais, Vasconcelos colocou o pintor Roberto
Montenegro a frente do Departamento de Belas Artes, em 1921. A partir desse momento,
nasce o projeto de arte mural que tem nas paredes da Escola Nacional Preparatéria (antigo
Colegio de San ldelfonso) seu primeiro laboratério e “monumento canonico del
renascimiento de la pintura mural mexicana” (Florescano, 2009:498). Ndo passaria
despercebido, como afirma Florescano:

Asi, bajo el impulso efervescente del secretario, sin un plan
determinado, naci6 el grandioso programa de pintura mural que le dio
una proyeccion inesperada al ambito de las artes, y cuyas primeras
realizaciones, La Creacion (1923), de Diego Rivera, La Conquista de
Tenochtitlan, de Jean Charlot y Los Elementos, de David Alfaro
Siqueiros (1922-1924), pasmaron a la élite cultural de la capital,

provocaron polémicas acerbas y dieron paso a un renacimiento Unico
en la historia de México. (Florescano, 2009:495)

Em marco de 1924 se edita o primeiro niamero do jornal EI Machete, que passa a

constituir o veiculo de comunicagéo do sindicado citado anteriormente. Siqueiros divide
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sua direcdo, entre os anos 1924 e 1938, com Rivera e Xavier Guerrero, também muralista.
Nele, eram veiculados artigos, manifestos e ilustragdes relacionadas aos temas da politica
mexicana, da revolucdo operaria mundial e do papel das artes nesse processo. Um ano
depois, passa a ser 6rgao do PCM (Partido Comunista Mexicana), criado em 1919 e do

qual fizeram parte Rivera e Siqueiros (Tibol, 1969:30).

Pablica, monumental e revolucionaria. Esta passa a ser a assinatura da arte mural.
E provavel que o apetite de grandeza espiritual de VVasconcelos ndo supusesse a inflexdo
gue esse movimento traria ndo apenas para a arte mexicana, mas também para a estética
latino-americana e mundial. O que estava nascendo ali, haveria de roubar a cena
revolucionéria, fazendo com que os ganhos do campo social e politico parecessem estar
a meio caminho. A forca discursiva do movimento muralista chega em muitos momentos

a alimentar, através da representacao plastica, 0s anseios coletivos de emancipacéo.

Como dito anteriormente, a pratica de uma pintura mural no México antecede o
movimento muralista, sendo constatada desde 0s tempos pré-hispanicos e igualmente
verificada durante o periodo do Vice-reinado. A iconografia cristd constituiu um traco
marcante nas representacGes murais e pictoricas de maneira geral, no México. O avanco
liberal no pais em meados do século XIX marcou um primeiro ensaio de desvinculacao
entre arte e tematicas religiosas. Nas palavras de Julieta Ortiz Gaitan:

Con el triunfo de los gobiernos liberales, el arte inicié un proceso de
secularizacion que propicio el surgimiento de nuevas manifestaciones
de pintura mural en edificios civiles, casas y haciendas, con asuntos,
consecuente y paulatinamente, alejados de los temas religiosos. Otro
espiritu 'y otras preocupaciones comenzaban a impulsar las

decoraciones murales que continuaron siendo, por lo demas, vehiculos
de las ideologias dominantes. (Gaitan, 1994:2)

As primeiras obras murais ainda fazem clara referéncia a iconografia tradicional
cristd. Aos poucos, opera-se uma mudanca nos temas centrais retratados nos murais, 0s
quais passam a protagonizar em roupagens nacionalistas, as massas indigenas,
camponesas, 0 operario e 0 mestico, esse Ultimo identificado como a sintese do mexicano.
Mesmo com essa referida presenca da religido na etapa inicial do movimento muralista,
pode-se afirmar com seguranca que, com a Revolugdo que esse divorcio acontece em

definitivo.

O primeiro mural de Diego Rivera, no interior do anfiteatro Simén Bolivar, da

Escola Nacional Preparatoria, revela claramente tais resquicios. Apesar de seu esforgo
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em retratar a beleza mexicana, por exemplo, com um Cristo de tragos faciais mestigos,
ainda é forte a influéncia europeia. O mural tem influéncia de José Vasconcelos, ao
abordar a temaética do pensamento oriental, judaico-cristdo e classico (Manjarrez,
1994:15). Nas palavras de Benjamin Keen, o “velho mestre ainda contemplava as
grandezas da Italia” (Keen, 1984:534).

Devido a que a figura de Rivera tenha sido talvez a mais proeminente entre os
muralistas, muito se credita a ele um vanguardismo no que tange ao redescobrimento
pictérico do México antigo e contemporaneo por meio da arte mural. No entanto, Raquel
Tibol ressalta que Rivera entregou-se num primeiro momento, “con devocion a
interpretar el misticismo laico de Vasconcelos” (Tibol, 1981:267). Assim, o mural que

deveria representar a formacéo da raca mexicana,

(...) resulté un himno racionalista al origen del hombre y a sus poderes
intelectuales, entonando metéforas de todas las religiones: ocultismo,
deidades paganas y santificacion. Por su belleza, su artesania y su
originalidad, la obra tenia categoria de altar; pero el culteranismo de su
contenido resulté completamente extemporaneo; se adecuaba mas a una
urbe aristocrética del espiritu que a la nacion lacerada que era México.
(Tibol, 1981:267-268)

A critica de Tibol se estende a Orozco e Siqueiros, quando afirma:

Quiza Rivera no hubiese aclarado prontamente su error esencial, pero
las pinturas que brotaban ferazmente en diversos muros del edificio (a
Escola Nacional Preparatoria) obligaban y aceleraban la autocritica. Lo
suyo no servia, tampoco servia la anacronica maternidad renacentista
de Orozco ni la alegoria universalista de Siqueiros. (Tibol, 1981:268,
grifo nosso)

Nesse sentido, tanto Keen quanto Tibol sdo categdricos ao afirmar que foram
outros cinco pintores (Ramon Alva de la Canal, Fermin Revueltas, Emilio Garcia Cahero,
Fernando Leal e Jean Charlot) quem de fato comecaram no laboratdrio de testes do
muralismo (a Escola Nacional Preparatoria), a pintar temas populares imbuidos de
mexicanidade. Assim, endossa Keen:

A estos jovenes se les llamo los “Dieguitos” por la creencia popular de
que eran discipulos y ayudantes de Rivera. Los Dieguitos, segin
Charlot, “ejercieron una influencia duradera, tanto sobre la forma como
sobre el contenido del renacimiento mural mexicano (...). Charlot
encuentra en la Devocién a la Virgen de Guadalupe, de Revueltas, el
primer uso del “indio hieratico, vestido de dril, y de la mujer envuelta

em rebozos estilizados que llegaron a ser simbolos aceptados de un
alfabeto mural mexicano”. (Keen, 1984:534)

Esse alfabeto mural mexicano tomaria a forma de movimento e conduziria as artes
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no México para a vanguarda artistica, no mundo. O renascimento da arte mexicana
também significou um renascimento da arte latino-americana. O muralismo mexicano,
por seu pioneirismo, influenciou direta e indiretamente no desenvolvimento da arte mural
em diversos paises latino-americanos, bem como na formacéo de seus respectivos artistas.

Na Bolivia, o contato do muralista Miguel Alandia Pantoja com o trabalho de
Orozco e Rivera adquiriu relevancia importante na obra do boliviano e na construcdo da
arte mural no pais (Andrade, 2006:150). A passagem de Siqueiros pelo Chile, na década
de 1940, influenciou uma geracdo de pintores muralistas chilenos, além de semear novas
técnicas que serviriam como alguma referéncia para as brigadas muralistas durante o
governo da Unidade Popular, de Salvador Allende (Dalmas, 2007:254).

Anunciando sua chegada por meio de um manifesto politicamente carregado, o
movimento muralista pretendeu mais ruptura do que continuidade com o modus operandi
do fazer artistico, seja na sua forma como em seu conteudo. Ainda que seus principais
expoentes tenham tido influéncia das escolas de criagdo europeias, como pensamento
liminar (Mignolo, 2003), ou seja, como ideias que subvertem e ultrapassam as simples
dicotomias, seu carater em esséncia era pluriversal. Ndo negava a heranca colonial e
imperial, mas a partir de uma experiéncia hibrida teria langado um contraponto — nos
termos de uma outra modernidade — ao pretenso excepcionalismo europeu no campo das

artes. E desse movimento que se ocupa este trabalho.

Para finalizar esta introdugédo, ndo poderia deixar de mencionar que o uso da
imagem como fonte ndo deve toméa-la como mera ilustracdo. Além disso, constituiu uma
armadilha metodolégica considerar uma obra de arte como o retrato fiel de uma época. E
certo que ndo se deve desconecta-la de seu contexto social, mas ela ndo tem o status de
um discurso historiogréfico e nem aspira té-lo. Com o muralismo mexicano ndo é
diferente. O caminho mais seguro para esta seara, a despeito das variadas possibilidades
metodoldgicas disponiveis, ainda € o das perguntas “quando?”, “onde?”, “quem?”, “para
quem?”’, “para qué?”, “por qué?” e “como?” (Paiva, 2002). Por fim, € preciso levar em
consideracdo 0s usos e apropriacdes sofridas por esses registros iconograficos, sabendo
que eles podem expressar-se de forma explicita ou em seus siléncios/vazios, atravessando

uma ou todas as etapas da préatica artistica: produg&o, distribuicao, circulagdo e consumo.

Como se fosse um recorrido pela sala VIII do Museu Nacional de Historia do

México, onde este pesquisador esteve pela primeira vez diante da monumentalidade de

39



seu objeto, este trabalho é o esforco de tentar entender aquele impacto inicial diante do

mural, que ainda ressoa.
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1° CAPITULO
DIEGO RIVERA

1.1 O Espirito Vanguardista

Diego Maria de la Concepcion Juan Nepomuceno Estalinao de la Rivera
Barrientos Acosta y Rodriguez. Seus muitos nomes, ao estilo das casas reais europeias,
prenunciavam a envergadura de sua projecdo social. Constituiu uma das maiores ironias
que as massas camponesas ¢ indigenas tenham recebido “el mas incubrado tributo de
pinceles mas sensibles y mas sabios en el Continente” (Cardoza y Aragén. In: Gonzales,
M. A; Lozada, G., 1986:16) das méaos de alguém proveniente de uma familia mexicana
abastada. A revolucdo das massas eternizada nos murais de alguém cuja trajetéria de vida

poderia levar todos a imaginar mais um exemplar da arte de cavalete.

Né&o parece ser possivel apresentar Diego Rivera de outra forma, sendo como um
dos maiores fenbmenos das artes visuais no século XX. Seu percurso como artista na
busca de um estilo proprio segue uma linha crescente que vai dos primeiros estudos na
Academia de San Carlos, quando criancga, até a consagracao nacional e internacional de

Seu nome.

Sua assinatura plastica se amalgamou num amplo leque de influéncias combinadas
em seu talento nato, revelado ainda aos trés anos, quando ele representa um trem, em seu
primeiro desenho conhecido (Lacroix, 1971:46). Incorporou de José Guadalupe Posada'®
(1852-1913) a sensivel interpretacdo do popular e de Gerardo Murillo (Dr. Atl) sua
pintura monumental. Do porfiriato herdou a bolsa que o levaria para a Europa para a
segunda etapa de sua formacéo. Certamente Teodoro Dehesa, governador de Veracruz,
ndo supunha que a bolsa que brindou ao jovem Rivera seria um passaporte para 0

aperfeicoamento de um artista que voltaria a0 México quinze anos depois a servico de

10 Um dos caricaturistas mais importantes da historia mexicana. Suas representagdes sobre a
morte, na figura das calaveras popularizaram-se no imaginario pléastico daquele pais e
influenciaram as representac@es que Rivera fazia do tema. Um dos exemplos dessa influéncia esta
na Calavera Catrina, presente no mural Suefio de una Tarde Dominical en la Alameda Central
(1947-1948), no qual Rivera pinta o proprio Posada tomando uma das maos da elegante caveira
em seu braco. Ver: <https://museomuraldiegorivera.inba.gob.mx/historia/sue%C3%B10-de-una-
tarde-dominical.html>.
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uma revolugdo que havia derrubado o regime. A respeito dessa etapa, Cardoza y Aragon

considerou:
Deseo, ahora, sentir, entender, imaginar a Diego Rivera de los veinte a
los treinta y cinco afios, cuando del academicismo en que habia estado
sumido en México y en Espafia se nos aparece, bruscamente,
adhieriéndose a las insurgencias capitales de la Escuela de Paris. Fueron
afios que convivid y trabajo en medio de la amistad de jovenes maestros,
cuyo genio algunas décadas después celebrariamos, que en el proprio
momento no era visible por la propia osadia. Si recordamos a los méas
préximos, sus amigos fueron Pablo Picasso, Modigliani, Lipchitz, sin
desatender que Paris, ya en Montmartre o en Montparnasse, fue visitado
por quienes serian los pintores mas eminentes. Rivera se apasiond por

las flamantes conquistas. (Cardoza y Aragén. In: Gonzales, M. A;
Lozada, G., 1986:10)

Seu itinerario europeu abrangeu residéncia na Espanha e na Franca, além da
passagem pela Italia (com especial atencdo ao passado renascentista), Inglaterra, Holanda
e Bélgica. Se familiarizou com o realismo espanhol, o impressionismo inglés, além de ter
absorvido o cubismo de Picasso, que foi seu amigo e interlocutor. De fato, o cubismo teve
presenga pronunciada em sua etapa formativa. Seu fundo cultural incluiu “a sensualidade
de Renoir, o equilibrio escultural de Cézanne, a sintese decorativa e o brilhante colorido
de Gauguin” (Lacroix apud. Gamboa, 1971:50).

Os anos na Europa podem ser uma armadilha para os intérpretes de Rivera. Por
razdes Gbvias, em comparacao a Orozco e Siqueiros, ele é o que mais contato teve com
as correntes artisticas europeias, em sua etapa formativa. Isso poderia pressupor uma
ponta solta no discurso da corrente muralista que defendia haver criado algo novo e

original.

N&o obstante, assim como a viagem de Darwin a América, que conduziu as
observac@es que o levariam a desenvolver a Teoria da Evolucgdo das Espécies, algo novo
e original para a ciénciall, a ida de Rivera a Europa ndo deve ser tomada como um
desabono da originalidade do muralista. E preciso considerar que ela guarda o sentido de
um pintor que, mais do que incorporar, observou, e a partir dessa experiéncia pode dar

forma a um proposito que se engendra ndo com os murais da Escola Nacional

11 Ao lancar méo deste caso para fins ilustrativos, ndo estou desconsiderando que houve uma
apropriacdo de tal teoria para além de seu ambito cientifico, uso que teve implicagdes histdricas
nocivas através de um discurso racializador e hierarquizador da alteridade. Por isso, a comparacgdo
se restringe apenas ao caréter cientifico das descobertas do naturalista.
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Preparat6ria, mas antes, em seu circuito de reconhecimento do cenério artistico europeu,
por exemplo, nos didlogos com Siqueiros, em seu apartamento em Paris. Em outras

palavras, na Europa, mas nao por causa da Europa.

O talento do pintor Rivera era amplamente reconhecido, por outro lado, as
contradi¢des do individuo Diego foram alvo de severas criticas. Elas giravam em torno a
um comportamento que parecia saber passear com desenvoltura ao mesmo tempo tanto
pelos circulos militantes da intelectualidade de esquerda mexicana, como pelos altos
circulos burgueses. Sua afirmacao politica se anunciava envolta no manto do combate ao
capitalismo, do impulso a revolucdo, da valoriza¢do do popular etc. Por outro lado, sua
imagem também foi associada, ndo que ele a isso endossasse, a de um pintor oportunista
que, quando preciso, transitava muito bem pelos altos circulos burgueses capitalistas,

aqueles que a revolucdo parecia haver varrido do mapa social mexicano. Apenas parecia.

A respeito desse tema, desponta uma querela entre ele e Siqueiros, que o segundo
se esforca em sustentar e reiterar com adjetivacdes acidas, referindo-se a Rivera como “el
pintor que siguio fielmente el flujo y el reflujo de la demagogia oficial mexicana” (Tibol
apud. Siqueiros, 1974:60). Esse questionamento de sua postura viria também de Frida
Kahlo, sua companheira, em uma reflexdo autocritica feita sobre a estada do casal nos
EUA e o fato de Diego repetir com insisténcia que estava com saudades da vida
americana, ao que Frida perguntava se, na verdade, ele ndo estava com saudade dos
dolares americanos (Ramis, 1992:143):

Perguntava a mim mesma como seria a vida, por exemplo, do gar¢com
gue nos servia com suas belas luvas brancas, a do groom do hotel
Barbizon-Plaza, dos bébados e dos mendigos que arrastavam seus
farrapos de vida em direcdo ao Bowery, aquela hora, em pleno inverno.
Eu pensava na corrida do ouro e na Revolugdo Mexicana, em todas as
guerras, as do passado e as que nos esperavam ainda, talvez. I feel silk,
you know (...). Perguntava a mim mesma se estava sendo honesta. N&o
porque estivesse em um saldo burgués, mas sim porque as coisas em
gue eu acreditava talvez fossem uma causa perdida. E estava, de
qualquer forma, do lado do poder e ainda estou: pela minha prépria
educacdo, nao é mesmo? Diego, por sua vez, jamais pareceu duvidar;
mudar de opinido com facilidade ndo é a mesma coisa que duvidar.
Definitivamente, talvez eu tenha maior integridade do que ele. Uma
certa puerilidade que me faz andar mais ereta. Ou serd apenas
pretensdo? (Ramis apud. Kahlo, 1992:147).

N&o se trata de julgar a pessoa de Diego, ndo é de nossa al¢ada aqui a especulacdo
das motivacOes. Sejam quais tenham sido, elas ndo dizem respeito a qualidade de sua

obra, mas a maneira de sua recepcao, pois condiciona o grau de simpatia ou rejei¢ao de
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guem a recebe e, ainda neste caso, de forma parcial. A histéria como reconstrugdo critica

do passado ndo é a mesma coisa que tornar a histéria o tribunal do passado.

A estética como objeto de afetacdo da Revolucdo mexicana ndo pode prescindir
de espago fisico. A experiéncia revolucionaria afetou de tal forma os corpos naquela
territorialidade convencionalmente chamada México que, era preciso abundancia de
espaco para configurar o excesso daquela afetacdo. A politica dava sinais de que, aquela
altura, passados dez anos de lutas fratricidas, havia ficado a meio caminho e sua expressédo
méaxima era uma Constituicdo com dificuldades de aplicar-se integralmente. Parecia que
os avancos politicos haviam tombado com as liderancas populares e os milhares de
anonimos que a Revolucdo ceifou. Eles abrigaram-se a partir de 1917 na letra de um pacto
juridico a cumprir-se. Assim, a cultura e nela, as artes, responderam prontamente a
demanda posta. Desse modo, a revolugdo ganhou 0S muros e 0S muros passaram a
comportar e pér em debate o passado, o presente e as projecdes de futuro de um pais em

rearranjo.

Rivera teve um papel imprescindivel nesse processo. Seus murais fusionam o
politico e o estético num contexto latino-americano que constroi uma identidade visual
para o México e a América Latina como poucos pintores da regido o fizeram, quando
tentaram. Ao lado de Orozco e Siqueiros, ele levou a premissa da monumentalidade a sua
expressdo maxima. O mural do Palacio Nacional (Epopeya del Pueblo Mexicano, 1935)2

é 0 exemplo mais emblematico desse esforgo®®.

Quando Héctor Jaimes faz uma andlise da filosofia presente no muralismo
mexicano, ele afirma que Rivera apresenta uma nocao da estética marxista em sua obra
que se limita aos seus postulados mais simples, sem profundizar-se. Ou seja, ela ndo chega
a desenvolver-se nem tedrica nem esteticamente na sua obra. Assim, ele conclui que,
ainda que Rivera tenha sido um marxista ideologicamente comprometido, este
engajamento ndo se converteu hum programa marxista em sua obra (Jaimes, 2012:103).
Sobre a estética marxista e sua relacdo com o muralismo mexicano, tratarei melhor no

capitulo referente a Orozco.

2 Ver: < http://www.chilango.com/cultura/la-epopeya-del-pueblo-mexicano-por-diego-rivera

http://virtual.palacionacional.info>.

3 Vale lembrar que cada mural, isoladamente, dos trés pintores considerados, recebe muitas

andlises de diferentes disciplinas e que ndo cabe nesta dissertacéo recorrer a estas neste momento,

pois o seu enfoque é em prol de uma visao de conjunto em didlogo com a perspectiva decolonial.
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Por hora, € melhor entender a obra de Rivera como uma pintura feita por um
pintor marxista do que uma obra marxista feita por um pintor*. Isso ndo quer dizer que
sua arte ndo contivesse um engajamento politico. Esse engajamento se manifestava, no
entanto, sob uma aparente imagem descontinuada que ganha sentido e forma, de acordo

com Jaimes, em seu espirito vanguardista:

Ademas, el haber aceptado las comisiones en el Palacio Nacional, por
parte del gobierno, y las de Cuernavaca por parte del embajador
estadounidense Morrow, también demostrarian que Rivera no buscaba
transformar politica o socialmente a la sociedad, sino adaptarse como
artista—incluso teniendo una conciencia politica diferente— dentro de
su entorno politico. (Jaimes, 2012:100)

A experiéncia europeia de Rivera e sua relacdo com as vanguardas imprimiram
nele, uma busca de sua assinatura que esteve orientada pela primazia do ato criativo em
detrimento das acGes politicas. Assim, o vanguardismo foi a caracteristica mais marcante
de sua obra. Esse vanguardismo, por rebelde, era também revolucionario, porque buscava
sobretudo subverter os pressupostos da estética tradicional como extensdo do espirito
burgués da arte de cavalete (Jaimes, 2012:99).

O mural que sera analisado na se¢do subsequente, inscreve-se na fase historicista
de Rivera. Nela, prevalece a alegoria da histéria como fio condutor de suas
representacdes. Além do mural de Cuernavaca, integram esta etapa os murais da SEP, do

Palacio Nacional e da Universidade Autbnoma de Chapingo.

4 Gostaria de contrastar o exemplo mexicano com os da arte de propaganda soviética e cubana,
por exemplo. No México, a conjuntura revolucionaria ndo implicou numa subordinacdo da
expressao artistica ao Estado. No México, os murais constituiram produtos de uma relagdo
conflituosa entre o pintor e o Estado. Segundo Jaimes: “La matriz degenerativa que convirtié al
marxismo en una filosofia programatica con respecto a las artes, la encontramos en la
proclamacion del “realismo socialista” como una estética oficial, lo cual ocurrio al celebrarse
el Primer Congreso de Escritores Soviéticos en 1934. Pero la aparicion de esta perspectiva
marxista con respecto a las artes, dista mucho de lo que el mismo Marx concibid y, al mismo
tiempo, dista mucho de lo que el mismo Partido Comunista de la Union Soviética habia
proclamado en 1925: “libre competencia de escuelas y tendencias, negativa a erigir una de ellas
en tendencia oficial y dominante, y confianza en que los rasgos del nuevo arte irian destacandose
en el curso mismo de la lucha de tendencias estéticas y artisticas” (Jaimes, 2012:39).
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1.2 O mural do Pal&cio de Cortés, a permanéncia da historia oficial e o

colonialismo interno como fendmeno ausente

Um dos exemplos mais emblematicos da etapa historicista de Rivera € o conjunto
de murais que o pintor realizou no Palacio de Cortés, em Cuernavaca (Morelos),
nacionalmente conhecida como a cidade da eterna primavera e que durante o Segundo
Império (1863-1867) havia sido reduto de descanso de Maximiliano de Habsburgo e
Carlota. Sua confeccdo foi paralela a do conjunto de murais feitos por ele no Palacio

Nacional, na capital do pais.

La historia de Cuernavaca y Morelos desde la conquista espafiola de 1521 hasta
la revuelta agraria capitaneada por Zapata en 1911 (Historia de Morelos, Conquista e
Revolucdo). Este € o titulo que leva o conjunto de murais feitos por Rivera, entre 1929 e
1930. Ele estéa divido em oito partes, respectivamente intituladas La batalla de aztecas y
espafioles (imagem 1); El cruce del barranco; La toma de Cuernavaca; La posesion de
las tierras de Cuernavaca; La construccion del Palacio de Cortés; La plantacion de
azucar en Morelos (imagem 2); La nueva religion (imagem 3) e Revuelta. A técnica
utilizada para a pintura do mural foi o afresco e sua superficie total é de 148.60 m2 (Crespo
de la Serna, 1962).

O mural foi uma encomenda do entdo embaixador dos EUA no México, Dwight
D. Morrow, que pagou a Rivera 12 mil délares para sua execuc¢do (Tibol, 1974:61). Este
banqueiro havia sido enviado ao México em 1927 como uma aposta do presidente Calvin
Coolidge. Uma aposta do setor financeiro estadunidense para evitar que a crise com o
México por conta do impasse gerado pela Constituicdo de 17, ja referido anteriormente,

se tornasse o caso de uma intervencgéo bélica.

A edificacdo que abriga o mural foi erguida entre 1526 e 1531 para servir de
residéncia de Hernan Cortés, quando ele se mudou da Cidade do México para
Cuernavaca. Levantado sobre ruinas astecas, o paléacio foi convertido em sede do governo
de Morelos em 1872. Atualmente é sede do Museu Regional de Cuauhnahuac, que abriga
além da série de murais de Rivera, um acervo e exposi¢do antropologicos sobre a historia
do estado. Como espaco publico de valor emblematico, o Palacio de Cortés é tido como

um simbolo do dominio espanhol.
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Imagem 1 — La batalla entre aztecas y espafioles (fragmento do mural).

Fonte: INAH (Instituto Nacional de Antropologia e Historia) — Museu Regional Cuauhnahuac.




Imagem 2 — La plantacion de azucar en Morelos (fragmento do mural).

Fonte: INAH (Instituto Nacional de Antropologia e Historia) — Museu Regional Cuauhnahuac.
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Imagem 3 — La Nueva Relogién (fragmento do mural)

Fonte: INAH (Instituto Nacional de Antropologia e Historia) — Museu Regional Cuauhnahuac.
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O discurso oficial anunciou o mural como um presente do embaixador ao povo de
Morelos. No entanto, Cardoza y Aragén levanta alguns questionamentos que incita uma
reflexdo, dbvia para alguns, mas ndo 6bvia para todos, e que precisa ser feita ndo apenas
a este mural de Rivera em especifico, mas a todos 0s murais mencionados neste trabalho:

¢Quién es el financiador de la pintura mural en México? ¢En Texas, en
Nueva York? Este cliente, real o potencial, ejerce una accion si no
determinante si condicionante. /Y a quién dice algo 0 mucho esa

pintura? ¢De qué requerimientos nace y a qué requerimientos da
satisfaccion ¢ A qué clase social? (Cardoza y Aragon, 2005:69)

As inquietacdes de Cardoza y Aragon estdo ligadas diretamente aquilo que em
pesquisa historica chamamos de critica interna e externa das fontes, sobretudo a este
segundo elemento do exercicio de analise, que ndo pode prescindir de um olhar atento
para as condi¢des externas da producdo de um discurso. E a prética discursiva aqui em

questdo sdo os murais.

As relacBes entre os EUA e o México, além da politica externa estadunidense
aquele momento, direcionada aos paises latino-americanos, estabelecem um vinculo
estreito e condicionante com a escolha do local, da temética do mural e com a forca de
sua mensagem. Alicia Azuela menciona que uma das recomendacdes de Morrow a Rivera
foi “que tuviera especial cuidado de no herir sensibilidades politicas” (Azuela,
2011:119).

Com isso, 0 embaixador estava fazendo mencao, sem necessariamente explicitar,
a qualquer representacdo que Rivera pudesse fazer acerca de pontos sensiveis da histdria
da relacgdo entre os dois paises como, por exemplo, o caréater beligerante e intervencionista
dos EUA. O uso politico do mural fazia parte de uma série de a¢bes que Morrow vinha
empreendendo no sentido de estabilizar as relacdes México-EUA. Seu discurso, como
embaixador, era o de acreditar que o radicalismo revolucionario havia passado e que era
preciso encarar 0 México como portador um vasto repertorio cultural digno de

reconhecimento. O mural, portanto, integra essa cruzada.

Outro ponto, diz respeito ao carater acentuadamente hispandfobo do mural,
acompanhado de um ataque ndo menos severo a classe de proprietarios de terras. Tratou-
se de representar a etapa da conquista do Mexico da forma mais critica possivel,
colocando no banco do réu o império espanhol. Tratava também de construir uma sorte

de histéria de Morelos assentada sobre o resgate de uma consciéncia coletiva

50



historicamente avessa aos latifundidrios da empresa agucareira, ponto nevralgico na
trajetoria historica do estado. A respeito disso endossa Azuela:
Aunque con flutuaciones, y siempre en el marco del conflicto central de
la donacién de tierras, agua y mano de obra, este fendémeno de larga
duracion punte6 una prolongada cronologia: estuvo presente desde los
primeros y tambaleantes pasos de la nacion mexicana, alcanzo

intensidad durante los afios cuarenta y cincuenta del siglo pasado y llegd
a extenderse hasta la revolucion de 1910. (Azuela, 2011:126)

O caréter anti-espanhol do mural assume uma dupla funcdo. De um lado, entroniza
0 discurso nacionalista pds-revolucionario e, de outro, propaga a doutrina pan-
americanista difundida pelos EUA para a América Latina, naquele momento. Ja a critica
a perniciosidade da industria da cana-de-agUcar vem plasmada na representacdo de
trabalhadores sendo explorados, numa cena em que figuram um capataz de postura

vigilante e rigorosa além de um fazendeiro indiferente.

A situacdo social e econémica de Morelos durante o porfiriano é tema recorrente
de pesquisas e estudos que tratam sobre a Revolucdo Mexicana. L&, onde o aplastante
alargamento dos latifindios operou-se de maneira intensa, foi justamente um dos lugares

onde a luta camponesa irrompeu com particular ferocidade.

Aguilar Camin e Lorenzo Meyer (2000:15) afirmam que as cifras e estatisticas do
porfiriato lembram que “a revolugéo desencadeada por Madero néo foi filha da miséria
e da estagnacéao, e sim da desordem provocada pela expansdo e mudanca”. Nao obstante,
é preciso lembrar que, esta mudanca associada frequentemente a um quadro de relativo
crescimento, operou-se sobre dissimetrias, ou seja, significa que o capitalismo agrario
alastrava suas fronteiras em detrimento das massas camponesas. Esta situacdo estava
pulverizada pelo pais e especialmente em Morelos, terceiro maior produtor de cana de
acucar do mundo, ficando atras apenas do Haiti e da Costa Rica, ou seja, regido de grande

importancia para a economia nacional (Gilly, 1971:50).

De acordo com Azuela, Rivera apelou para a memdria coletiva morelense que,
segundo a autora, era herdeira da visao liberal nacionalista decimondnica radical, e assim,
construiu um discurso que depositava unicamente no sistema imperial espanhol a culpa
pelo atraso atual do México, ao passo que eximia, comegando pela auséncia de referéncia
a presenca estadunidense no mural, a participacdo dos EUA num processo de inter-
relagOes desiguais (Azuela, 2011:121).
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A periodizacgdo que Rivera fez para dividir as oito partes do mural, imprimindo-
Ihe uma sucessdo cronolégica dos processos historicos que ele representa, esta apoiada
na historiografia liberal oficial. Ele finaliza sua narrativa com a representacdo de um
Zapata glorificado e vestido de branco. O mural, deste modo, se integra ao processo de
institucionalizacdo da revolugdo — iniciado com Obregdén — e a nacionalizacdo do

zapatismo.

A mensagem pretendida com o mural se potencializa por ocupar as paredes de
uma edificacdo que foi simbolo da dominacdo espanhola no México. A associacdo da
imagem metropolitana a perniciosa colonizagdo ganha um novo folego através do
discurso muralista, reafirmando as aspiracdes de liberacdo e emancipacao, além de uma
conscientizacao coletiva dos males do colonialismo. Mas essa associacdo que Rivera faz
se limita a seu postulado mais simples, qual seja, o antagonismo estabelecido pelo
bindmio dominado-dominador, ficando de fora outros elementos que perturbam a logica

dessa inter-relagdo e somam-se a ela de forma a complexifica-la.

Como desdobramento do que expus no paragrafo anterior, subjazem outros dois
aspectos no mural que sdo estruturais e estruturantes, e que traem o artista em seu intento
de construir uma narrativa de valorizacao da resisténcia indigena a conquista, bem como
da penuria camponesa diante de sua exploracdo ao longo dos tempos, e sua luta por

liberacdo da opresséo atraves do zapatismo.

Tais aspectos ndo veem a luz apenas com a identificacdo dos motivos artisticos e
suas composicdes, aquilo que Panofsky (1955) chamou, respectivamente, de descrigdo
pré-iconografica e analise iconografica de uma obra. Tampouco trata-se de lancar mao de
uma interpretagdo iconologica encerrada na concepg¢ao da “arte de uma época”, como se
a obra estivesse condicionada integralmente pelo momento histérico a que ela
corresponde, contendo assim a totalidade dos elementos simbolicos de sua interpretacao.
A respeito disso, Cardoza y Aragon (2005:69) exortou que “la pintura de una época
expresa a veces los valores de una época; otras, sélo sus gustos, aberraciones y algunos

rasgos proprios”.

Tais aspectos, por terem sido amalgamados em longa duragdo, ndo estdo
encerrados numa época. Neste caso, eles sdo a expressédo da forga da super-estrutura sobre
o individuo e seus esforgos particulares. Eles desnudam uma verdade: mesmo o0s
pressupostos paradigmaticos e revolucionarios da arte mural rebentam como a crista da
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onda diante do movimento praticamente imperceptivel, mas presente da tecténica dos

fendmenos socioldgicos.

O primeiro aspecto diz respeito a historia oficial e o segundo ao fenémeno do
colonialismo interno. Gostaria de desenvolvé-los agora demonstrando por um lado, como
a historia oficial se perpetuou por meio de suas atualiza¢fes, chegando ao mural de Rivera
(provavelmente de forma inconsciente), e por outro, como a auséncia do fenémeno do
colonialismo interno, na obra, desvela uma incompletude da critica de Rivera ao

colonialismo.

Rivera apoiou-se nos relatos dos cronistas espanhdis do século XV1 para construir
sua historia visual da conquista. As caracteristicas do Cortés que ele representou também
foram emprestadas de fontes espanholas quinhentistas que descreviam o conquistador
(Lacroix, 1971:56). Ele havia feito um estudo prévio para pintar o afresco, como comenta
Azuela:

Para referirse a la Conquista, el pintor usé algunas de las principales
fuentes histéricas e iconograficas como la Historia General de las
Cosas de Nueva Espafia de Bernal Diaz del Castillo, el Cddice
Florentino de Fray Bernardino de Sahagun, ademas del Lienzo de

Tlaxcala y el Cédice Mendocino, todos ellos del periodo temprano de
este periodo historico. (Azuela, 2011:121)

O socidlogo guatemalteco Carlos Guzman-Bdckler, em seu libro Donde
Enmudecen las Conciencias. Crepusculo y Aurora en Guatemala (1983) nos d& alguns
instrumentos para entender melhor a questdo da historia oficial planteada aqui. Ele faz
uma analise critica do aspecto que anteriormente assinalamos, qual seja, sua capacidade
de permanéncia na construcdo dos discursos politicos e académicos de modo a silenciar
a agéncia e resisténcia dos povos indigenas diante das constantes investidas de
aniquilagéo e desindianizacao.

Por historia oficial, Guzman-Bdckler (1983) entende que se trata do discurso
cunhado primeiramente pelos cronistas espanhois a respeito da experiéncia da Conquista.
Essa narrativa constituiria um imaginario que se desmembra na construcéo do indio como
categoria homogeneizadora da pluralidade étnica; numa visao positiva do espanhol como
responsavel por levar a cabo uma missao de reden¢do no “Novo Mundo”’; numa imagem

depreciativa do nativo e no silenciamento de sua agéncia no processo histérico.
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Observando o mural de Rivera ndo se tem a impresséo de estar diante de uma ode
ao colonizador nem ao processo da colonizagdo, pelo contrario, 0 que vemos € sua
dendncia latente. Mas ndo se trata de supor que Rivera pudesse fazer diferente ja que, de
um modo geral, 0 muralismo consistia numa valoriza¢do do indigena e da valentia da

sociedade asteca diante da tragedia da conquista.

Por outro lado, isso ndo quer dizer que o conteido do mural ndo carregue as
reminiscéncias dessa historia oficial que Guzman-Bdckler tratou de denunciar. Duas
delas sdo a auséncia dos povos indigenas na narrativa histérica oficial, restringindo-lhes
somente ao episodio da conquista e o entronizamento da doutrina de Frei Bartolomé de

das Las Casas como paradigma humanista.

Essa histdria oficial, apresentando-se como Unico discurso possivel, apresenta as
populacbes nativas primeiro com a falacia de que a chegada dos espanhdis, elas viviam
ja um colapso social. Assim, decrépitas e ausentes das virtudes contidas no colonizador,
deixam de existir quando decidem lancar-se a resisténcia da violéncia colonial ao nédo
aceitarem a missdo redentora do imaginario cristdo. Aqueles que sobrevivem a esse
genocidio, passando pelo processo de transculturacao, “deixam de existir”, de acordo com
tal narrativa. No fundo, o que se operou po6s-conquista foi o rapto de sua consciéncia
étnica com intengdes claras de lidar, no campo discursivo, com a (re)existéncia fisica

desses sobreviventes.

Assim, o enfrentamento entre as sociedades nativas e o espanhol quando da
conquista figura sem problemas nos relatos dos cronistas. Essa resisténcia inicial, ndo
interfere na logica do discurso. Tradada como inicial e ndo como permanente, ela valida
seu postulado posterior que é: essas populagdes ja ndo existem mais. Assim, ao fazer um
levantamento historico prévio a respeito da tematica que iria retratar no Palacio de Cortés,
Rivera apoiando-se nas cronicas espanholas incorre na mesma premissa. O resultado é a

presenca indigena apenas na primeira parte do mural, La batalla de aztecas y espafioles.

O mural converte-se entdo num hospedeiro mais que perfeito para o discurso da
historia oficial. Ele a preserva em seguranca sob a impressdo inicial do relato da
resisténcia indigena frente a Conquista. Ele a perpetua ao encerrar essa resisténcia no
choque inicial. O que vem depois é uma historia sem a presenca indigena. Ao resgatar o
episédio do choque de culturas, o indigena desse momento serve como exemplo de
virtude, servindo ao discurso nacionalista pds-revolucionario, sem necessariamente
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comprometer o nlcleo da historia oficial, que trata de encerrar o indigena no passado.

Guzman-Bockler sintetiza:

La historia oficial todavia repite las viejas cronicas coloniales (...). Si
algo es evidente en las citadas cronicas es el afan de narrar los hechos
desde una sola perspectiva (...). La poblacion aborigen y sus etnias, asi
como sus medios expresivos, merecen breves Yy entrecortadas
referencias; sus hombres importantes son simplemente ignorados; sus
expresiones artisticas, largamente despreciadas, cobraron de pronto
algun valor cuando la industria turistica las convirtié en mercancias; y
la idea, reiterada hasta el cansancio, de su muerte inminente, precedida
por una agonia contemporanea, figura de manera invariable desde los
textos de Gomara y Diaz del Castillo, hasta la fecha. Cada generacion
de cronistas o de historiadores la ve languidecer a sus pies. Cada
gobierno, conservador o liberal, hizo todo lo posible por destruirla.
Quienes los han sucedido intentan lo mismo a través del indigenismo,
del desarrollo de la comunidad, de la castellanizacion, de la educacion
para marginados, etcétera. (Guzman-Bockler 1982:60-61)

Guzman-Bdckler segue afirmando que, obviamente essa narrativa inicial passa

por processos de adaptacdo para garantir sua vitalidade discursiva. Provavelmente o

contato que Rivera teve com ela para pintar seu mural ndo se deu por meio de sua versdo

primaria. Esta ndo comportaria uma representacdo plastica como as que Rivera faz em

seus murais, valorizando a alta cultura indigena pré-hispanica, ofuscada nessas cronicas

pela cultura castelhana. Assim, ela chega em Rivera, por exemplo, através de sua
releitura, como o soci6logo descreve:

Cuando a fines del siglo XIX y durante la primera parte del siglo xx

tales historias oficiales empezaron a ser sometidas a la critica, el poder

imperial europeo estaba en su apogeo Yy, por tal razon, las ciencias

sociales de la época, partiendo de la base de que el poderio britanico y

francés — para citar a los mas significativos — duraria muchos afios mas,

no solo principiaron a revisar sus conceptualizaciones iniciales, sino a

descubrir virtudes -sobre todo adaptativas- en el colonizado. Fue asi

como se rechazaron, por anticientificas, las denominaciones de pueblos

salvajes y primitivos, del mismo modo que, por racista, la de pueblos

coloreados (coulored peoples). En su lugar se ideo la categoria de

pueblos grafos o la de sociedades de economia precapitalista. (Guzman-
Bockler, 1982:62)

Tal afirmacdo nos leva a outra consideracdo sobre a histdria oficial, ou melhor, a
outra de suas formas de perpetuacdo. Trata-se do sequestro da consciéncia étnica
individual e coletiva dos indigenas e, no caso da Revolugcdo mexicana, sua
castelhanizagdo. Como dito na apresentagdo deste trabalho, a categoria “camponés” era

aquela com a qual o Estado pos-revolucionario se relacionaria na condicdo de seu
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representante legal, promotor e defensor de direitos. A exaltacdo da mesticagem, aquela
a que Vasconcelos reserva alta estima, aparece com duplo desdobramento: a
homogeneizacdo social do pais (ainda que o discurso seja de exaltacdo da
riqueza/diversidade da nacdo), a universalizacdo da lingua espanhola e o sequestro da
identidade étnica dos povos indigenas. Claro que isso ndo é obra exclusiva das elites pds-
revolucionérias. Seu equivalente encontra-se na defesa da mesticagem no pos-
independéncia e ao longo de todo o seculo XIX. A este processo Guzman-Bdckler referiu-

se como ladinizacéo do indigena (1982:30).

Entre 1550 e 1551, o Colégio de San Gregoério, em Valladolid, abrigou a chamada
polémica dos naturais, a qual versou na forma de debates antagdnicos sobre como deveria
ser concebida a conquista da América. Era o verbo dando forma as coisas e dividindo-se
na figura de duas pessoas. Uma delas era o jurista/filsofo Juan Ginés de Sepulveda e a
outra, um frade dominicano, o cronista/te6logo Bartolomé de Las Casas. Assim, 0 século
XVI via nascer os dois grandes paradigmas ideoldgicos que disputariam a primazia a
respeito de qual tratamento a Espanha dispensaria as populacdes indigenas de suas

possessdes ha Ameérica.

O primeiro deles, defendido por Sepulveda, consistia numa defesa aberta da
escravizacdo do indigena assentada na premissa de que, assim como 0s negros, ndo havia
possibilidade de salvacdo para o paganismo e a selvageria indigena. A concepcao de
guerra justa viria a partir dai como um direito que o império espanhol gozava por sua

superioridade natural diante das populagdes do “Novo Mundo”.

O argumento de Las Casas, em contrapartida, difundiu-se num tom humanista
reprovando a violéncia da conquista, imbricada na colonizacdo e a escravizacdo dos
indigenas. Ele considerava inutil o uso da forca contra um sistema cultural e de
significacdo do mundo que poderia experimentar redencdo a partir da conversdo a fé
cristd, antes pelo convencimento. Fazia parte dos primeiros frutos de umas das pautas
principais da agenda da Contra-Reforma, qual seja, a maxima do “ide e pregai o
evengelho a toda a criatura”. A defesa de Las Casas, no entanto, ndo se estendia a

escravizagdo do negro africano.

As ideias de Las Casas tiveram ampla capilarizagdo no imaginario espanhol e seu
nome sempre associado ao titulo que carregava, de “defensor dos indios”, passou a gozar
de grande prestigio na América e particularmente no México, como o primeiro exemplo
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de denuncia da violéncia colonial. Suas ideias ndo tiveram livre transito pelo mundo
ibero-americano, tendo tido suas obras censuradas e proibidas para leitura. 1sso, porém,
ndo impedia que um paradigma humanista se cristalizasse ao redor do que sua figura

representava.

A representacdo plastica que Rivera faz de Las Casas em seu mural, quase quatro
séculos depois, nao difere de sua imagem historicamente tida como baluarte da causa
indigena no periodo colonial. A cena na qual o frade prega o evangelho aos indigenas foi
um esforgo do pintor em reproduzir uma historia visual do México que tivesse lastro no
campo do discurso historico. Essa transposi¢do “tal qual” Rivera faz ¢ um traco de sua
fase historicista que, no caso do mural de Cuernavaca, demonstra um esfor¢o em fazer
uma alegoria da historia. E provavel que Bockler a adjetivasse como uma alegoria da
historia ndo-dialética. Retornarei a este ponto mais a frente ao finalizar a questao de Las
Casas e antes de partir para o segundo ponto deste capitulo, a auséncia do fenémeno do

colonialismo interno, no mural.

A respeito da oposicdo entre Sepulveda e Las Casas, ela se d& a ndo ser de forma
virtual, ainda que num primeiro momento se localize ambos em diferentes espectros.
Diria que ela se da mais na forma do que no contetudo. O discurso do primeiro trata da
violéncia fisica perpetrada contra os indigenas enquanto que o segundo trata da violéncia

simbdlica, que no momento de sua enunciagdo foi recebida como atitude humanista.

Sendo estrito, de fato era humanista, se levarmos em consideracao que a categoria
“humano” permitia pouca ou quase nenhuma flexibilidade que acomodasse sem
desconfortos o indigena numa condicdo humana que estabelecia uma relacéo de igualdade
com ser homem branco, europeu ocidental e cristdo. Se levarmos em consideracdo que
prevalece, desde o engendramento da modernidade/colonialidade uma hierarquizacao
geopolitica da alteridade, e tomarmos a doutrina de Las Casa como violéncia simbdlica,

entdo teremos um humanista por exceléncia.

Como dito anteriormente, 0 movimento muralista havia operado o divorcio com a
arte de inclinacdo religiosa, secularizando-se. E quando o faz, é na maioria das vezes para
colocar a Igreja ou a tematica religiosa em perspectiva critica. A referéncia a Las Casas
no mural de Rivera na forma de uma representacdo positivada desconsidera a
possibilidade da critica de que a evangelizacdo representa um processo de
ocidentalizacdo, aculturagdo (e neste caso acredito ser mais assertivo o uso do prefixo “a”

57



em detrimento do de “trans”), a violéncia simbolica travestida na missdo pacificadora.

Reside ai também uma das formas de permanéncia da historia oficial.

Para Bockler (1982:28), a historia oficial operou de forma a “magnificar a unosy
amontoar en las sombras a otros” e isto Ihe revestiu de um carater ndo-dialético, ou seja,
que ndo analisou todos os aspectos da interagdo entre os atores sociais envolvidos. A
constitui¢do da histéria como disciplina se deu num formato ainda distante dos contornos
que tomaria com a geracao de Marc Bloch (1886-1944) e Lucien Febvre (1878-1956).
Ela nasce como filha-discurso validador do Estado-Nagdo em construcdo, fendmeno
europeu por exceléncia, mas que por lagos viscerais deste continente com a outra margem

do Atlantico, também constitui fato histérico na América Latina.

O retrovisor do discurso histdrico do Estado-Nacéo esteve voltado para os relatos
dos cronistas do século XVI. Estas narrativas, assentadas sobre categorias racializadoras
e cristds, foram responsaveis por esquematizar um quadro no imaginario atlantico,
durante os séculos XV1I e XVIII, no qual as categorias raciais indio e negro, engendradas
no marco da modernidade/colonialidade, passam a estabelecer uma relagéo de igualdade,
com os estigmas de tabulas rasa, povos sem historia, seres apoliticos, e no caso dos

negros, ndo-humanos.

Nesta mesma conjuntura a categoria humanidade, que passa a ser evocada como
sinbnimo de homem europeu, pauta o debate sobre a capacidade de pensar-se
historicamente e a preocupacao em registrar uma histéria, como preocupacao branca, por
exceléncia. Tais pressupostos cristalizam-se cada vez mais e formam o substrato das
narrativas historiograficas oitocentistas, cultivadas no solo do Estado-nacdo. As
condicOes da terra do plantio condicionam entdo os frutos da semeadura. Henri Moniot
observou em 1974:

Havia a Europa e a ela se reduzia toda a histéria. Amontoadas e
longinquas, algumas "grandes civilizagdes", cujos textos, ruinas, por
vezes ligacOes de parentesco, trocas ou herancas da Antiguidade
cléssica, nossa mae, ou a amplitude de massas humanas que opunham
aos poderes e ao olhar europeus, eram admitidas nos confins do império
de Clio. O resto, tribos sem histdria segundo o acordo unanime do
homem da rua, dos manuais e da universidade (...). Tudo isso mudou.

Desde ha quinze anos que, por exemplo, a Africa negra entra em forca
no campo dos historiadores. (Le Goff, 1990 apud. Moniot, 1974)

Ainda que a historiografia tenha operado essa guinada a qual Moniot refere-se,

é preciso cautela antes de afirmar categoricamente que “tudo isso mudou”. De fato, a

58



escrita dos historiadores em todo o0 mundo tem ficado, desde os Annales, cada vez mais
sensivel as questdes antes ofuscadas pela hegemonia da “velha” historia politica. Nao
obstante, mas do que constatar que essas mudancas figuram no horizonte da historia, é

preciso perguntar-se por quem e em que termos elas emergem.

A essa altura cabe uma ilustracéo para explicar melhor a preocupacéo levantada.
Imagine-se o Conselho de Seguranca das Nacdes Unidas e neles seus cinco membros
permanentes. A dinamica do organismo permite uma rotacdo periddica de outros paises
membros, com assento temporario. No entanto, no que diz respeito a deliberacdo de
questdes de qualquer natureza, compete apenas aos membros permanentes o poder de

veto.

A presenca de paises-membros com assento temporario ndo muda
substancialmente a correlagdo de forgas no seio do Conselho, haja vista que o principal
instrumento de “coercdo” permanece restrito aos cinco paises vencedores da Segunda
Guerra Mundial. A conclusdo € que 0s termos nos quais se deu a insercdo de novos

membros ficaram vinculados a manutencdo do status quo.

Guardadas as devidas proporcdes, a onda de descolonizacdo das sociedades
latino-americanas e africanas, respectivamente, nos séculos XIX e XX, ainda que tenha
conduzido a uma inser¢do dessas porc¢des do globo, invisibilizadas no campo da historia,
ao reino de Clio, acomodou-as dentro desse dominio, a partir de uma espécie de
“colonialismo interno da epistemologia”, para fazer uma analogia a categoria de
colonialismo interno, trabalhada por Stavenhagen e Casanova e sobre a qual discorrerei
a frente. E, portanto, um acréscimo importante a observacdo de Moniot, é a necessidade
de se perceber que essas historias, trajetérias e experiéncias coletivas ainda séo
comunicadas em grande medida, como na época de sua critica, no campo da historia, nos
termos do Estado-nacdo. A historiografia rendeu entdo, versdes totalizadoras da historia
das sociedades americanas, e nelas uma escrita homogeneizadora e silenciadora da

alteridade.

David Thelen planteou essa questdo das limitagdes que a lente do Estado-nacgéo
imp0e sobre o ato de historiar e que, ao ser tributéria da historia oficial, impossibilita a
construcdo de uma historia dialética, uma vez que a servi¢o do Leviatd, sua funcéo é

excluir de sua narrativa o contraponto da alteridade. Assim, ele defende a necessidade de
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uma histéria que se emancipe da légica nacional que a engendrou e assente-se sobre

alicerces transnacionais:

Por un lado, los Estados-nacién se ven poderosos y lo son. Colectan y
distribuyen recursos, inclusive vida, dinero y territorios (...). Regulan
y disciplinan el comportamiento de los individuos y las instituciones.
Al menos ésa era la presuposicion estandar de las historiografias de los
siglos XIX y XX. Por otro lado, y eso fue lo que aprendi de mis
exploraciones transnacionales, los Estados-nacion actuales se ven
increiblemente frégiles, rigidos y artificiales. La confianza popular en
su legitimidad es algo que se pone en duda y sube y baja todo con el
tiempo. Al parecer, se trata del mismo tipo de construccién artificial
que Guillermo Bonfil Batalla denomino el conflicto entre el “México
imaginario” impuesto, y las tradiciones y experiencias reales del
México Profundo (...). La obsesion de los historiégrafos con las
naciones nos impide ver las muchas formas en que los pueblos de los
distintos paises enfrentan retos similares al mismo tiempo. (Thelen. In:
Azuela; Palacios, 2009:303-307)

Assim, de acordo com Guzman-Bdckler, uma histéria ndo-dialética € aquela na
qual a outra é desconsiderada como agente na escrita da historia. Ao apagar a presenca
indigena de seu relato, restringindo-lhe ao episddio da conquista, Rivera acaba sendo
fagocitado pela forga centrifuga da histdria oficial ndo-dialética. Passemos entdo, a

auséncia do fendbmeno do colonialismo interno no mural.

No livro Sociologia de la Explotacion (2006), Pablo Gonzélez Casanova faz uma
abordagem retrospectiva em caréater genealdgico sobre o conceito de colonialismo (1969)
e estrutura colonial, chamando a atenc¢do para a relagéo intercambiavel que ha entre essas
duas categorias. Ele chama a atencdo para o fato de que, na historicidade da nocdo de
situacdo colonial, hd& um momento no qual a semantica dessa experiéncia se amplia. Isso,
segundo Casanova, veio no bojo dos processos de independéncia politica dos paises

latino-americanos, no século XIX:

Con la desaparicion directa del dominio de los nativos por el extranjero
aparece la nocion del dominio y la explotacién de los nativos por los
nativos. en la literatura politica e histérica de los siglos XX y XX se
advierte como los paises latinoamericanos van recogiendo estas nuevas
experiencias, aunque no las Illamen con los mismos nombres que hoy
usamos. La literatura “indigenista” y liberal del siglo XIX sefiala la
sustitucioén del dominio de los espafioles por el de los “criollos”, y el
hecho de que la explotacion de los indigenas sigue teniendo las mismas
caracteristicas que en la época anterior a la independencia. (Casanova,
2006:186)

60



Com isso, podemos inferir que, obviamente, a questdo dos grandes problemas
sociais mexicanos ligados ao passado colonial e seus desdobramentos estavam no
horizonte de reflexdo do movimento muralista. 1sso se mostra evidente, por exemplo, em
uma declaracao de Siqueiros sobre o mural de Rivera no Palacio de Cortés:

En Meéxico, Diego Rivera sélo pintd temas generales, simbolos
abstractos, escolasticos, discursos seudomarxistas. Un discurso
académico y pedante en lugar de un lema apropriado al movimiento.
Ninguna pregunta concreta sobre el movimiento politico preciso.
Amigo de los retratos pictdricos politicos, nunca emplea, sin embargo,
las figuras de una burguesia mexicana feudal (terrateniente), que fueron
aliadas del imperialismo. Calles, su hombre fuerte, nunca aparece en la
escena en su papel de demagogico verdugo de obreros mexicanos. El
nunca pint6 a Julio Antonio Mella, Guadalupe Rodriguez, Pedro Ruiz
y demas victimas de la contrarrevolucion mexicana. (Y el embajador
Morrrow? Rivera nunca podria retratar muy bien politicamente a su
patron, el hombre que le pagd doce mil dolares para que él pudiera
condenar el colonialismo espafiol en su fresco, como el simbolo de la
opresion del pueblo mexicano, para ser ofrecido como un obséquio al
gobierno del pais respectivo. Naturalmente, Rivera evoco al Cortés de
la Conquista. Cortés hace mucho que estd muerto; pero de ninguna
manera insinué Rivera al moderno Cortés de México; al contrario, él

altimo fue amigo suyo y su viuda es su madrina en los Estados Unidos.
(Tibol, 1974:60-61)

A referéncia que Siqueiros faz a personagens da politica mexicana denota uma
preocupacao de também pensar sobre problemas que ndo estavam exclusivamente ligados
a exploracdo perpetrada, no passado, por uma elite metropolitana, mas a uma elite
nacional articulada, no presente, com interesses de elites estrangeiras, aquilo que o

muralista nomeou como o Cortés moderno.

Antes de prosseguir, gostaria de ressaltar a consciéncia de que referir-se ao
fendmeno do colonialismo interno ndo é a mesma coisa que falar da categoria socioldgica
que posteriormente o elucida. A experiéncia sempre precede a conceitualizagéo, portanto,
estamos aqui orientando a discussdo nos seguintes termos: a auséncia de uma reflexé@o
epistémica sistematizada a respeito desse fenbmeno ndo impediria que ele fosse
percebido, a partir de sua vivéncia, pelos sujeitos dele participantes. A critica de Siqueiros

atesta isso.

Foi um mérito da antropologia latino-americana ter lancado questionamentos
sobre a situacdo de exploracdo a que os indigenas no continente estavam submetidos, e

que conduziram a conceitos que hoje auxiliam no entendimento do caréater intranacional
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do colonialismo, dos quais, inclusive, o conceito de colonialismo interno faz parte (Silva,
2015:13).

A origem da categoria vem do sociélogo estadunidense Charles Wright Mills,
ao referir-se a existéncia de coldnias internas (Casanova apud. Mills, 2006:132). A ideia
foi entdo ampliada por Casanova (1963), que a aplicou ao contexto latino-americano e
mexicano, em especifico. De forma paralela, o sociélogo Rodolfo Stavenhagen também
contribuiu para o aprimoramento da categoria, ao aplica-la aos estudos dos povos
indigenas, posteriormente estendendo-a ao contexto africano (Stavenhagen, 1969). A
diferenca entre Casanova e Stavenhagen, na abordagem do tema, diz respeito ao fato de
que, o primeiro considera que o fendmeno do colonialismo interno atua em sociedades
duais ou plurais, enquanto que o segundo concebe sua atuacdo dentro de uma totalidade

social inter-relacionada.

Historicamente, o conceito de colonialismo buscou marcar um fendmeno de
carater internacional. A contribuicdo que as ciéncias sociais latino-americanas brindaram
ao estudo do tema, foi enxerga-lo também como um fenémeno interno. Assim, o
colonialismo como fenémeno integral comungaria sua qualidade intercambiavel entre sua
versdo internacional e intra-nacional. A partir desse conjunto de reflexdes nasce um novo
sujeito epistémico (Silva apud. Cardoso de Oliveira, 2015:15) que instrumentaliza a
comunidade académica e a sociedade civil engajada a pensar e superar as implicagdes

nocivas do colonialismo em sua versao interna.

Esse ponto de inflexdo operado pelas ciéncias sociais, com foco nos povos
indigenas e suas relagbes com a sociedade nacional, permitiu através do estudo das
friccBes interétnicas (Cardoso de Oliveira, 1964) vislumbrar processos transnacionais que
se descortinavam em perspectiva continental. Essa efervescéncia reflexiva — da qual
Gonzélez Casanova, Stavenhagen, Cardoso de Oliveira, Darcy Riveiro e Aguirre Beltran
fazem parte, para citar os exemplos mais destacados —, anunciava ndo apenas uma maior
especializacdo no entendimento da situacdo indigena no continente, mas em ultima
instancia, uma especializagdo no entendimento da propria historia da Ameérica Latina. E
esses individuos tinham consciéncia disso:

(...) aguinada anti-colonialista propiciada pelos estudos antropoldgicos

para pensar a realidade de contato interétnico na América Latina foi
decisiva para a elaboragdo de conceitos que abordassem o carater
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assimétrico, conflitivo e total das mudangas acarretadas para 0s povos
indigenas na regido. (Silva, 2015:17)

Rivera da um salto, no mural, ao construir sua narrativa indo da conquista até
a revolucdo. Este salto, apresenta-se melhor na qualidade de um vacuo narrativo que vai
da independéncia até 1910. A histdria é bruscamente interrompida sendo retomada ja com
0 movimento zapatista. A reforma agraria implementada por Zapata em Morelos aparece
como o evento redentor da massa camponesa e desarticulador da acumulacdo fundiéria
no estado. Mas contraposto a qué a revolucdo reagiria? E a qué atribui-se, no mural, a

necessidade de um processo revolucionario?

Depreende-se, pelo intervalo mencionado, que as respostas ndo admitem muita
especulacdo. A colonizacdo engendrou um processo estrutural que, inicialmente
aniquilou a populagdo indigena e logo em seguida oprimiu a tal ponto a populagdo mestica
subalterna (os camponeses), que foi preciso um movimento de carater revolucionario para
regenerar o pais e quitar uma divida historica. O responsavel por essas dissimetrias, Unico
responsavel, seria o colonizador espanhol cuja marca € expurgada na revolucdo. O
interessante é que, nem a primeira premissa € inteiramente verdadeira, nem sdo os
espanhois aqueles que as ofensivas zapatistas as fazendas atingem, quando eclode a

guerra camponesa. Quanto a isso, Casanova completa:

En las sociedades plurales las formas internas del colonialismo
permanecen después de la independencia politica y de grandes cambios
sociales como la reforma agraria, la industrializacion, la urbanizacion y
movilizacion. (Casanova, 2006:204)

O pincel de Rivera exime de responsabilidade as elites criollas®® que herdam o
poder antes ocupado pelas elites metropolitanas e que dédo continuidade a exploracédo dos
diversos segmentos subalternizados, agora arregimentados sob o Estado nacional.
Inclusive, sua alegoria da histéria mexicana no mural do Palacio Nacional, representa a
reforma liberal de meados do século XIX, capitaneada por Benito Juarez, sem qualquer
referéncia ao avanco das fronteiras do capitalismo sobre as terras indigenas e comunais
(os ejidos), inclusive sendo novamente tributario da historiografia liberal oitocentista que

eternizou personagens como Juarez, na qualidade de “pais fundadores”.

A abordagem de Rivera, assentada na absolvicéo de tragos muito generalizados

do marxismo pfe a margem ainda o fator racial como componente definidor das

15 Sujeito epistémico que fazia parte dessa mesma elite, ainda que a contragosto.
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dindmicas coloniais, internacional e intra-nacional, de dominacdo. O acréscimo desse

ponto a problematizacao do colonialismo é uma contribuigdo do giro decolonial.

O momento no qual Rivera pinta seu mural de Cuernavaca esta condicionado
ao paradigma marxista como instrumento ideoldgico e epistémico de interpretagcdo da
realidade. Com a Revolugdo Russa de 1917, esse elemento condicionante inebriou as
projecdes das esquerdas em todo o mundo. Nele, o materialismo historico assumiu
primazia como lente analitica e os debates sobre a relagdo entre os centros do capitalismo
e a periferia do sistema bem como as dindmicas socioecondmicas no interior dos Estados
nacionais, passaram a ter nesse referencial um de seus principais pontos de apoio. A
abordagem culturalista de Gramsci abre uma nova frente no estudo das sociedades,

incrementando uma perspectiva até entdo ndo contemplada pela critica marxista.

No entanto, mesmo 0s grandes intérpretes da realidade latino-americana no
século XX como, por exemplo, José Carlos Mariategui (1928), Sérgio Bagu (1949) ou
Ruy Mauro Marini (1973), ainda que tenham cotejado a cultura, em maior ou menor grau,
em suas abordagens, ndo incorporavam nelas a discussdo sobre raca. Um olhar critico
sobre as lacunas da Teoria da Dependéncia, conduziu o sociélogo peruano Anibal Quijano
(1997) a pautar essa questdo nas ciéncias sociais latino-americanas, lancando a
contribuicdo por exceléncia daquilo que por volta das duas Gltimas décadas do século XX
constituiria-se como a perspectiva decolonial, qual seja, o conceito de colonialidade do

poder.

A colonialidade do poder constituiria um sistema de dominacdo estrutural
engendrado a partir da América e que organiza 0 mundo assentado sobre a ideia de raca
como instrumento de classificacdo, hierarquizacdo e dominacdo dos corpos (Quijano,
1997). Nesse sentido, o conceito de colonialidade, ao revelar um ponto cego da nocao de
colonialismo, teria um arco de abrangéncia maior ao reconhecer que o poder colonial ndo
atua desvinculado de uma racialidade do poder. A isso, Santiago Castro-Gomez
complementa que o conceito de colonialidade do poder:

Amplia e corrige o conceito foucaultiano de poder disciplinar, ao
mostrar que os dispositivos pan-éticos erigidos pelo Estado moderno
inscrevem-se numa estrutura mais ampla, de carater mundial,
configurada pela relagdo colonial entre centros e periferias devido a
expansdo europeia. Deste ponto de vista podemos dizer o seguinte: a
modernidade é um projeto na medida em que seus dispositivos
disciplinares se vinculam a uma dupla governamentabilidade jurdica.
De um lado, a exercida para dentro pelos estados nacionais, em sua
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tentativa de criar identidades homogéneas por meio de politicas de
subjetivacdo; por outro lado, a governamentabilidade exercida para fora
pelas politicas hegemonicas do sistema-mundo moderno/colonial, em
sua tentativa de assegurar o fluxo de matérias-primas da periferia em
direcdo ao centro. Ambos 0s processos formam parte de uma Unica
dinadmica estrutural. (Castro-Gémez, 2005:83)

Por razbes de anterioridade, Rivera ndo faz alusdo a questdo racial como a
engrenagem motora dos dilemas da colonizagdo que representa no mural. Como dito
anteriormente, esses justificam-se na sua plastica através da dialética marxista e da luta
de classes sem apresentar, no entanto, um aprofundamento da filosofia marxista, como
ressalta Héctor Jaimes (2012), j& que nele o ato criativo vinha a frente das acGes politicas,

0 que explica um maior apego ao vanguardismo estético em detrimento da discursividade.

Assim, as observacdes que se fizeram nesta se¢éo talvez possam ser resumidas no
fato de que o ato criativo, para Rivera, vinha a frente das a¢6es politicas. Tomando isso
em consideragdo, talvez seja possivel entender uma certa “displicéncia” sua na
observacdo de reflexdes politicas e socioldgicas imbricadas no programa do movimento
muralista como arte revolucionaria e emancipadora. Assim, vale a pena dizer que a

superficialidade politica de Rivera foi compensada por sua profundidade artistica.
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CAPITULO 2

JOSE CLEMENTE OROZCO

2.1 iQue se lo lleve todo el diablo!

No es una improvisacion el ballet organizado aqui, lo
estuvieron preparando 10 afios y es una realidad

indiscutible.

José Clemente Orozco. Excélcior, 1945.

Quando tomei contato pela primeira vez com a obra de José Clemente Orozco fui
impreciso nas adjetivac@es que fiz. A primeira vista, seus murais me pareceram 0s menos
revolucionarios dentre ele e seus dois colegas. Talvez pelo fato dele ter seguido um
caminho menos convencional na representacdo dos temas politicos para os quais a
Revolugéo os requeria. Nao que Rivera e Siqueiros sejam mais rasos ou literais neste
aspecto, muito pelo contrério, é que parece haver em Orozco uma capacidade muito
particular em expressar seu carater revolucionario, com uma sutileza que, no movimento
muralista, sé encontra paralelo na precisdo de seus proprios desenhos. Quando comecei a
apreender esse traco de sua identidade estética foi quando me dei conta de que, na
verdade, estava diante de um dos artistas mais revolucionarios do México. Pablo
Gonzélez Casanova afirmou ter aprendido com Luis Cardoza y Aragon, a criticar as
revolugbes sem tornar-se contra-revolucionario e apoid-las sem tornar-se aduldo
(Casanova, 2015:69). E possivel que a genealogia desse legado guarde alguma relagio
com a observacao do trabalho de Orozco.

A violéncia constituiu o tema central de seu trabalho. Ela se manifesta nele,
através das lutas da Revolugdo mexicana e num senso tragico de seus desdobramentos,
aparentemente ndo menos conturbados. A partir da forma critica como ele concebe a
revolucdo, essa violéncia, em alguns momentos melhor traduzida na forma de um
pessimismo melancélico, guardou relagdes com sua trajetoria pessoal, como observaram

Ritnner e Ribeiro:
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Como ele ndo provinha da massa humilde de peones escravizados, nem
da restrita elite dos latifundiarios, passou toda a juventude procurando
uma vocacdo e mudando de ideias. Muito cedo, num acidente, perdeu a
mao esquerda, 0 que 0 marcou: tornou-se sarcastico e pouco sociavel
(Ritnner; Ribeiro, 1968:3).

Este elemento também se conjuga em murais cujas tematicas extrapolam as
fronteiras mexicanas, para falar de dilemas que tocam a humanidade de maneira geral.
Por cauda disso, 0 conjunto de sua obra guarda um carater transcendental e em alguma
medida transmoderno, para aludir a categoria de transmodernidade que Enrique Dussel
(1999) evoca para se referir as experiéncias que estdo em contato constante com 0s
desafios da modernidade ocidental, mas que a partir de suas proprias realidades culturais
lidam com esses dilemas inaugurando assim outras modernidades, parcialmente e/ou

totalmente alheias a modernidade colonial, patriarcal e euro-norte-americano centrada.

Por outro lado, Orozco nunca desatenta para o carater local a partir do qual enuncia
seu discurso e a sombra da Revolucdo mexicana esta sempre presente, seja como pano de
fundo ou como porto de partida de um barco que foi muito além das fronteiras da América
Latina, por exemplo, num mural como Mesa de la Fraternidad (1930-1931), pintado na
New School for Social Research, em Nova York, no qual Orozco pde a questdo racial
como elemento central de sua representagdo. Se no mural de Cuernavaca, de Rivera, a
categoria “raca” ¢ ofuscada pela logica da exploracdo imbricada na luta de classes, nesse
mural, Orozco reserva-lhe um protagonismo semelhante aquele que ela adquire
posteriormente, no campo epistemoldgico, com os estudos culturais e a perspectiva
decolonial, neste Gltimo caso, especialmente em Anibal Quijano. Diferente da fusdo que
Vasconcelos opera com sua raga cdsmica, sujeito étnico que aspira a originalidade e
sintese, aqui o pintor jaliscience pde em perspectiva a pluralidade presente no interior da
diferenca colonial (Mignolo, 2011), incluindo a (id)entidade europeia (ocidental) e seu
equivalente na América anglo-saxd, equacionando as assimetrias geradas pela

racializacdo do mundo, através da horizontalidade discursiva e estética.

Diferente de Rivera, sua condicdo financeira extremamente modesta nédo lhe
permitiu quando jovem uma etapa formativa europeia e, no Mexico, sua principal
influéncia veio de Gerardo Murillo (Dr. Atl). Na Academia de Belas Artes de San Carlos,

a mesma pela qual Siqueiros passaria e que Rivera havia passado:

(...) o mestre postulava uma arte que mergulhasse nas raizes do
nacional. E o nacional — acrescentava em voz baixa — eram os indios,
0S peones, 0s pobres, os vulcBes, os cactos, 0s impérios indigenas
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desaparecidos, 0s mitos populares, os desprezados gravadores
folcloricos. (Ritnner; Ribeiro, 1968:4)

Seu apoio a revolucdo veio na forma de critica. Sempre a problematizava mais do
que exaltava. Com Orozco, o muralismo mexicano levou as Gltimas consequéncias a
premissa de que a principal contribuicéo de uma arte revolucionéria era fazer da revolugdo
estética um questionamento da revolucgéo politica. E, apesar de ter pego em armas, pelo
Exército Constitucionalista de Carranza, contra Villa e Zapata, como Siqueiros também
o fez, reservou a esses lideres o lugar que a perseguicgdo politica a que foram submetidos
Ihes quis negar, mas que posteriormente pela forca de seus legados, obrigam o Estado a
incorpora-los no imaginario revolucionario que conforma o novo México, sobretudo

Zapata.

A primeira vez de Orozco no exterior, quando ela vai para os EUA em 1917,
revela-se bem menos entusiasmante do que sua vontade tenaz de ir além das fronteiras
mexicanas. Aos 34 anos, na metade de uma vida que se estenderia somente até os 66, ele
chega no pais como lavador de pratos. Verdadeira metafora das massas do sul global que
rumam para o norte, por inimeras contingéncias, mas sobretudo para alcangar o sonho da
modernidade que partiu com as elites metropolitanas naquele distante e ao mesmo tempo
tdo perto século X1X, deixando para os que ficavam o gosto amargo de sua face violenta.
Porém, Orozco encontrou também 14, no meio de um cenario moderno e cinzento, a

mesma desesperanca que ele deixou ao sair do México, agora em outras expressoes.

J& de volta ao México e como membro do Sindicato de Pintores, tornou-se o
ilustrador mais ativo do jornal EI Machete. Proporcionalmente, comparado a Rivera e
Siqueiros, o reconhecimento de seu trabalho veio tarde e a vida financeiramente
confortavel para um pintor de sua envergadura, somente em seus Ultimos anos. Essa
guinada chegou com as encomendas murais do governo de Jalisco, sua terra natal, para
pintar sua obra maxima no Hospicio Cabafias, na Universidade de Guadalajara e no
Palécio do Governo. A fama veio antes:

Nos Estados Unidos, ganha renome por causa de seu Prometeo no
Pomona College de Claremont, Califérnia. Contratado pela dire¢éo da

universidade, por indicacdo do critico de arte Pijoan, realizou esse
afresco como um desafio ao impossivel. Quando Pijoan o chamou por

telefone, Orozco perguntou: “Quanto ha para o mural?” — “Nem um
tostdo”, respondeu o critico. “Refiro-me a parede”, retrucou Orozco” —
“Ah, dessa tem bastante, uns 100 metros quadrados...”. (Ritnner;

Ribeiro, 1968:5)
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A obra de Orozco permite, como a visita do historiador ao passado, um diélogo
aberto a muitas possibilidades de interpretagdes. Como afirmou Cardoza y Aragdn
(2005:35), “una obra es también lo que nunca quiso expresar el autor y uno encuentra”.
Das ambiguidades que seus murais provocam fica uma certeza, diante deles o espanto e
a inquietagéo se expressam em rostos franzidos mais do que a admiracdo. Esta aparece
quando o apreciador vislumbra a verdade orozquiana por detras do impacto inicial que
seu trabalho causa. Ironicamente, na contraméo do projeto vasconcelino de narrar uma
histéria mexicana através dos muros, para massas iletradas que recém eram alcancadas
por seu projeto educacional, a obra de Orozco escapa a literalidade de uma narrativa
historica pretendida por Rivera. Nas palavras de Rita Eder:

La pintura de Orozco exigia publico: periodistas intelectuales, politicos
intelectuales, educadores intelectuales, pero no espectadores; iniciados
que supieran descifrar los emblemas, no escépticos transfugas de la sala

del tribunal, amigos del misterio y no enemigos de la metafora. (Eder,
2001:294)

A revolucdo de Rivera clamava pela representacdo das massas, comprometeu-se
em todos os sentidos com a valorizacdo de um passado indigena negado pelo porfiriato.
Comprometido com a Revolugdo mexicana, mais do que com a revolucdo do proletariado
no mundo, sua plastica dizia respeito a um tempo que nao podia mais esperar e ndo de
outra forma que ndo fosse a obviedade — escancarada nos corpos astecas, suas ceramicas,
seus templos etc. —, deveria chegar a representacdo de seus temas. Nisto reside um ponto
revolucionario. E quem h& de nega-lo se essa verdade riveriana estd nos muros dos
principais edificios do pais, para o engrandecimento dos olhos mexicanos e para 0

assombro dos visitantes estrangeiros?

H& em Orozco, no entanto, algo subversivo que ndo permite que sua revolucdo
venha assim, em letras garrafais. Ele entdo deposita nela o antidoto para o entusiasmo
exacerbado que as elites querem fazer com que a revolucdo transpareca. Seu mural na
Suprema Corte de Justica é um exemplo disso. Las Luchas Proletarias (1941) podem ser
interpretadas como a alianga camponesa-proletaria que destréi a “velha ordem”. Mas, se
0s murais que Orozco pinta na Corte estdo relacionados ao tema da justica, ndo seria a
oportunidade perfeita para deixar em aberto, ali nos muros do préprio tribunal, que esse
levante se da também, em Ultima instancia, contra a prépria casa que abriga o mural?

Apenas uma conjuntura revolucionaria para permitir tamanho ato de rebeldia!
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As diferencas no seio do muralismo mexicano em alguns momentos se revelaram
bastante demarcadas, sobretudo a partir do estilo singular de cada um dos trés muralistas
aqui referidos. Ndo sdo raros os momentos em que eles se posicionam no meridiano do
realismo contemporaneo, colocando-se em oposi¢do diametral (Tibol, 1974:40). Nao
obstante, diferencas a parte, a consciéncia do que aquele movimento representava em seu
conjunto para as artes em todo o mundo era consensual entre eles, sendo uma declaragéo
de Orozco a UNESCO, em 1948, uma de suas melhores versdes:

Parece no haber quedado ya camino que el pintor mexicano haya dejado
de explorar, con gran curiosidad, y realizado en los muros de los
grandes edificios publicos; pintura mural siempre a la vista del pueblo,
pintura que no se compra ni se vende, que habla a todo el que pasa, a
veces con un lenguaje claro, otras oscuro, que puede parecer rudo,
insolente, pero que por su autenticidad es siempre digno de la gran

pintura religiosa de otros tiempos, con las mismas desigualdades
cualitativas, si se quiere. (Tibol apud. Orozco, 1974:42)

Ele prossegue afirmando que ja em seus primdrdios, 0 movimento muralista
propunha ser mais do que um processo reformador das artes, mas uma transformagao
integral de seus pressupostos:

En las primeras paginas de la pintura mural mexicana de nuestro
tiempo, puede notarse ya cierta coherencia de expresion; podria

empezarse a leer alli la transformacion e inicio de un nuevo desarrollo
del sentir, del pensar, de la consciencia del pueblo de México. (Ibid.)

Conclui fazendo uma anélise de seu momento atual e reafirmando seu significado:

Pero, en el estado actual de esa pintura después de las décadas
transcurridas, puede encontrarse en ella con bastante exactitud, qué es
lo que México piensa, lo que ama y odia; que es lo que espera. Pueden
leerse también sus corrientes diversas y sus terribles contradicciones.
Resulta a la postre todo un examen de consciencia. Por una parte, hay
que considerar el valor que las obras realizadas pueden tener, tanto en
el conjunto de las expresiones pictoricas, como vistas en una
perspectiva histdrica; creo firmemente que México con su pintura mural
ha renovado esa gran expresion en un momento de aguda crisis cultural,
ensanchado en el horizonte actual y abriendo enormes posibilidades
para todos, en el futuro. (Ibid.)

Assim como Rivera, o objetivo de Orozco ndo era transformar politica e
socialmente a sociedade. N&o incluirei Siqueiros aqui por tratar-se da excecdo desse
enunciado. Isto ndo quer dizer que ambos ndo soubessem da reverberacao que tinha sobre
0 México, a transformacao estética da qual eles eram seus maiores expoentes. Tampouco,
gue Orozco ndo fosse sensivel as questdes sociopoliticas. Pelo contrario, como afirmou
Tibol:
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Ninguno de los muralistas de aquel momento respondi6 de manera tan
cabal al contenido antiburgués y en pro de una funcién social del arte
propugnado por el Manifiesto como el proprio Orozco, al punto de
llevarlo a anular sus composiciones simbolistas, de no fécil
interpretacién, y sustituirlas por pinturas, magnificamente
estructuradas, cuyos asuntos correspondian a los grandes problemas
gue conmovian al pueblo mexicano (Jaimes apud. Tibol, 2012:74).

A esta altura, cabe uma observacao particular a respeito da forma como Orozco
lidava com os temas que apresentava em seus murais. Ele o fazia mais como
problematizacdo do que como resolucdo. Ou, como considerou Octavio Paz: “Orozco no
cuenta ni relata; tampoco interpreta: se enfrenta a los hechos, los interroga, busca en
ellos una revelacion” (Jaimes apud. Paz, 2012:74). Em conjunto, sua obra se trata de
mostrar e ndo de resolver. E um desses temas problematizados por Orozco é a

modernidade.

Se a perspectiva decolonial, em um de seus epitetos mais veiculados, € uma critica
epistemoldgica ao excesso de Europa que ha, dentre outras coisas, em nosso arcabouco
cognitivo, talvez a primeira aproximacao que se possa fazer entre ela e a obra de Orozco
seja que, nesta ultima, também ha um senso critico em relagdo a modernidade como uma
construcdo europeia. Tal critica ndo se da exatamente nos termos que propde 0 giro
decolonial com o bindmio “modernidade/colonialidade”, mas coloca igualmente a

modernidade em suspeita.

H& em Orozco um traco estético afeito a fragmentacdo como ferramenta
discursiva (Lara. In: Lumbreras, 2010:485). A construcdo de muitos de seus murais se da
com base na sobreposi¢do de signos aparentemente desconexos que ganham sentido em
conjunto. Khatarsis (1934)!° com sua acumulagéo de destrogos, restos e escombros ¢ um
exemplo disso. O debate que se construira na secdo seguinte segue essa op¢ao narrativa.
Com isso quero dizer que, a interface que pretendo estabelecer entre Orozco e a
decolonialidade obedecera, por um lado, uma apresentacdo fragmentaria, igual ao recurso
discursivo do qual o pintor lanca méo, e por outro, um movimento pendular de sua obra
em relacao aos pressupostos da decolonialidade, ora aproximando-se ora distanciando-se.

Talvez ao fim, seja possivel apontar alguma relacéo, ainda que tangencial.

% Ver: <https://il.wp.com/coleccioninteriorismo.com/wp-content/uploads/2016/08/Orozco-I-
Bellas-Artes-1-Educativo-Bellas-Artes.jpg?ssl=1>.
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2.2 Fragmentos de um dialogo e a critica & modernidade

Valho-me da premissa de que uma obra é aquilo que quis ou nao projetar seu autor
no ato da concepg¢do, mas também a maneira como é interpretada em sua recepcéo. Entre
esses dois momentos abre-se 0 espaco legitimo para o contraditorio. Nao se trata, no
entanto, de atribuir significados anacrdnicos ao seu trabalho, reduzindo-lhe a um
maniqueismo que se dividiria entre ser ou ndao decolonial. 1sso nada contribui para o
debate. Trata-se de buscar pistas nos fragmentos e recorrer a um método indiciario
(Ginzburg, 1986) sem o qual essa empreitada se revelaria um labirinto de imprecisoes.
Aqui pretendo seguir o caminho daquilo que chamei de fragmentos, que sdo aspectos
pontuais em um ou outro trabalho de Orozco que, em conjunto, amalgamam um vinculo
discursivo com a critica decolonial. Ao fim, exponho o exemplo mais consistente desse

diélogo, a critica & modernidade.

Orozco ndo era muito afeito as palavras, mais as imagens. Para ele ha uma
preeminéncia, no processo criativo, dos sentidos imagéticos sobre o testemunho escrito
(Haufe. In: Lumbreras, 2010:268). Por outro lado, a escassez deste ultimo elemento em
sua obra pode comunicar que quando lancava mao desse recurso, Orozco o fazia por
razdes especificas, leia-se deliberadamente intencionais. Destarte, gostaria de resgatar

parte de seu discurso dirigido a UNESCO em 1948, ja mencionado anteriormente:

En el estado actual de esa pintura después de las décadas transcurridas,
puede encontrarse en ella con bastante exactitud, qué es lo que México
piensa, lo que ama y odia; que es lo que espera. (Tibol apud. Orozco,
1974:42)

Em sua Autobiografia, publicada em 1945, ele afirmava: “todavia no sabemos
quiénes somos, como si fuéramos personas que perdieron la memoria” (Haufe apud.
Orozco, 2010:269). Orozco referia-se a conformagdo da identidade nacional e sua
rearticulacdo depois da Revolucdo mexicana. Na primeira afirmacao, o muralismo havia
conseguido apreender esta identidade e apresentava-se com contornos bem delimitados e
apreensiveis. Ambas declaracdes contrastam. Orozco teria mudado radicalmente de
opinido num intervalo de trés anos? Essa possibilidade ndo & impossivel. Mas, e a
identidade nacional de seu discurso, teria toda essa capacidade de reordenagdo, em téo
pouco tempo, diante de uma revolucdo que levaria o pais a orbita-la enebriantemente

ainda cem anos depois de sua eclosdo?
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Os espacos de enunciagéo das duas afirmacgdes certamente as condicionaram. Em
seu livro, com maior liberdade de explanag&o critica, Orozco foi mais pessimista quanto
ao aspecto em questdo, e a arte mural ndo pareceu propor, a partir da revolucdo estética,
um projeto que ajudasse a equacionar os dilemas identitarios mexicanos pos-revolucao.
E, no fundo, no que dependesse de Orozco, ndo se prestava a propor solucdes, mas a
colocar a revolugdo e o México diante de si mesmos, em suas versdes mais brutas,
contraditérias e desafiadoras possiveis. Nao obstante, quando essa discussdo esta
direcionada para um contexto internacional, Orozco comporta-se como verdadeiro
apostolo da missdo mural no México, em consonancia com as palavras de Tibol a respeito
de seu socorro imediato a fungdo social da arte. Para 0 mundo néo ha tergiversagdes: em
seu esforco de interpretacdo plastico do México, o muralismo se apresentou como a
contribuicdo original das artes na América Latina para as artes no mundo. E isto
depreende-se de sua afirmacdo categoérica também em declaracdo a UNESCO, em

momento anterior:

Siempre estaremos dispuestos — escribié Orozco en 1945 — a tomar las
lecciones del arte universal, vengan de dénde vinieren y de quien pueda
darnoslas, pero es absolutamente diferente de considerarnos inferiores
al resto del mundo e incapacitados para crear y vivir nuestro proprio
arte. (Cardoza y Aragon apud. Orozco, 2005:70)

De fato, do ponto de vista da forma e do conteddo, o0 movimento muralista
mexicano brindava algo de original no campo das artes visuais, para 0 mundo. A
monumentalidade é um dos aspectos que corrobora essa afirmacdo. Ela se manifesta no
espaco fisico que os murais ocupam, mas igualmente nas ideias que carrega. Com ela,
percebe-se a presuncdo da forca coletiva como forca criadora, um rompimento com a

tradicdo individualista da criacéo artistica.

A liberdade espacial que os murais exigem se destrincha numa apreciagcdo que
exige movimento, aspecto que Siqueiros eleva a sua maxima expressdo, € no
desprendimento em relagdo ao museu como regente do espago artistico. Para Héctor
Jaimes, o muralismo inaugurou sua propria filosofia ao romper com o0 espago
convencional da arte e propagar uma mensagem que, em seu conjunto, & emancipadora
(Jaimes, 2012:22). Essa filosofia mural surge sob uma égide nacionalista, mas também
evidencia uma concepcdo latino-americanista e universal do homem, superando a si
mesma, de acordo com Jaimes. Esse carater universal, no entanto, ndo arvora a pretensao

totalitaria do suposto universalismo europeu. Parece elucidativo localizar o muralismo no
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marco de uma producéo de beleza que nasce nas bordas do sistema mundo moderno-
colonial, e que carrega uma matriz local e global ao mesmo tempo. Irmanado a outros
saberes provenientes das bordas do sistema-mundo moderno colonial, legados ao
ocultamento pela forca centrifuga do suposto excepcionalismo europeu na producéo de
subjetividade. N&o € raro, para citar um exemplo ordinario e singelo, notar a auséncia do
muralismo mexicano nos livros de historia da arte que se prestam a compilar as principais

correntes artisticas “do mundo”.

Ainda sobre a obra de Orozco, um tema sobre o qual o pintor debrucou-se com
particular atencdo na sua pratica artistica foi a questdo da ideologia. Menciona-la é
importante pois, a partir da forma como o pintor concebeu o debate sobre a ideologia é
possivel entender a maneira como apropriou-se do marxismo, forma esta que guarda
semelhanca com a interpretacdo que a perspectiva decolonial faz do marxismo como
sistema de andlise da realidade. Desenvolverei esse ponto e ao fim passarei a principal

interseccdo entre Orozco e a perspectiva decolonial: a critica a modernidade.

Ideologia como conceito polissémico talvez seja uma forma cautelosa para iniciar
uma reflexdo sobre uma categoria socioldgica de primeira ordem, que se constitui ao
mesmo tempo como campo de deflagracdo das performances humanas e instrumento
modelador das experiéncias simbolicas de uma sociedade. Defini-la exige considerar que
conceitos abarcam uma historicidade e que séo, constantemente, no tempo e no espaco,
ressignificados e apropriados de forma plural. Sobre o conceito de ideologia e os
significados que lhe sdo atribuidos, Terry Eagleton assinala que esses ultimos estdo
compreendidos num arco que vai da “determinagdo social do pensamento” até “a
disposicdo de ideias falsas no interesse direto de uma classe dominante” (Eagleton,
1997:193).

Em América Latina, o carater polissémico através do qual o conceito de ideologia
se expressa, encontrou historicamente, elementos politicos que potencializaram a
proliferacédo de sistemas de pensamento, projetos de poder e utopias. Por lacos viscerais
com a margem europeia do Atlantico e seus sistemas semidticos de organizacdo do mundo

politico, o continente traduziu-se em campo de implementacéo dos modelos europeus.

Orozco encara a ideologia como atributo negativo, por isso sua arte constitui um
exercicio plastico anti-ideoldgico. Para Jaimes, a critica a ideologia em Orozco é em
ultima instancia uma critica ao préprio movimento muralista, o qual emergiu sobre bases

74



ideoldgicas, ou melhor, seus outros dois expoentes, Rivera e Siqueiros, assumiram
posturas ideoldgicas em seus discursos ainda que, no caso de Rivera, isso ndo tenha
significado um desenvolvimento profundo de suas concep¢des politico-ideoldgicas em
seus murais (Jaimes, 2012:81). Para Orozco, toda ideologia tende a desumanizacgdo. Essa
critica se revela em muitos de seus murais, dos quais me restrinjo a usar como exemplo
El carnaval de las ideologias (1939). Nele, os simbolos politicos e religiosos dispostos
sobre corpos emaranhados perdem qualquer sentido diante do cenario de confusdo

apresentado?’.

A negacdo da ideologia, em Orozco, ndo significa a negacdo do marxismo.
Também ndo significa que o marxismo presente em sua obra figure como instrumento
ideoldgico. A aproximacdo de Orozco ao marxismo se da, segundo Jaimes (2012:82),
num movimento pendular, ora aproximando-se ora distanciando-se. Além disso, o ponto
de toque com o0 marxismo se da através da estética marxista. Antes de prosseguir, parece
pertinente lembrar que:

La estética marxista no es una estética de lineamientos o
programatica, sino que intenta devolverle al ser humano toda su
capacidad creativa al disolver las contradicciones econdmicas,
sociales y filosoficas en las que vive; pero las maneras como se ha
definido la funcién de la estética marxista, han generado en muchos
casos que ésta haya operado dogmatica y esquematicamente. En
consecuencia, su aprisionamiento ha generado recelo de los que ven

en el marxismo la asfixia de la estética en vez de la liberacion del
ser humano y, por tanto, de la estética misma. (Jaimes, 2012:39)

N&o € o caso de Orozco uma utilizacdo dogmatica da estética marxista, primeiro
por sua aproximacao parcial a ela que, como ja dito, ndo € ideoldgica; segundo, por sua
negacdo da ideologia. Parece haver em Orozco o entendimento da pertinéncia do
marxismo na problematizacdo de aspectos sociais e politicos, assim como a perspectiva

decolonial reconhece a pertinéncia do marxismo para o entendimento da realidade. Em

17 A tematica central do mural é a Guerra Civil Espanhola. Nele, um individuo segura uma cruz,
enquanto outros apegam-se as suas convicgdes materializadas em simbolos politico-ideoldgicos,
dos quais é possivel discernir a suéstica nazifascista, a estrela vermelha do comunismo, assim
como a foice e o martelo. Alguns desses individuos carregam mais de um desses simbolos
antagonicos. Orozco constréi esse jogo de pares contraditorios como recurso discursivo de que
ndo ha lados meticulosamente definidos. Certamente hd no mural o eco das noticias que se
disseminavam sobre soviéticos matando anarquistas, ainda que ambos militassem pela facgdo
republicana.
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ambos casos, tampouco o instrumental discursivo encerra-se no marxismo como Unica

via possivel:

La opcién decolonial es la opcién que surge desde la diversidad del
mundo y de las historias locales que, a lo largo de cinco siglos, se
enfrentaron con “la inica manera de leer la realidad” monopolizada por
la diversidad (cristiana, liberal, marxista) del pensamiento Unico
occidental. Sin lugar a dudas, Karl Marx es fundamental para entender
el capitalismo, como lo son John Maynard Keynes y Milton Friedman.
Pero por cierto no podemos privilegiar a ninguno de ellos como Unica
manera “de entender la realidad”. Por ello mismo, cuando Velazquez
Castro se pregunta si “para enfrentarse con éxito a las formas de
dominacion capitalista es necesario desvincular el marxismo del
proyecto decolonial”, la respuesta es “No”. Lo cual tampoco significa
someterse al marxismo “como la tinica manera de leer la realidad”. El
problema, para el marxismo, es el capitalismo; mientras que para la
opcion decolonial lo es la matriz (patron en el vocabulario de Anibal
Quijano) colonial de poder, de la cual la economia es una esfera. El
marxismo se afinca en la forma que adquiere la matriz colonial en el
siglo XVIII (y se enfoca en el aspecto econdmico). La opcion
decolonial se afinca en la formacion historica de la matriz colonial de
poder en el siglo XVI (y se enfoca en la gestion de la economia, de la
autoridad, del género y la sexualidad; de la subjetividad y el
conocimiento), y hace del control del conocimiento el instrumento
fundamental de dominio y control de todas las otras esferas. Por eso,
para la opcion decolonial el problema es la descolonizacion del saber y
del ser: saberes que mantienen y reproducen subjetividades y
conocimientos y que son mantenidos por un tipo de economia que
alimenta las instituciones, los argumentos y los consumidores.
(Mignolo, 2009:254)

As problematizacfes de Orozco comecam pela percepcao de que ha problemas
sociais engendrados pelo capitalismo e por um mundo ideologizado, mas terminam
afastando-se do marxismo, privilegiando elementos misticos e exclusivamente estéticos.
Isso pode ser observado em seu mural do Pomona College. Nele, as contradi¢des sociais
e histdricas inerentes a humanidade que sdo equacionadas pela figura mitica do Prometeo
(1930)*8 mostra:

que Orozco no puede resolver las contradicciones sociales e historicas

desde la terrenalidad misma de estas contradicciones, sino que acude a
las esferas miticas para resolverlas. (Jaimes, 2012:82)

Enquanto a perspectiva decolonial amplia sua critica para além do campo de
enfoque marxista, distanciando-se dele através da critica a uma colonialidade do poder
que se manifesta também na esfera econémica; em seu movimento pendular, Orozco

distancia-se do marxismo ao recorrer as abordagens metafisicas referidas por Jaimes. Por

18 Ver: < https://educacion.ufm.edu/wp-content/uploads/2014/06/Orozco-Prometeo.jpg>.
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hora, as intersec¢fes detém-se ai, no esforco de superacdo do paradigma marxista, ja que
a estética orozquiana ndo chega a propor um marco categorial para a resolucdo das
questdes que evoca, recorrendo a liberdade que a arte Ihe permite de criar caminhos que
ndo necessariamente estdo (e precisem estar) conectados a uma interpretacao racional da
realidade. Nosso Ultimo ponto é mais promissor e é nele que o diélogo entre a perspectiva
decolonial e Orozco revela-se com mais fecundidade. Diz respeito a critica a

modernidade.

Em 1992, Enrique Dussel organizou uma série de oito conferéncias que faria na
Universidade de Frankfurt, por ocasido da comemoracdo dos quinhentos anos do
“Descobrimento da América”. Suas palavras preliminares, ecoadas a partir de um dos
centros nevralgicos de formulacéo da tese do excepcionalismo europeu, aludiam mais que
ao feito heroico, ibérico, de desbravamento do Atlantico. Dussel estava interessado na
ideia que atravessou o oceano. Atinha-se a concretizacdo empirica daquilo que ja vinha
amalgamando-se, segundo ele, “nas cidades europeias medievais, livres, centro de
enorme criatividade” (1993:8), mas que, com a inser¢do de Abya Yala®® no horizonte
castelhano, viabiliza-se por completo. A isto, Dussel chamou de modernidade, termo
bastante familiar para os ouvintes daquele ciclo de palestras. O que talvez néo lhes fosse
familiar, sendo aos atentos aos silenciamentos, como o filésofo, era a carga semantica
sacrificial que essa ideia (convertida em conceito com a llustracdo do século XVIII)
passou a carregar no momento de sua encarnacao, no dia 12 de outubro de 1492. Dussel
se propunha a uma abordagem ndo convencional do tema, trazendo a luz o que ele

nomeou de o mito da modernidade.

Cinquenta e trés anos antes desse evento, em 1939, Orozco entregou uma série de
murais que o governo do estado de Jalisco havia encomendado para serem pintados no
Hospicio Cabafias, na cidade de Guadalajara. Aqueles afrescos eram dignos dos que
Michelangelo havia pintado na Capela Sistina e, é provavel que venha em parte, do pintor
italiano, a ligacdo de Orozco aos empreendimentos monumentais que o levaram a

produzir um dos mais importantes produtos do muralismo mexicano.

19 Nome dado pelos Kuna Yala (do territério que hoje corresponde ao Panama) ao continente hoje
conhecido como América.
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A esta altura, o interlocutor deve ter se dado conta de que pretendo estabelecer um
vinculo entre esses dois relatos. E exatamente isso. Ha na Capilla de Orozco, imbutido
como sentido iconologico, a mesma critica presente no ciclo de conferéncias de Dussel,
em Frankfurt. Ambas sdo iguais, mas ndo idénticas, ha de atentar-se para isso antes de
tudo. Com iguais, quero dizer que carregam o0 mesmo discurso. Com ndo-idénticas, que
0 enunciam por meio de linguagens distintas. Em uma das frentes de expanséo da
perspectiva decolonial na atualidade, Dussel comeca a esbocar uma sorte de Estética da
Libertacd0?’. Radicado no México desde 1975, serd que ao passar por Guadalajara, tenha
se dado conta de que, no Hospicio Cabafias hd uma peca que pode auxiliar na elaboracao
das hipédteses que ele comeca a levantar?

A modernidade como discurso, se apresenta no corpo de enunciados que a
definem e fazem a distin¢do entre o que é ser moderno e sua nega¢do, 0 ndo-moderno e
suas derivacdes. Tais enunciados poderiam sintetizar-se na prevaléncia da razéo. Esse
esquema disseminou-se com bastante éxito no mundo. A esse respeito Dussel discorre:

A modernidade ¢ uma emancipagdo, uma “saida” da imaturidade por
um esforco da razdo como processo critico, que proporciona a
humanidade um novo desenvolvimento do ser humano. Este processo
ocorreria na Europa, essencialmente no século XVIII. O tempo e 0
espaco deste fendmeno sdo descritos por Hegel e comentados por
Habermas (1988:27) em sua conhecida obra sobre o tema e sdo
unanimemente aceitos por toda a tradicdo europeia atual: Os
acontecimentos historicos essenciais para a implantacéo do principio da

subjetividade [moderna] sdo a Reforma, a llustracdo e a Revolucao
Francesa. (Dussel. In: Lander, 2005:27)

Por um lado, o discurso da modernidade, quando assume uma postura
reivindicativa de sua origem, € bastante claro quanto ao seu locus e seus “pais
fundadores”. Nao obstante, quando entra em cena a modernidade como projeto redentor
para 0 mundo, apresenta-se com ares universais e sua titularidade assume um caréater
metafisico, <a modernidade como fruto da razdo>. Seu local passa a ser entdo, 0 mundo
todo, ou pelo menos, sua tendéncia a alcanga-lo por inteiro. Sua patente passa a pertencer

a humanidade, ocultando a carga semantica do que € ser humano dentro desse esquema.

Tomando a afirmacdo de Dussel como ponto de partida, ha de se considerar que,
ndo é possivel falar em modernidade sem localiza-la espaco-temporalmente, tampouco

ignorar seus atores, todos eles. Desse modo, a primeira conclusdo de Dussel a respeito

20 Hacia una estética de la liberacion latinoamericana de cara al siglo XXI. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=EfuVkzUsPFM>. Acesso em: dez. 2017.
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desse conceito de modernidade, € que ele é eurocéntrico, provinciano e regional, uma vez

que:
Segue-se uma sequéncia espacial-temporal: quase sempre se aceita
também o Renascimento Italiano, a Reforma e a llustracdo alemads e a
Revolugdo Francesa. Num didlogo com Ricoeur (Capone, 1992),
propds-se acrescentarmos o Parlamento Inglés na lista. Ou seja: Italia
(século XV), Alemanha (séculos XVI-XVIII), Inglaterra (século XV1I)
e Franca (século XVII1). Chamamos a esta visdo de eurocéntrica porque
indica como pontos de partida da Modernidade fendémenos intra-
europeus, e seu desenvolvimento posterior necessita unicamente da
Europa para explicar o processo. Esta é aproximadamente a visdo
provinciana e regional desde Max Weber com sua anélise sobre a
racionalizacdo e o desencantamento até Habermas. Para muitos, Galileu
(condenado em 1616), Bacon (Novum Organum, 1620) ou Descartes

(O Discurso do Método, 1636) seriam os iniciadores do processo
moderno no século XVII. (Dussel. In: Lander, 2005:27)

Desse modo, a primeira observacdo analitica que se deve fazer é considerar que,
a modernidade como fendmeno global ndo pdde prescindir de um momento fundador e
uma conjuntura historica que catalisasse um processo que, de fato, inaugurasse uma
Histéria Mundial a partir da qual ela pudesse atuar com totalidade. Assim, retificando o
convencional marco espago-temporal de nascimento da modernidade, Dussel recupera
um século e meio de histéria e afirma que é a partir de 1492, quando o sistema-mundo
(Wallerstein, 1991) entra em operacdo, e ndo com a llustracdo, que surge 0 mundo

moderno.

A concepgao de “longa Idade Média”, posta em debate por Le Goft (2010), ainda
que considere um alargamento do mundo medieval, fazendo-o avancar sobre o século
XVI e demarcando seu fim pleno apenas com a primeira Revolucdo Industrial inglesa e a
Revolucdo Francesa, ndo invalida o esquema proposto por Dussel. Essa sobrevida se da
através de uma mentalidade medieval cujos fragmentos bastante vivos no imaginario
ibérico/europeu do final do século XV, tem de acomodar-se ao impacto que a campanha
da Andaluzia representa como evento integrador e, logo em seguida, a abertura do
Atlantico e simultaneamente o choque que Abya Yala promove. Assim, as correntes de
novidade que vém da América, ndo sé fagocitam paulatinamente essas reminiscéncias
medievais, como engendram o mundo moderno europeu, diferente da concepcao
medievalista da Nouvelle histoire que deposita novamente e de forma exclusiva (como a
historia oficial o fez e que os Analles, que viriam para supera-la, repetiram) em processos

intra-europeus o marco fundacional da modernidade.
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Seria inutil seguir pormenorizando tal imprecisdo. Como um altimo exemplo,
menciono a concepcdo esquematica de um padrdo de mundo medieval que povoou o
imaginario ocidental, gracas a uma historiografia bonapartista, com todo seu aparato
constitutivo de um feudo composto de castelos, juramentos de suserania e vassalagem,
divisdes estritas de manso senhorial, manso servil e &rea livres compostas por bosques,
florestas e pantanos. Mesmo os estudos medievais da Nova Historia sabem que este
modelo ndo se reproduziu tal qual, a ndo ser dentro de uma circunscri¢do geografica
restrita a0 noroeste francés, mas sendo disseminado com ares continentais. Se tivesse
encerrada neste esquema, quais seriam as chances de sobrevivéncia da realeza ibérica em
organizar-se politicamente contra os mouros e empreender a empresa moderna da

abertura atlantica?

A partir desse entendimento, Espanha e Portugal inauguram a modernidade,
protagonizando sua primeira etapa, a do mercantilismo (Dussel. In: Lander, 2005:27). A
construcdo da modernidade se da, portanto, num processo transcultural entre América e
Europa. Reforcamos com isso que a modernidade ndo diz respeito a um processo
unilateral e exclusivamente europeu, mas dialético e europeu-amerindio. H& ainda um

terceiro aspecto que a compde: a assimetria entre seus pares constitutivos.

Para Dussel, a modernidade apresenta um ad extra que justifica em suas palavras,
“uma praxis irracional de violéncia” (2005:29). Os pressupostos no qual esse nucleo
negativo se destrincha conformam aquilo a que nos referimos mais acima: 0 mito da
modernidade. Dussel enumera-o0s em sete pontos, 0s quais vamos sintetizar da seguinte
maneira: a civilizacdo moderna é superior e mais desenvolvida, isso a reveste de
legitimidade para criar uma taxonomia binéria que classifica e hierarquiza 0 mundo
(primitivos versus desenvolvidos); desta forma, a violéncia se aplica de forma justa como
eliminadora dos obstaculos que se entrepdem diante da cruzada moderna; as vitimas dessa
violéncia sdo um sacrificio inevitavel e quase-ritual, revestidas de culpa, por um lado, e

apresentadas como imolag&o sacrificial de um processo redentor.

A razdo emancipadora cria, portanto, um mito civilizatério e de inocéncia da
modernidade, ocultando a violéncia perpetrada na periferia do sistema-mundo
moderno/colonial e mesmo dentro da prépria Europa, segundo Dussel (2005:29). Como
a modernidade se apresenta em duas etapas, sendo a primeira protagonizada pelas

poténcias ibéricas Espanha e Portugal, um dos principais bindmios da taxonomia de
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classificacdo e hierarquizacdo da alteridade, que passa a ser ativado é o de cristdo-pagao.
Seu gérmen estd nas Cruzadas e na “reconquista” da peninsula ibérica, mas alcanga sua
performance apice com a Conquista da América. Apenas com a emergéncia de Inglaterra
e Franca é que esse binbmio cede seu lugar de primazia, mas ndo perde forca nem
desaparece, ao bindbmio civilizacdo-barbarie:
A centralidade da Europa Latina na Histéria Mundial € o determinante
fundamental da Modernidade. Os demais determinantes vao correndo
em torno dele (a subjetividade constituinte, a propriedade privada, a
liberdade contratual, etc.) sdo o resultado de um século e meio de
Modernidade: séo o efeito, e ndo ponto de partida. A Holanda (que se
emancipa da Espanha em 1610), a Inglaterra e a Franca continuardo
pelo caminho ja aberto. A segunda etapa da Modernidade, a da
Revolucdo Industrial do século XVIII e da llustracdo, aprofundam e
ampliam o horizonte cujo inicio estd no século XV. A Inglaterra
substitui a Espanha como poténcia hegeménica até 1945, e tem o
comando da Europa Moderna e da Histéria Mundial (em especial desde

0 surgimento do Imperialismo, por volta de 1870). (Dussel. In: Lander,
2005:27)

A emergéncia desse binbmio de civilizacdo-barbérie, é evocado pela llustracdo
para referir-se a Europa através do primeiro elemento dessa oposi¢do, aquele que teria
suplantado, através da razdo, a primazia do conhecimento escolastico e promovido a
secularizacdo do saber. O elo fraco dessa juncéo, a barbarie, diria respeito aqueles povos
que, num primeiro momento atendem pelo epiteto de pagdos, por ndo pertencerem a fé
cristd, mas que passam a serem identificados posteriormente com o atraso, pela auséncia
de instituicdes politico-administrativas a la Europa; pelo saber mitico-religioso e mais
tardiamente, quando das emancipacdes oitocentistas, por constituirem, segundo essa

visdo, copias erradas e inacabadas dos Estados-na¢fes europeus:

En el siglo XV1 la retorica salvacionista de la modernidad enfatizaba la
conversion al cristianismo. Mas adelante, a partir del siglo XVIII, la
salvacion se plantea en términos de conversion a la civilizacion
(secular). Después de la Segunda Guerra Mundial, la retérica
salvacionista de la modernidad celebra el desarollo como condicién de
la modernizacion. (Mignolo, 2009:258)

Atenhamo-nos, no entanto, a primeira etapa da modernidade, vinculada a
Conquista e acompanhemos o raciocinio de Dussel ao afirmar que o ego cogito, expoente
da segunda etapa da modernidade, s6 existe em funcao de seu correspondente anterior e

igualmente moderno, o ego conquiro. Nas palavras de Dussel:

O ego cogito moderno foi antecedido em mais de um século pelo ego
conquiro (eu conquisto) pratico do luso-hispano que imp0s sua vontade
(a primeira VVontade-de-poder moderna) sobre o indio americano. A
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conquista do México foi o primeiro ambito do ego moderno. A Europa
(Espanha) tinha evidente superioridade sobre as culturas asteca, maia,
inca, etc., em especial por suas armas de ferro — presentes em todo o
horizonte euro-afro-asiatico. (Dussel. In: Lander. 2005:28)

Os murais de Orozco no Hospicio Cabafias que dizem respeito a Conquista, assim
como a perspectiva decolonial, sdo uma critica contundente a modernidade. Sua
originalidade revolucionaria consiste em anteceder a critica de Dussel em Frankfurt, em
mais de cinco décadas. Se o mural de Rivera em Cuernavaca esboca essa critica, mas com
todas as incongruéncias que vimos, os de Guadalajara ndo tergiversam em elaborar a
partir do senso critico apurado de Orozco (ndo que Rivera ndo também ndo tivesse um),
uma alegoria da histéria que ndo oculta a colonialidade como o lado violento da
modernidade. Certamente ndo se concebe a critica nesses termos, aludindo ao termo
colonialidade, conceito de finais do século. N&o obstante, o cerne da denuncia € 0 mesmo

e comunica o fenbmeno que a categoria evoca, atraves da imagem.

Assim, a Conquista de Orozco, em Guadalajara, ndo é apenas processo de
violéncia colonial, como em Cuernavaca, vai além. N&o s6 denuncia essa violéncia como
a associa a modernidade, que comumente anuncia-se de forma positiva. Além disso,
desloca seu marco temporal para 1492, como momento de seu nascimento. Essa ideia ndo
amadurece de forma plena em toda a obra de Orozco, ja que, em alguns momentos ele
assume posturas claramente hispanistas. Elas podem estar ligadas mais a sua desconfianca
e reticéncia em relacdo ao credo indigenista pos-revolucionario orquestrado com
finalidades nacionalistas — que resultaria mais numa instrumentalizacdo politicamente
intencionada de associacdo das elites ao popular — do que a uma descrenca na necessidade
de empoderamento e emancipacdo que a arte mexicana estava promovendo com o

muralismo.

La conquista espafiola de México (1939) é o nome que leva o conjunto de trinta e
oito murais pintados por Orozco, no Hospicio Cabarias (Jaimes, 2012:88). A tecnica
utilizada foi o afresco e os murais distribuem-se entre varias tematicas que vao desde o
periodo pré-hispanico até a contemporaneidade. Nos interessa, particularmente, aqueles

que tratam da Conquista do México.

Ha duas caracteristicas na obra de Orozco que sdo de grande utilidade para a ideia
sustentada aqui, uma observada por Renato Gonzalez Mello e outra por Héctor Jaimes. A

primeira, diz respeito ao que Mello chamou de “denuncia e auséncia do cadaver” (Mello.
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In: Eder, 2001:275-278). A segunda, de acordo com Jaimes, é que na obra de Orozco, “el
metal puede ser un signo de modernidad, pero al mismo tiempo de la decadencia”
(Jaimes, 2012:81).

Para desenvolver seu argumento, Mello resgata uma obra de cavalete de Orozco,
intitulada La Victoria (1944)?!. Obviamente pelo ano, o tema da guerra ndo poderia
retratar outra guerra que ndo fosse a Segunda Guerra, ja que naguele momento, evocar
essa palavra significava referir-se a apenas uma guerra. A forma como Orozco
representou a vitdria (aquela altura o desfecho do conflito estava claramente favoravel
aos Aliados) revela uma postura bastante critica. Ainda que para grande parte do
imaginario ocidental o futuro do mundo dependia do éxito do bloco aliado contra o
espectro nazi-fascista, em Orozco, a questdo aparece da forma mais crua possivel. A
vitdria, desproporcional, com aspecto horrendo, seguida por uma multiddo esquelética, e
com os pés mergulhados numa poca de sangue, parecia ndo tao gloriosa quanto se queria
pensar ou se podia projetar. Ao que Mello observa:

La operacion no era ni podia ser una demonstracion forense, de ahi que

O’Gorman se enorgulleciera de que la pintura de Orozco fuera
inobjetable “atn alli donde todavia no hay cadaver”. No hacia falta. La
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muerte habia sido “mostrada”, “por todas partes”, “en la sala de nuestra
consciencia”; después de semejante espectaculo, la exhibicion del
cadaver sobraba. (Mello. In: Eder, 2001:278)

Do mesmo ano € o mural de Siqueiros, intitulado La Nueva Democracia, no qual
0 mesmo tema € retratado, mas a partir de outra ética. Em Siqueiros vemos uma vitéria
na perspectiva dos séculos, una mirada telescépica para um futuro por fazer-se, mais
otimista que a visdo de Orozco, que pensava na tragédia do momento em si. Porém, no
Hospicio Cabafias, Orozco ndo lancou mao de um discurso da auséncia-presente. Ali, ele
apresentou os cadaveres, ndo o0s imbricou em pocas de sangue. Se Orozco apenas mostra

o fato em si, se ndo emite opinido ou se, nas palavras de Edmundo O’Gorman, sua obra:

No se trata de denunciar nada; no hay propaganda, ni tesis politica o
social; no hay pro o contra; hay mostracion, presentacion descarnada y
brutalmente sincera de la realidad en su intima y paraddjica estructura.
(Mello apud. O’Gorman. In: Rita, 2001:277)

Entdo, a esta altura cabe uma pergunta. Que mais elementos estéticos Orozco

precisaria acrescentar no Hospicio Cabafias — além de um Cortés todo em ferro, e ndo

2 Ver: < https://i.pinimg.com/originals/fd/5b/76/fd5b76a23451d71fe5212bf69b34cel7.jpg>.
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apenas revestido de armadura, montado num cavalo de duas cabecas — para que 0s criticos
de sua obra tomassem em conta que seu trabalho se trata de uma critica contundente,
opinido emitida, e ndo apenas relato despretensioso imbuido de uma imparcialidade
idilica? O cadaver, no mural, é o indigena atravessado pela espada de Cortées, na secao
Cortés y la Victoria (imagem 4). A vitima, na secdo La conversion de los indios
(imagemb), é o indigena ajoelhado diante de uma conversdo imposta, declarada no rosto
de quem esta em pé pronunciando a sentenca de que a fé cristd para 0 Novo Mundo néo
€ uma opcao, mas uma obrigacdo. Assim, se em alguns momentos Orozco comunicou

sem demonstrar, neste caso, 0s cadaveres da Conquista ndo foram por ele ocultados.

A outra caracteristica a qual me referi diz respeito a observacdo que Jaimes faz
sobre o significado do metal no trabalho de Orozco. Na verdade, quero atentar para a
mescla que o pintor faz quando utiliza o metal como recurso estético e discursivo. A ideia
de progresso material que o signo evoca vem acompanhada de outra faceta igualmente
importante, qual seja, de decadéncia, para fazer uso do termo que Jaimes emprega. Vou
além, para afirmar que essa decadéncia, em algumas ocasifes, sofre uma variacdo, e se
apresenta na forma de violéncia como um dos possiveis significados que Orozco atribui

a modernidade.

Em Khatarsis, o avan¢o tecnoldgico (comunicado através do metal) aparece
vinculado ao colapso social. Assim, o progresso material, além de algo benéfico, pode
constituir um componente de caos. H& neste mural, uma proto-critica orozquiana a
modernidade que aparece de forma embrionaria se comparada aguela presente nos murais
do Hospicio Cabafias. No primeiro, a critica de Orozco circunscreve-se apenas ao
bindmio progresso-decadéncia. Com os murais de Guadalajara, essa critica ganha um
duplo incremento. Primeiro hd um deslocamento temporal de localizacdo da
modernidade, sobre o qual discorrei em seguida. Além disso, ha uma alteracdo no
binbmio que a adjetiva e o sentido de decadéncia é substituido pelo de violéncia, como

sugeri acima.

O deslocamento temporal é o elemento mais interessante dessa analise. Através
dele, Orozco estabeleceu a Conquista do México (e da América de forma mais ampla)
como o evento fundador da modernidade. Ela aparece vinculada a um momento historico
especifico e a violéncia, comumente ofuscada pela ideia de progresso que a modernidade

evoca, ganha destaque como seu elemento constitutivo. O cavalo de duas cabecas que
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aparece na secdo Espafia guerrera (imagem 6), poderia antecipar muito bem a retificagdo
que a perspectiva decolonial faz no estudo da modernidade, ao lembrar que néo é possivel
falar em modernidade sem atrela-la a colonialidade. Assim, ambas, modernidade e

colonialidade seriam elementos constitutivos de um mesmo processo.

Como Orozco sinaliza essa dualidade apenas de forma estética, sem acompanha-
la de um pronunciamento formal que corroborasse a hipdtese, fica em aberto o sentido
das duas cabecas. Sugeri-lo, no entanto, ndo é de todo uma aposta no vazio, ja que se
referindo a outro mural de Orozco, o Epica de la civilizacion americana (1934)?, pintado
no Darmouth College, em New Hampshire, Jaimes afirma que ai:

Encontramos a un Cortés emblematico que marca una transicién

histdrica hacia una modernidad caracterizada por perversas ideologias,
donde inclusive Cristo quiere liberarse de si mismo. (Jaimes, 2012:87)

Se na obra de Rivera, o didlogo com a perspectiva decolonial se da por oposicéo,
em Orozco as possibilidades de congruéncias sdo mais promissoras. Ou seja, ha nele
tracos de uma préatica estética decolonial que se apresentam anteriores a corrente
epistemoldgica que, a posteriori, sistematizard — num arcabouco de pressupostos,
categorias e sistemas de analise — a a¢do concreta de projetar-se de forma decolonial num
mundo moderno/colonial. Essa afirmacdo nao é vitima da armadilha do presentismo, ja
que é preciso diferenciar a decolonialidade como pratica discursiva e a decolonialidade
enquanto corrente epistemoldgica. Inclusive, a segunda s6 foi e é possivel pela e na
existéncia da primeira. Se me é permitido algum juizo de valor declarado de forma mais
aparente, consideraria que, em virtude disso, a critica do muralismo mexicano a arte goza
de certa preeminéncia sobre a perspectiva decolonial, antecipando-a na critica a
modernidade. N&o que tenha sido a primeira critica, mas sua magnitude discursiva e

estética lhe da um assento destacado nessa seara.

22\/er: < https://www.atlasobscura.com/places/epic-american-civilization>.
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Imagem 4 — Cortés y la Victoria

p—

o
i Gl 2 P A__':__':_ g : e

-

Fonte: Instituto Cultural Cabafas.

W IETL
e AT
:

86



Imagem 5 — La Conversion de los Indios

Fonte: Instituto Cultural Cabanas.
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Imagem 6 — Espaifa Guerrera
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CAPITULO 3

DAVID ALFARO SIQUEIROS

3.1 No Olvides a Siqueiros

No olvides a Siqueiros. Su pintura

oh pueblo amigo, pecho mexicano,
hecha esta por tu mano

y es como tU: violenta, enorme y pura.

Nicolas Guillén, La Habana, 1963.

A passagem de Siqueiros por Cuba, a projecdo de sua imagem como um icone da
esquerda latino-americana e da luta pela emancipa¢do dos povos em todo o mundo
inspirou 0 poeta cubano a escrever o poema cujo trecho reproduzo aqui. Em tom
imperativo se intitula No Olvides a Siqueiros. Ele me veio prontamente a memaria quando
eu caminhava pela Plaza de las Tres Culturas, na Cidade do México, procurando um
famoso mural de Siqueiros, seu preferido, diga-se de passagem (Tibol, 1974:54),
Cuauhtémoc Contra el Mito. Naquele espago, onde a forca da meméria da a sensacéo de
sobrepor-se a da histéria, eu perguntava sem sucesso pela localizacdo do mural que
poderia guardar respostas para as minhas inquietacdes sobre um possivel didlogo entre o

muralismo mexicano e 0s pressupostos da perspectiva decolonial.

Era um domingo e mesmo uma das cidades mais movimentadas do mundo parecia
bem mais lenta do que o costumeiro, ou era aquela praca, cujo respeito reverencial que
impbe nos obriga a calar para lembrar de auséncias-presentes. Fui acometido pela
lembranca do poema quando me dei conta de que ninguém parecia saber do que eu estava
falando. As palavras museu, mural e 0 nome de Siqueiros pareciam serem coisas de outro
universo. Na verdade, eu ndo esperava que as pessoas as quais abordei na rua soubessem
a respeito de um mural tdo especifico. Eu perguntava pelo lugar que o abriga, 0 Museo
Tecpan. Algumas indicacfes hesitantes me ajudaram a chegar até ele com alguma
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dificuldade. Para o deleite de Guillén, o povo mexicano ndo havia esquecido Siqueiros.

Pelo menos ndo por completo. E como poderia?

O mural que eu buscava néo esta incluido no grande circuito turistico, como 0s
do Palacio de Belas Artes, do Polyforum ou os da Escola Nacional Preparatoria. Um
ponto fora da curva. Me dei conta disso quando finalmente o encontrei e estive em frente

a ele por volta de uma hora e meia sem que mais ninguém se aproximasse.

O siléncio sepulcral foi quebrado por um operério pedindo licenca ao guarda para
adentrar a pequena sala que guarda o mural. De imediato, a cena me pareceu revestida de
um simbolismo singular. Stalinista convicto, se havia um publico para o qual o conjunto
da obra de Siqueiros se destinava, este era 0 operariado urbano. Estava posta uma cena

revestida de significados.

Diante de um mural cujo tema é a Conquista espanhola do México, algo atipico
em Siqueiros, eu e aquele espectador, Unicos a assinarem o livro de visitas naquele dia,
diga-se de passagem, comegamos um dialogo provocado por mim. Perguntei-lhe sobre
suas impressoes a respeito do mural, 0s motivos que o haviam instigado a entrar para vé-
lo e sua opinido sobre a importancia do muralismo mexicano. Para minha surpresa, aquele
mexicano médio destrinchou com muita desenvoltura os pontos de nossa conversa. Uma
frase sua me chamou atencdo. Ele disse que estava trabalhando numa obra perto dali e
que todos os dias passava em frente a sala (0 edificio tem uma estrutura vazada que
permite o transito de pessoas em seu meio) e que o mural Ihe chamava atencdo. Neste dia

resolveu aproveitar um breve intervalo para “cruzar a linha”, palavras que usou, e entrar.

O muralismo mexicano rompeu com muitos paradigmas do modo de se fazer arte.
Na forma, no conteudo e nas técnicas. Os avangos neste Gltimo aspecto devem muito a
Siqueiros. Mas, uma mudanca que a geracéo dos trés grandes néo levou a cabo, apesar de
Siqueiros ter teorizado sobre ela em seus escritos e a executado especificamente no
Polyforum, foi a confec¢do de murais nos muros exteriores dos edificios (Tibol, 1974:37).
Por mais revolucionario que fosse pintar muros de edificios publicos, e naquele momento
era, encerra-los dentro dos prédios ainda guardava uma lembranca sutil da arte burguesa
de cavalete ¢ a necessidade de “cruzar a linha” para vé-la. A linha, fisica (a porta do
edificio) e imaginaria, guardava a ideia censuradora de um conteudo restrito. Classe

social, trajes adequados, letrados e ndo-letrados, todos esses elementos iam aos poucos
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constituindo a linha. Este capitulo, portanto, vai dedicado aquele mexicano que ousou

cruzar a linha.

Siqueiros dormiu na cadeia a primeira vez em 1911, quando ainda era aluno da
Academia de San Carlos. Participou, ao lado de Orozco, de uma greve organizada pelos
estudantes que defendia mudancas no sistema de ensino, ainda bastante assentado no
modelo francés, ébvio para o positivismo porfiriano. Comecar um texto apresentando-o
assim, tendo como evento marcante sua primeira ida a cadeia e ndo seu nascimento talvez
faga mais sentido. Seria a primeira vez de muitas na trajetoria do artista-soldado. Sua vida
seria uma dedicacédo integral ao aperfeicoamento da técnica artistica, mas também ao

engajamento politico, indistintamente.

Dos trés muralistas aqui abordados, Siqueiros foi o que plasmou com maior
intensidade as lutas de seu tempo. Seus murais de cores opacas estavam sempre
carregados de contornos e fei¢bes bastante expressivos, traduzindo em Gltima instancia a
personalidade de um individuo comprometido com uma militdncia politica
inquebrantavel. Sua participacdo assidua no jornal EI Machete, sua atuacdo nas fileiras
do PCM, seus escritos, reflexdes e pronunciamentos sobre o campo artistico dao prova de
um envolvimento organico com seu contexto social. Antes soldado que pintor, ainda
jovem ele integrou as fileiras armadas do Batallon Mama, contra Victoriano Huerta
(Tibol, 1969:27) e participou de campanhas contra Villa. Posteriormente, ja consagrado

como grande muralista, lutou pelo lado republicano na Guerra Civil Espanhola.

Sua ida a Europa em 1919, como adido militar da embaixada mexicana na
Espanha, foi o evento que cruzou seu caminho com o de Rivera, para juntos estabelecerem
as trocas que culminaram na certeza de que a Revolugdo mexicana precisava de uma arte
a altura do momento. O muralismo mexicano tem nesse encontro uma de suas nascentes.
Essa unidade fundamental logo cederia lugar as diferencas. Rivera e Siqueiros
protagonizariam, no Mexico, querelas acirradas sobre posicionamentos politicos no

espectro da esquerda e sobre o fazer artistico.

N&o se pode deixar de observar que seus murais comunicam uma busca constante
pelo aprimoramento das técnicas. O produto de Siqueiros € um discurso plastico que
conjuga inovacdo técnica, harmonizagdo arte-arquitetura, dendncia politico-social e
experimentacdo. Isso faz dele um vanguardista para sua época, em toda a acep¢édo da
palavra. Definitivamente o sistema-mundo moderno/colonial havia produzido um de seus
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proprios antidotos no campo das artes. Da borda, Siqueiros impactou diretamente o
centro. Ndo deixava de fazer parte do sistema, mas era um questionamento contundente

dele.

De fato, Siqueiros foi pioneiro em muitas inovagdes técnicas que ganhariam lastro

no fazer artistico mundial. O Polyforum, edificio localizado na Cidade do México, é
certamente 0 exemplo mais expressivo desta iniciativa. Centro onde se realizam
atividades de carater cultural, politico e social, o prédio conjuga arquitetura e arte. Ele
exibe murais externos e abriga em seu interior, 0 maior mural do mundo com 8.700 m?
de superficie pintada, La Marcha de la Humanidad (1965)?%. Ali, ele pode expressar em
seu ponto maximo os frutos de suas projecdes, experimentacdes, inovacdes e reflexdes
filos6ficas sobre a préatica artistica. Para Siqueiros, uma primeira etapa da arte
revolucionéria se encontraria no desafio de ultrapassar uma arquitetura pré-existente, para
que entdo, arquitetos e pintores passassem a uma segunda etapa onde ambos trabalhariam
juntos na elaboracdo de estruturas mais adequadas para abrigar obras de arte mural em
conjuncdo com estruturas arquiteténicas contemporaneas. Pelos idos de 1930, Siqueiros:
Por exclusiva caréncia financeira, comecou a pintar sobre velhas ripas

de madeira. Para que o 6leo cobrisse as imperfeicdes da trama aspera,

engrossou-o com copal, uma resina. Surpreso, notou que aquela pobre

combinagdo lhe permitia obter empastes calidos e palpitantes, que

tornavam mais densos os volumes. Estava sugerido um tipo de material

e de textura que Siqueiros nunca mais abandonaria. (...).. Trabalhando

com um grupo de jovens artistas de Los Angeles, descobriu as tintas a

base de nitrocelulose que a Dupont comecava a produzir com a marca

duco. Entre elas, a piroxilina o entusiasmou. Chamo-a de “superdleo de

nossos dias”, e dela fez a matéria de sua nova pintura mural. Descobriu

também a pistola a ar comprimido e o silicone, como revestimento ideal

dos murais expostos as intempéries. As novas técnicas materiais

somaram-se novas técnicas visuais, instauradas pelo cinema. (...) E

descortinou a Siqueiros as potencialidades expressivas da arte que tanto

honrou: o contraponto visual, a montagem analdgica, a simultaneidade
de movimentos. (De Fiore; Ritnner, 1968:4)

Siqueiros foi um pesquisador incansavel. Refletiu bastante sobre sua pratica
artistica e o produto disso foi uma quantidade expressiva de textos que carregam suas

concepgdes sobre os desafios da arte no seu tempo. Rivera e Orozco tém mais murais para

2 Para termos comparativos, o maior trabalho do muralista brasileiro Eduardo Kobra, aclamado
internacionalmente, ¢ um painel grafitado (consideramos aqui como uma variacdo, mas ainda
parte do conceito de arte mural) de 5.742m2, pintado no ano de 2017 para uma féabrica de produto
alimenticio, no interior do estado de Sédo Paulo. Ver: <
https://pbs.twimg.com/media/DSOMBNQX0AAzLeL..jpg>.
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exibir pelos muros do que ele. Mas essa quantidade abundante de reflexdo tedrica sobre
o fazer artistico que Siqueiros produziu revela um aspecto central do movimento
muralista: esses individuos, protagonistas da transformacdo da arte mexicana estavam
artisticamente comprometidos com a revolucdo estética e politicamente conscientes do
papel central que ocupavam nesse processo:
Quizas en pocos paises los artistas se instalaron con tal conciencia y
decision en el tablero politico. Movieran piezas, si, pero a su vez fueron
movidos. No siempre tuvieron la simple condicidn de peones, aunque
nunca alcanzaron la posicion tactica que les permitiera dar un jaque-
mate, ni el peso especifico como para determinar ningun aspecto de la
historia. Cuando pretendieron hacerlo fueron envueltos, mareados,
provocados, aplastados, deteriorados por quienes en el tablero
cabalgaban con una determinante fuerza de clase y no con arrebatos
superestructurales. El aparato politico nacional e internacional en el que
voluntariamente se incrustaron, fue mucho mas fuerte que su afan de
hacer del arte un instrumento gque ayudara a modificar la sociedad. El
movimiento plastico contemporaneo sufrié el padecimiento crénico de
una aspiracion excesiva. Desbordaba en el contexto, no se situaba; pero

de ese mismo mal de la ingenuidad padecieron los impulsos colectivos
de otros paises. (TIBOL, 1974:11)

Me encontro parcialmente de acordo com Tibol, no que tange ao sentido da
amplitude do impacto de Rivera, Orozco e Siqueiros na realidade mexicana. E claro que
houve contingéncias praticas, como o mecenato do Estado, por exemplo, que
condicionaram em grau significativo a atuacdo do movimento muralista. N&o obstante,
apesar de estar assentado sobre o nacionalismo, ele ndo pretendeu mitificar o Estado-
nacao. Pelo contrario, este aparece em perspectiva historica, como pano de fundo das
tensbes sociais, presentes desde o periodo colonial (Jaimes, 2012:25). O muralismo
mexicano consegue fazer a critica dessas questdes com éxito, planteando uma arte com
forte problematizacdo social cujo impacto simbdlico e real incide diretamente no teatro
da politica, levando essa triade de pintores para o centro da cena nacional como
produtores de consensos sobre questdes com as quais o Estado pds-revolucionario vai
lidar a partir do marco institucional de 1917. O contetdo visual dos murais e a ressonancia
da voz de seus enunciadores séo a prova cabal disso. Ndo fosse assim, as atividades de
Siqueiros ndo seriam objeto de interesse dos sucessivos governos que, por um lado,
encomendavam-lhe murais e por outro, encontravam em sua atuagdo politica o ponto
sensivel dessa “parceria”. Suas recorrentes prisdes por dissolucdo social ddo prova de

que, ainda que esses individuos nao tenham dado um “xeque-mate”, para usar a expressao
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de Tibol, sua atuacdo forcou as pecas centrais do tabuleiro a dispensar-lhes tamanha

atencdo que contivesse seus movimentos.

Como Siqueiros foi 0 que mais escreveu sobre a prética artistica, é nele que
encontramos mais pistas sobre a transcendéncia do muralismo mexicano. Com isso, quero
dizer que, o conjunto de sua producdo, escrita e plastica, indicam que esse intenso
movimento de renovacao visual era acompanhado de um impulso mais profundo. Tenho
a impressdo de que havia ali o gérmen de uma transformacao integral da concepcéo de

estética.

Obviamente esses individuos eram conscientes de que ndo partiam de um ponto
zero. Suas trajetdrias pessoais, as variadas influéncias de escolas europeias e a polarizacédo
politica do contexto no qual atuavam (Guerra Fria) sdo elementos imbricados nessa
consideragdo. Mas a hibridez de seus pincéis e formagfes havia criado algo novo no
campo artistico. E aqui me refiro a aisthésis, a faculdade humana atribuidora de sentidos
ao mundo. Repitamos para que se elucide melhor. O movimento muralista guardava o
impulso de uma rearticulacdo semantica da concepc¢éo de estética e dava-lhe a palavra um
contetido que ndo lhe era convencional. Em termos praticos, operou isso através da forma
e do conteddo. Isso se manifesta com mais visibilidade em Siqueiros, secundado por
Orozco e, minoritariamente, em Rivera. Nao obstante, ha nos trés e a partir de suas
particularidades, uma identidade fundamental, como considerou Siqueiros:

Aungue avizoro la citorial integral de nuestro movimiento, aunque
presiento que su repercusion internacional sera tremenda mucho antes
de lo que esperabamos, no debemos descuidarnos, porque podria ocurrir
gue terminaramos imitando las repercusiones que lo nuestro producira
(jquién lo duda!) més alla de nuestras fronteras, por todas partes. La
linea histérica del arte nos esta empujando al primer plano. El buen o el
mal pintor no son problemas culturales fundamentales; lo fundamental

es la direccion que lleva una marcha estética o intelectual. (Tibol apud.
Siqueiros, 1974:63)

Para balizar a proposi¢do dessa hipotese, que obviamente ndo se esgota nestas
paginas e que demandaria um estudo mais aprofundado, me apoio em um dos escritos
mais importantes de Siqueiros, um artigo especifico em meio a sua vasta teorizac¢éo sobre
a arte. Com ele como fonte escrita, somo 0 mural sobre o qual discorrerei a seguir, para
indicar aquilo a que me referi acima: o muralismo mexicano caminhava para um estado
da arte que, em contraposic¢do as escolas artisticas europeias —ndo apenas as de seu tempo,

mas também as do passado —, gestava uma identidade visual latino-americana e em Gltima
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instdncia, uma emancipacdo estética do México e do continente, no marco da

modernidade/colonialidade.

O trabalho se intitula “No hay mas ruta que la nuestra: importancia nacional e
internacional de la pintura mexicana moderna; el primer brote de reforma profunda en
las artes plasticas del mundo contemporaneo (1945)%*”. Ele é uma compilagéo de escritos
onde Siqueiros aborda os principios norteadores do movimento muralista, pauta seus
desafios técnicos, filoséficos e politicos, além de, numa perspectiva de longa duragéo
localizar o movimento na historia da arte “universal”, bem como o papel que, segundo
ele, 0o muralismo desempenharia nessa trajetdria. Ele esta dividido em doze capitulos, dos
quais dois deles levam o nome de “Orozco, el precursor formal-profesional” e “Rivera,
el primer impulsador en la practica”. Faco mengdo a um excerto da se¢do “No hay mas
ruta que la nuestra”, homonima ao titulo do conjunto. Nele, Siqueiros comega langando
uma pergunta: “Cual es el porvenir de las artes plasticas?” (Siqueiros, 1945:57). Segue
afirmando que para projeta-lo é preciso conhecer o passado. Se atem a trés exemplos
emblematicos e norteadores do campo artistico, quais sejam, Grécia (como exemplo da
antiguidade), Italia (como exemplo do Renascimento) e a Franga (como exemplo da época

contemporanea).

Se tomarmos a perspectiva decolonial como o contraponto de dialogo, entdo
considero que o pensamento emancipador de Siqueiros se desenvolveu de forma parcial
em seus escritos, porém mais proximo de uma forma integral através de seus murais. No
texto, ao atribuir os trés casos como exemplos europeus, Siqueiros reproduz de forma
naturalizada a ideia da “Grécia europeia” enquanto que, posteriormente a perspectiva
decolonial, e Dussel (2005:25) com bastante énfase, chamara atencéo para a apropriacao
do universo grego pelo imaginario europeu como berco da civilizagdo ocidental. Nesse
sentido, Siqueiros segue a diacronia unilinear Grécia-Roma-Europa, invento ideoldgico
de finais do século XVIII roméantico alemao, para referir-se a taxonomia dusseliana. O
ponto de inflexdo é a inclusdo que Siqueiros faz do contexto artistico amerindio pré-

hispanico nesse rol de “escolas artisticas”, afirmando que “la antiguedad americana

24 Siqueiros, David Alfaro. No hay mas ruta que la nuestra: Importancia nacional e internacional
de la pintura mexicana moderna. Mexico City: Talleres Gréaficos de la Secretaria de Educacion
Plblica, 1945, Disponivel em:
<https://icaadocs.mfah.org/icaadocs/ELARCHIVO/RegistroCompleto/tabid/99/doc/774358/lang
uage/es-MX/Default.aspx>. Acesso em: set. 2017.
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puede, en todo lo esencial de sus culturas, ser equiparada a la antiguedad griega”
(Siqueiros, 1945:62).

A abertura da modernidade/colonialidade foi o evento que colocou essas
civilizagbes num Unico contexto global. O que chamamos de periodo colonial daria
origem, no campo da expressdo artistica, a um sistema estético pluriversal, em cujo
interior o elemento europeu instituiria a antitese beleza-feiura como uma corrupcao da
estética para fins socioldgicos. Nao se pode esquecer, no entanto, que essa amalgama
constituiu antes de tudo, uma mutua influénciacdo. Assim, o muralismo mexicano nao é
nem um resgate integral da estética indigena nem mais uma corrente da tradicao artistica
ocidental, apesar de carregar o material genético de ambas; e nem esses dois elementos

devem ser considerados de forma pura e essencializada.

Esta posicéo fronteirigca, marca identitaria das experiéncias subalternas nas regides
limitrofes do sistema-mundo moderno/colonial, lhe permite um lugar de enunciacao
privilegiado para sua critica. Neste ponto, fazemos a distincdo entre o lugar social que
seus protagonistas ocupavam e o lugar epistémico que assumiram, principalmente no caso
de Rivera. Com isso, quero dizer que, “0 que é decisivo para se pensar a partir da
perspectiva subalterna é o compromisso ético-politico em elaborar um conhecimento

contra-hegemonico” (Grosfoguel; Bernardino-Costa, 2016:19).

Para Siqueiros, nessa trajetéria da arte ha, ao fim da Renascenca, uma corrup¢do
de suas formas sociais e materiais de producdo. Ela seria anterior ao advento da América
no horizonte europeu, mas se agudizaria com ele, através da experiéncia colonial e ainda
depois dela, com a independéncia politica. A elitizagdo como caracteristica fundamental
é o0 aspecto que melhor resume essa decadéncia artistica a qual o pintor se refere.
Obviamente que ela esta presente também no renascimento europeu, mas se potencializa
com a emergéncia de Paris como centro nevrélgico da cena artistica global, a partir do

marco da Revolucdo Francesa.

Com a consideracdo da America e a insercdo da totalidade do globo na esteira de
uma historia mundial, Siqueiros termina seu texto afirmando que ha uma excecdo a

corrupcéo existente no sistema de producéo de arte. Assim, discorre:

Pero existe una excepcion. Y esa excepcion lo es también en el conjunto
mundial de las artes plasticas representativas, frente a la propia Francia
contemporanea, no obstante, la naturaleza aun primitiva, inicial,
balbuciente, de su estado historico actual. EI movimiento pictérico
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mexicano moderno, nuestro movimiento. Un movimiento proclasicista,
como el de David a Ingres y como el de Cézanne a Picasso, pero que ha
tornado la ruta adecuada, que es la ruta objetiva, aquella que busca el
nuevo clasicismo, el nuevo realismo, desideratum teérico del artista
moderno, a través de "la reconquista de las formas publicas
desaparecidas con la terminacion del Renacimiento, en las condiciones
sociales y técnicas del mundo democréatico”. Mas alin: un movimiento
que no se ha quedado en la teoria abstracta, sino que, desde hace veinte
afios, viene tocando los primeros escalones de la adecuada préactica. Sin
duda alguna, la Unica y posible ruta universal para el préximo futuro.
(Siqueiros, 1944:62)

A afirmacdo de Siqueiros ndo pode passar despercebida. Ele ndo tergiversou em
considerar que o movimento muralista constituia ao mesmo tempo critica e alternativa ao
que ele interpretou como crise do campo das artes. Ndo obstante, parece ficar subtendido
que sua reivindicacdo é a de um lugar para o muralismo mexicano no rol das grandes
escolas de arte ocidentais ao invés de considera-lo uma critica externa a partir do contexto

latino-americano. O fato de irmana-lo a grandeza da arte renascentista prova isto.

De fato, como dito anteriormente, seus escritos revelam um pintor em transicao
na critica ao eurocentrismo. Por sorte, seus murais vdo mais longe que seus escritos. Nem
ele, nem Rivera ou Orozco desenvolveram tal pensamento de forma plena. No entanto,
ndo ha margem para ddvidas de que cada um dos trés deu importante contribuicdo, no
campo das artes visuais, a especializa¢do dessa critica. Repito: ndo é possivel conceber
uma critica estética decolonial sem considerar o papel do muralismo mexicano como seu

principal precursor na histdria recente do continente. Passemos ao mural.

3.2 Cuauhtémoc Contra el Mito. Siqueiros e uma plastica decolonial

O titulo da secdo é um convite a reflexdo. Com ela, pretendo constituir um bom
pretexto para o debate. A associacdo deste mural de Siqueiros a uma plastica de carater
decolonial €, no minimo, provocadora. Nao quero, no entanto, antepor a afirmacéo
categorica, fruto da pesquisa, a analise do mural em questdo. Antes disso, o0 objetivo
primeiro aqui é estabelecer um dialogo franco entre uma arte produzida no marco de uma
revolucdo e uma proposta politico-epistémica de descolonizagdo do ser, do saber e do

poder, tendo cuidado com os limites e abusos dessa interlocucéo.
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Cuauhtémoc Contra el Mito? (1944) é um dos murais mais arrojados de Siqueiros
(imagem 7). No que tange a aplicacdo de inovacdes em termos de forma e contetdo, é
possivel que fique atrés apenas do colossal conjunto mural do Polyforum. Ele representa
a culminacdo de um longo processo de amadurecimento artistico de Siqueiros,
transcorrido ao longo da década de 1930 e cuja passagem por varios paises do continente
(EUA, Argentina, Uruguai, Chile, Cuba etc.), em virtude de recorrentes exilios por causa
de suas atividades politicas, representa o catalizador da formacao de um artista de carater

internacional e transcultural (Azuela, 2011:85).

Siqueiros havia retornado ao México, em novembro de 1943, depois de seu exilio
no Chile, por seu envolvimento no atentado a casa de Trotsky, no México, em 1940. Ele
se instalou na casa de sua sogra, a senhora Electa Bastar de Arenal, e ai, na rua Sonora n°
9, pintou no vestibulo da casa o mural de 75m2 (Tibol, 1974:48). Para sua inauguracéo,
Siqueiros fundou na residéncia o Centro de Arte Realista cuja finalidade, segundo Tibol
(1974:52) era, organizar a defesa da pintura mural; impulsionar sua evolugéo e antecipar
expressdes humanistas para 0 mundo. A importancia que Siqueiros deu a apresentacdo
desse mural ndo deixa davidas de que os valores compreendidos nele ja vinham sendo

ensaiados anteriormente (Tibol, 1974:48-50) por meio da:

e Incorporacdo de um instrumental utilizado pela industria. Os murais Mitin
Obrero (1932)?¢ e América Tropical (1932)?" sdo exemplos;

e Dinadmica proporcionada pelas superficies cbncavas, convexas e
complexas. O mural Ejercicio Plastico (1933)% é¢ um exemplo;

e Dindmica como efeito visual e simbdlico, fruto da incorporagdo de
recursos da fotografia e do cinema. O mural Retrato de la Burguesia

(1940)%° ¢ um exemplo;

2 Piroxilina sobre tela sobre celotex e triplay. Teto e muro com superficies concavas (Suarez,
1972:56). Descoberta no inicio da década de 1920, é provavel que Siqueiros tenha sido o primeiro
artista a empregar a piroxilina como meio de pintura. Esse material, com qualidades pléasticas foi
aplicado inicialmente na industria automotriz. Ela daria maior resisténcia as intempéries as quais
um mural estava sujeito, além de proporcionar uma maior durabilidade.
26 \er: < http://mixedvoces.com/wp-content/uploads/2015/01/1004425935.jpg>.
2T Ver: <http://www.johnpedroza.com/blog1/wp-content/uploads/2016/02/sigAMERICA-
TROPICAL.jpg>.
28 \er: < http://www.espaciopsicologico.com.ar/en/k2-items/notas/el-mural-de-siqueiros>.
29 Ver: < https://cdn-images-1.medium.com/max/1600/0*LcUEBgOeyBvoHp1z.jpg>.
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e Simultaneidade de movimentos, que exige um espectador ativo. O mural

Muerte al Invasor (1942)% ¢ um exemplo;

Desta forma, o mural reuniria aquilo que Siqueiros chamou de busca por uma nova
plastica integral (Tibol apud. Siqueiros, 1974:76-82). Esta seria a conjugacéo de valores
arquitetdnicos, pictoricos e escultoricos. N&o obstante, mesmo com todo esse
investimento em resisténcia, 0 mural que tanta atencdo recebeu da parte de Siqueiros
passou pela principal intempérie, 0 esquecimento. A casa na qual se encontrava foi
vendida e funcionou primeiro como sanatorio, depois como prostibulo. Em 1963, quando
o Instituto Nacional de Belas Artes adquiriu o mural, este foi arrancado de maneira
inapropriada e instalado em seu local atual, o edificio Tecpan de Tlatelolco. A época,
Siqueiros estava preso no Palacio Negro (Prisdo de Lecumberri), pelo crime de
“dissolu¢do social”. Na verdade, havia sido um forte opositor e critico do governo do
presidente Lopes Mateos no exterior. Em 1964 conseguiu a liberdade e participou do

processo de restauragdo do mural, ja em seu novo local.

O Edificio Tecpan, localizado na Cidade do México foi construido por ordens de
Hernan Cortez, com a finalidade de controlar o grande comércio de Tlatelolco, cidade
anexada ao dominio asteca e que pagava tributos a capital Tenochtitlan. O mercado de
Tlatelolco era conhecido por sua grandiosidade e dinamismo. Uma representacdo
alegorica de sua intensa dindmica e complexidade pode ser vista em El Mercado de
Tlatelolco (1942), pintado por Rivera, no Palacio Nacional. Superava espacos de
comércio que Ihe eram contemporaneos como, por exemplo, Veneza e Constantinopla. O
prédio teve usos variados ao longo do tempo, mas sempre representou um simbolo da

dominacdo espanhola no México, como o Palacio de Cortés, em Cuernavaca.

A ida do mural ao Tecpan ndo foi escolha aleatéria. O mural é mais do que uma
critica, € uma provocacao propositiva de ressignificacdo da narrativa historica. Esta
proposicdo se amplia com sua instalagdo no novo local. Abriga-lo neste espaco introduziu
um novo elemento a amplitude de seu conteudo. O mural se projeta como contraponto,
no presente, ao sentido historico de violéncia colonial que o edificio carrega, assim como

o mural de Rivera no Palacio de Cortés, mas sem incorrer no condicionamento de sua

%0 Ver: < https://www.municipalidadchillan.cl/sitio/menu/municipalidad/murales.php>.
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critica, pelo contrario, langando méo de uma sorte de surrealismo discursivo para por em

questdo o debate sobre a Conquista e suas apropriagoes.

Ao incorporar ao conteudo do mural o atributo da resisténcia, Siqueiros, sempre
preocupado com as dindmicas do seu tempo, lanca um convite a agéncia dos atores do
presente no sentido de ressignificar aquilo que a principio estava cristalizado pela histéria
oficial. Nesta, obviamente, como considerado no capitulo de Rivera, ha o silenciamento
dos “vencidos”. Ha nela, antes de tudo uma taxonomia de vencedores e vencidos.
Siqueiros subverte essa logica colocando seu pincel & disposicéo da veicula¢do da voz
dos subalternizados e neutralizando a dicotomia de pares antitéticos assimétricos

(Koselleck, 1979) engendrados na modernidade/colonialidade.
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Imagem 7 — Cuauhtémoc Contra el Mito

Fonte: INAH (Instituto Nacional de Antropologia e Historia) — Museo Tecpan.




Imagem 7 — Cuauhtémoc Contra el Mito (fragmento do mural)

Fonte: INAH (Instituto Nacional de Antropologia e Historia) — Museo Tecpan.
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Cuauhtémoc Contra el Mito evoca trés aspectos centrais sobre os quais
discorrerei. Eles sdo: a representacdo do passado pré-hispanico e a da Conquista do
México; a representacdo de Quetzalcoatl no mural e, por Gltimo, a critica ao fenbmeno
do colonialismo interno. H& uma discursividade siqueriana no mural que, assentada
nesse tripé, elucida a concepg¢do epistemoldgica de seu criador. Siqueiros a potencializa
equalizando todos os avangos técnicos que havia adquirido até aquele momento. Eles

convertem o valor estético da obra em valor simbolico.

O passado pré-hispanico foi um tema amplamente contemplado na obra de Rivera.
Orozco, em um grau menor, também Ihe reservou um espaco importante em seu trabalho.
Né&o obstante, em Siqueiros este € um tema que esta, inclusive, numericamente aquém de
outros. Dos trés, ele foi 0 que menos atencdo deu a tematica. Isto ndo quer dizer que a
negligenciava ou que ndo lhe fosse importante. A funcionalidade da arte era em seu
trabalho uma atribuicéo de primeira ordem, por isso:

Para Siqueiros, pintor socialista revolucionario, obsesionado por la
violencia y la injusticia del mundo moderno, la sociedad azteca tiene
escasa pertinencia actual y acaso ninguna leccion civica que la que dio
en su heroica resistencia, a muerte, a la dominacion extranjera. La Gnica
figura del pasado indio de México a la que Siqueiros celebra es

Cuauhtémoc, y ello sin ningin esfuerzo de veracidad arqueoldgica.
(Keen, 1984:541)

De fato, Siqueiros se deteve com particular atencdo sobre a violéncia do mundo
moderno e conduziu sua politica de representacdo do passado pré-hispanico diferente de
Rivera. Ou seja, ele o resgatava, quando o fazia, a partir de um Unico personagem
histérico, convertendo-lhe em signo com valor estético, simbolico e politico:
Cuauhtémoc. Este havia sido o Gltimo tlatoani (governante) asteca ndo-empossado pelos
espanhodis. Em nahuatl, seu nome significa “ataque da aguia”. Ele substituiu o tio,

Moctezuma |1 (assassinado por Cortez) e liderou a resisténcia asteca a Conquista.

Enquanto Rivera operava todo um resgate da cultura pre-hispanica — silenciada
historicamente — através de cenas cotidianas, cultura material, costumes, tradices,
habitos alimentares, datas do calendario, complexidade de seus centros urbanos, ciéncias,
religiosidade etc.; e enquanto Orozco desromantizava a Revolucdo mexicana, Siqueiros
estava fitado nos dilemas das massas operarias, na dilaceragcdo social como produto da
guerra, no fascismo, nos desafios da revolucdo do proletariado a nivel interno e

internacional. O mundo moderno era seu objeto por exceléncia.
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Nao se apresse o leitor a tomar o “mundo moderno” como sindénimo de
contemporaneidade, na obra de Siqueiros. Seu mundo moderno comega também, como o
de Orozco, com o episddio da Conquista, e é por isso que o pintor reveste de vulto a figura
de Cuauhtémoc. Recordemos que sua arte é propositiva e estd feita a servico da
transformac&o social, como advertido anteriormente. O trabalho de Siqueiros esta voltado
para uma acao concreta diante da realidade posta e para ele, era exatamente isso que a
figura do jovem tlatoani representava, a contestacao visceral de um destino aparentemente

manifesto.

Sete anos depois do mural em questdo, Siqueiros revisitaria a figura de
Cuauhtémoc, no Palacio de Bellas Artes, com uma narrativa sobre o calvario e a exaltacdo
do lider asteca. Tormento de Cuauhtémoc (1951) e Apoteosis de Cuauhtémoc (1951)
integram uma mesma narrativa, o0 primeiro como alegoria da histéria, o segundo, uma
projecdo ficticia de um desfecho que a Histdria ndo vislumbrou, mas que a arte liberou
em seu potencial criativo. O herdi de Siqueiros ndo é apenas um exemplo de resisténcia
do passado, ele o resgata pictoricamente séculos depois por acreditar que sua figura
carrega um sentido de (re)existéncia Gtil para o México contemporaneo e para 0S povos
marginalizados em todo o mundo. Siqueiros universaliza sua mexicanidade ao associar a

imagem de Cuauhtémoc a uma agenda global de emancipacao.

O ensaio de uma resisténcia transnacional & violéncia moderna/colonial veio com
Muerte al Invasor (1942), quando em seu exilio chileno, Siqueiros pintou na Escola
México, em Chillan, o Norte e o Sul do continente sob uma mesma experiéncia de
invasdo, sentido que o titulo do mural sugere, e compelidos pelo mesmo impeto de defesa
da terra. Mas o emprego de figuras politicamente contraditérias entre si, como por
exemplo, no caso mexicano, a representacdo de Zapata e Carranza, sob uma unidade
continental e irmanados as liderancas chilenas, faz o sentido de empoderamento latino-
americano do mural se encerrar numa xenofobia que desconsidera as contradi¢Oes

internas do continente.

Em 1944, Cuauhtémoc é apresentado corpulento, com uma langa na méo cuja
ponta é de obsidiana®. Oposto a ele, aparece o inimigo (uma alusdo aos soldados de

Cortés ou ao proprio conquistador) cujo corpo se funde ao tronco de um cavalo,

31 Pedra de origem vulcanica utilizada pela nobreza asteca na confeccéo de armas, joias, utensilios
domeésticos e objetos para ceriménias e fins religiosos.
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originando a figura de um centauro. De fato, se disseminou pelo imaginario indigena, ao
ver 0s soldados montados nos cavalos, de que eles estavam lutando contra seres hibridos.
Siqueiros resgata essa impressao para revestir de terror ainda mais o elemento espanhol.
Sob a pata do cavalo, uma cabeca aludindo a cultura amerindia. Do lado de Cuauhtémoc,
abaixo do platé sobre o qual ele esta de pé, a imagem de Quetzalcdatl salta (literalmente)
do mural com forga estética e simbolica. A conjuncéo pictorica e escultorica, nesta parte,
ndo € apenas decorativa, ela carrega toda a poténcia da mensagem de Siqueiros sobre a
imagem do deus asteca, sobre o qual falarei mais adiante®>. Em segundo plano,
Monctezuma Il ergue os bragos ao céu, lamentando a tragédia da Conquista e indagando
aos deuses sobre sua razdo. Em volta dele, hd um cenario de caos, sugerido pelos tons de
cinza e um templo em chamas (Keen, 1984:541; Manjarrez, 1994:31; Tibol, 1974:56).

O abddmen do cavalo aparece ferido, uma clara aluséo de que poderia ser vencido.
Recordemos que o mural é antes de tudo uma demanda do presente e que cada aspecto
iconoldgico na obra abre janelas para debates contemporaneos, o foco de Siqueiros. Com
isso, ele apresenta o mural como uma mensagem de impulso estético a pauta popular com
a qual a Revolucdo mexicana esteve, em parte, identificada. O centauro do presente
seriam os desafios a concretizacdo dessa agenda, materializada dentre outras coisas, na
reforma agréria e no fortalecimento e autonomia dos sindicatos. Os entraves dessa agenda

estariam identificados numa sorte de contra-revolucéo.

O repertorio estético do movimento muralista, quando se prestou a retratar a
Revolucdo Mexicana estabeleceu, guardadas as devidas proporcdes, uma relacdo de
igualdade entre as massas camponesas, sobretudo suas mais eminentes liderancas (Villa
e Zapata), e aquilo que se convencionou chamar de Revolucéo, de tal modo que, falar em
Revolucdo Mexicana implicava encontrar seus legitimos representantes, segundo essa
perspectiva, nas liderancas populares. Assim, ainda que a promulgacdo da Constituicao
de 1917 tenha concretizado na letra da lei avangos com relagdo as questbes agrérias e
trabalhistas, de fato a materializagcdo dessas conquistas ficaria circunscrita a carta magna,
com excec¢do do governo de Lazaro Cardenas, quem levou a cabo uma profunda reforma
agraria no pais durante seu mandato presidencial. A contra-revolucdo se vé entdo

identificada com os governos que a partir de Venustiano Carranza (com excecao de

%2 As duas esculturas que integram o mural foram modeladas por Luis Arenal, cunhado de
Siqueiros.
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Cérdenas) — mesmo apresentando diversos matizes politicos e maneiras distintas de lidar
com as demandas camponesas e urbano-industriais — ndo quiseram ou ndo tiveram a
iniciativa politica de aplicar pontos especificos da Constituicdo que coroavam as lutas de
uma década inteira. Ha, deste modo, um descolamento do discurso estético do discurso
politico. E € por isso que o muralismo mexicano ndo pode ser resumido como tributario
do Estado.

A experiéncia de Cuauhtémoc é posta em dialogo direto com o expectador ativo,

que se movimenta diante da obra e é impelido a mover-se também diante da realidade. O

mural apresenta sentidos de dificil compreensdo, mas consegue transmiti-los de forma

didatica e direta através da oposicdo dos dois personagens centrais, recurso discursivo
que Siqueiros apresenta em primeiro plano. Em suma:

Hay grandeza y hay sintesis en el tema ideol6gico; no se trata de una

catedra de historia pictorizada. Hay también, proximidad dramatica con

el mundo del espectador activo; no se trata de una obra para ser

contemplada quietamente. Por Gltimo, el espectador es, necesariamente,

el ciudadano y no el aficionado al arte o el snob. (El Insurgente. In:
Solis, 1975:65)

Passemos ao segundo aspecto central da obra, a representacdo de Quetzalcdatl.
Quero dividir sua apreciacdo em dois pontos. O primeiro deles diz respeito a construgdo
da figura do deus asteca no imaginario nacional mexicano. O segundo, propriamente a
representacdo que Siqueiros faz dele, no mural. Neste altimo, sugiro que ha um paralelo

entre o mito do retorno de Quetzalcoatl e o mito da modernidade.

A construcdo da figura de Quetzalcéatl no imaginario nacional mexicano, €
matéria para um estudo a parte e aprofundado, dado sua envergadura e importancia.
Demandaria uma apreensao de todas as nuances as quais sua imagem passou, a partir de
suas multiplas apropriacdes, englobando a perspectivas amerindia, metropolitana e criola.
De antemdo quero me retratar com o leitor, pois o farei a maneira de um en passant. A
ideia é tracar uma sorte de panorama geral antes de introduzir a abordagem de Siqueiros
e localiza-la num quadro histérico mais amplo da projecéo de totens culturais do México.
Por sorte, esse estudo ja foi feito e quero servir-me dele para a sintese que proponho aqui.
Em um ensaio de histdria cultural, Quetzalcoatl y Guadalupe. La formacion de la
consciéncia nacional en México (1974), Jacques Lafaye brindou um minucioso estudo
sobre o papel dos fatores espirituais na formagéo da consciéncia nacional mexicana do
século XV1 ao XIX.
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Quetzalcoatl era a principal divindade do pantedo meso-americano e
especialmente da sociedade asteca, que o incorporou a seu culto em sua chegada ao vale
do México. Em nahuatl, seu nome significa “serpente emplumada” ¢ uma de suas
representacdes na tradicdo asteca € a de um homem branco, barbado e de olhos claros.

Segundo Lafaye:

Entre los indios existia la creencia general de que Quetzalcoatl
regresaria de su exilio y que su reinado, identificado con la edad de oro,
seria restaurado (...). La profecia mostraba un caracter cronologico
preciso, el héroe volveria bajo su signo calendarico: 1 acatl, ahora bien,
el afio 1519, cuando Cortés desembarc6 en México, era un afio 1 4catl.
Hubo, pues, un primer avatar colonial, altamente sincrético, el
Quetzalcdatl-Cortés. (Lafaye, 1997:225)

Sobre a vigéncia dessa primeira associacdo, Lafaye completa:

Es justo agregar que esta creencia fue de corta duracion. Si bien
Moctezuma hizo llevar ante Cortés los ornamentos sagrados de
Quetzalcdatl, quiza a fin de verificar su identidad, la ilusion pronto se
disip6. Bernal Diaz, que es el testigo menos sospechoso, escribe tan
s6lo que en el momento de la llegada de los conguistadores a México
Moctezuma declara: “que verdaderamente debe ser cierto que somos
los que sus antecesores, muchos tiempos pasados, habian dicho que
vendrian hombres de donde sale el Sol a senBrear aquestas tierras, y que
debemos ser nosotros”. Después, el soberano azteca manifesto riéndose
que nunca los habia tomado por dioses de carne y hueso, como él mismo
(...). La matanza perpetrada en Cholula, precisamente en la ciudad
sagrada de Quetzalcdatl, hubiera bastado, entre otros indicios, para
disipar este terrible malentendido. (Lafaye, 1997:225-226)

De todo modo, o0 avatar sincrético serviu tanto aos astecas como aos espanhois

para lidarem com evento que os colocou em rota de colis&o:

Para los indios era la Gnica compensacion metafisica del cataclismo de
la conquista, y para los espafioles era el sello de Dios sobre una aventura
inaudita, llave preciosa de una historia desmesurada, si no indescifrable.
Quetzalcdatl era el Unico capaz de colmar el foso historico que separaba
el Nuevo Mundo del Antiguo. Gracias a la profecia de Quetzalcéatl,
indios y espafioles pensaron gue pertenecian a una misma historicidad.
Asi se echa un puente no sobre el abismo de la metahistoria, sino
también de la falla juridica de la conquista (...). Por una especie de
acuerdo técito, los animos de unos y otros reclamaron la leyenda de
Quetzalcdatl, a fin de salir de una situacion intolerable para su
conciencia religiosa: vivir un momento, no previsto por sus respectivos
profetas, de una historia en lo sucesivo comun. (Lafaye, 1997:228-230)

Logo, a resisténcia de Cuauhtémoc é a dissolugdo dessa ilusdo inicial. A partir
dela, Siqueiros reivindica a imagem de Quetzalcéatl como referéncia da cultura
amerindia, projetando-o como simbolo da forca de uma sociedade que se levanta contra
um inimigo belicoso e real, e ndo mais contra o azar do calendario. A virtual
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invencibilidade do conquistador, sugerida na apresentagdo de um ser hibrido é equilibrada
pela incorporagdo integral de Quetzalcoatl ao universo cosmogoénico asteca, ao inves de

empresta-lo a uma associacao com Cortes.

Impressionantemente, essa operacdo de resgate de Quetzalcdatl se da nos trés
niveis da proposta de uma pléastica integral proposta por Siqueiros. Escultoricamente,
Quetzalcdatl salta do mural, uma metéfora de seu retorno, mas nao mais como prenincio
de tragédia, e sim como auxilio complementar a forca coletiva implicita na resisténcia do
guerreiro. Arquitetonicamente, a concavidade agrega ainda mais forga de projecéo a ideia
de presenca e retorno. Pictoricamente, ele aparece abaixo de Cuauhtémoc, restando para
o Cortés mutante, apenas a cabeca indigena como prova de seu crime genocida, ao invés
da associacdo ao deus. A ferida abdominal terreniza a figura do conquistador e Siqueiros
reafirma a agéncia indigena como um dos motores da histéria. No que tange ao resgate
da figura de Quetzalcdatl, considero pelas razdes expostas acima que, a plastica integral
de Siqueiros, ensaiada em Cuauhtémoc Contra el Mito guarda os pressupostos de uma

estética decolonial, que encontra neste mural uma de suas expressdes na Ameérica Latina.

Em um movimento tatico, Siqueiros depositou no nome do mural ainda outro fator
de critica ao suposto excepcionalismo europeu. Note-se que, 0 mito que se quebra é o da
deificacdo do europeu, assim como a propria mentalidade mitica. Estamos diante de algo
novo. A analogia judaico-cristd do principio, que povoou o imaginario europeu através
de associagdes aos povos indigenas de além-mar, insiste em revelar a natureza anacronica
de tal comparagdo. E como “Narciso acha feio o que ndo ¢ espelho”, passeava seu corpo
nu pelo Eden, e em atitude adamica organizou 0 mundo, deu nome as coisas, animalizou
a alteridade, hierarquizou corpos, contou uma histéria e chamou-lhe de verdade. Mas
Abya Yala, que esta além dos dominios de Clio, contrapde sua narrativa totalizadora, e
num ato de resiliéncia quebra o discurso homogeneizador e silenciador da historia oficial.

Nas adjacéncias de uma outra histdria possivel Siqueiros opera uma inversao.

Ele enfrenta a falacia de que o indigena néo teria o arcabouco reflexivo que lhe
brindasse a capacidade e o interesse de pensar-se historicamente. Como a histéria oficial
ndo conseguiu apagar o indigena de vez de seus anais, porque a colonizag¢do ndo logrou
fazé-lo, o silenciou e apresentou como tabula rasa. Quanto as suas narrativas, frutos em
sua grande maioria da oralidade, atribuiu-lhes um tom pejorativo, identificando seu

carater mitico a algo ndo digno do status de um discurso histérico. Nesses termos, cabe
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refazer o questionamento do intelectual maia Pop Caal em Réplica del indio a una
disertacion ladina, publicada na Guatemala:
Una pregunta se hace necesaria a estas alturas: ¢por qué un pueblo que
ha sido sometido al maximo de la explotacion econémica y de la
humillacién, no solo ha sobrevivido, sino ha mantenido su identidad
colectiva y, al cabo de casi cinco siglos, ha podido iniciar su

recuperacién econémica y empezado a hacer pablicas las bases de su
pensamiento historico? (Guzman Bockler, 1986 apud. Pop Caal, 1972).

A isto, bastaria uma colocacéo do proprio Le Goff para complementar:

Se o Ocidente prestou especial atencdo a histéria, desenvolvendo
especialmente a mentalidade histérica e atribuindo um lugar importante
a ciéncia histdrica, o fez em funcdo da evolucao social e politica. Muito
cedo, alguns grupos sociais e politicos e os ide6logos dos sistemas
politicos tiveram interesse em se pensarem historicamente e em
imporem quadros de pensamento histdricos. Como se viu, este interesse
apareceu primeiro no Oriente Médio e no Egito, nos Hebreus e depois
nos Gregos. E apenas pelo fato de ser desde ha muito a ideologia
dominante do Ocidente que o Cristianismo lhe forneceu algumas
formas de pensamento historico. Quanto as outras civilizages, se elas
parecem dar menos importancia ao espirito histérico, isso deve-se ao
fato de, por um lado, reservarmos o nome de histéria para concepgbes
ocidentais e ndo reconhecermos como tais outras maneiras de pensar a
historia e, por outro lado, porque as condi¢des sociais e politicas que
favoreceram o desenvolvimento da histéria no Ocidente nem sempre se
produziram em outros lados. (Le Goff, 1990:65)

Assim, numa operacdo estilistica com valor simbdlico o colonizador é
identificado ao termo pejorativo com o qual sempre se referiu a otredad. Cortés da lugar
ao “mito”. Do outro lado, hd um individuo dotado de consciéncia étnica e historica,
nominado, Cuauhtémoc. Além disso, ao desvincular a imagem de Quetzalcéatl do
conquistador e manter o epiteto mito para referir-se a ele, é possivel perceber uma relacéo
entre o mito da modernidade e a figura de Cortés. Esse mito ndo é apenas enfrentado, mas
também desvelado, vindo a luz o lado violento/sacrificial escondido sob a presuncdo da
modernidade. A cabeca esculpida sob a pata do cavalo, saltando do mural, é a prova

irrefutavel disso.

A Conquista se incrusta no imaginario mesoamericano COmo um pProcesso
historico de longue durée de genocidio e epistemicidio. A teméatica do mural de Siqueiros,
como reflexdo critica do episddio que inaugura a América enquanto categoria de
alteridade, toca exatamente nesse ponto, mas ndo com uma Visdo completamente
fatalistica. A reacgdo e a resisténcia de Cuauhtémoc a Cortez € o exemplo e o convite a

reacao e resisténcia no presente, contra toda uma estrutura politico-social engendrada com
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amodernidade/colonialidade (Mignolo, 2007:26). A critica ao fenémeno do colonialismo
interno emerge a partir disso, com a evocacdo de um episodio do passado como
engendrador de um processo que 0 seguiu e que, depois da independéncia politica, se
rearticulou numa versdo interna, sem deixar de persistir o colonialismo como fenémeno
inter-nacional. Sobre o mural, Siqueiros considerou:
En este mural deben sefialarse, en mi concepto, los aportes siguientes:
una mayor suma de elementos que pudiéramos llamar de objetivacion
de un hecho exactamente a la inversa del desenvuelto por el
surrealismo. Mientras el surrealismo en realidad subjetivé lo objetivo,
em nuestro caso hemos objetivado lo subjetivo, materializando una
metéfora politica: la fuerza de voluntad del personaje es no solo fuerza

de su voluntad, es no s6lo una fuerza fisica, sino una fuerza moral, una
fuerza que proviene del corazén. (Tibol apud. Siqueiros, 1974:52)

Essa nova arte sobre a qual Siqueiros vislumbrou, projetou, teorizou e semeou
seus primeiros brotos s6 ndo amadureceu em sua plenitude, ainda muito por causa de
todos os vinculos que o movimento muralista tinha com o poder, e a0 mesmo tempo s6
pdde ser prenunciada através deste movimento porque ele assumiu uma postura critica
diante do Estado que, num primeiro momento, foi seu principal patrocinador. Raquel

Tibol apreende bem o sentido dessa marcha:
Y cabe sefialar que, si David Alfaro Siqueiros no fue mas adelante como
artista, es porque el desarrollo revolucionario de México se detuvo.
Siqueiros colmo las posibilidades de su hora; pero sentd las bases, con
su teoria y su practica, para un arte que sélo podra alcanzar pleno
desarrollo en una sociedad revolucionada, en un pueblo duefio de su
destino. Ese afan suyo de corporeizar libremente en el espacio
arquitecténico un pensamiento vivo, en un juego dialéctico de materia

plastica e implicaciones significantes, solo alcanzara su culminacion
cuando un pueblo totalmente liberado lo sustente. (Tibol, 1974:58)

Havia um caréater propositivo no artista que lhe impulsionava para uma arte de
libertacdo. Seu desprendimento comegava da quebra com a bidimensionalidade da obra e
alcancava até os mais refinados simbolismos de uma plastica emancipadora. Em
Siqueiros, o presente toma forma na dendncia, incorpora o discurso socialista e assume
um carater de militdncia permanente. Ele lanca méao de tudo ao seu dispor: arquitetura,
relevo, novos materiais etc. O resultado é um mural vivo e que desperta no espectador o
impulso de sujeito ativo, ou seja, ele leva as Gltimas consequéncias o aspecto da
funcionalidade da arte. Seu passado mexicano também existe em funcéo do presente, dai
o0 pintor busca especificamente em Cuauhtémoc exemplo de resisténcia e luta, ao inves

de glorificar toda uma civilizagdo.
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Se quisermos manifestar alguma reticéncia sobre o impeto siqueriano diante da
transformacdo social mexicana e latino-americana através do exercicio plastico, uma
possibilidade seria entender o tema que Siqueiros escolhe para retratar, a Conquista, como
um “lugar de memoria” no imaginario dos povos do continente. Encaixariamos a sua
necessidade em evocé-lo, como fruto de um processo mais amplo de reapropriacdo do
passado, demandado por um contexto revolucionario. Como considerou Jaime de
Almeida:

Pressionados por apelos urgentes de aceleracdo do tempo — e
fortemente abalados pela ruina das utopias do progresso — nos voltamos

ansiosamente ao passado a procura de novas alternativas. (Almeida,
2015:24)

Nesta acepcdo residem os desafios de descolonizagdo das representacdes do
passado. Mas, se a arte goza de uma liberdade criadora que a histéria ndo Ihe é permitida,
cabe justamente a ela a chancela de propor alternativas. Cuauhtémoc Contra el Mito
guarda uma miscelanea de significados. Ele evoca o passado como possibilidade de critica
do presente, e ambas temporalidades se fundem e ganham forma na critica a violéncia da
modernidade/colonialidade. A resisténcia histérica de Cuauhtémoc como lideranca
indigena foi a reacdo a violéncia da modernidade que se inaugurava no século XV1 e que
inspirou mais de quatrocentos anos depois o artista de Chihuahua a plantear no resgate
do passado pré-hispanico o ensaio de uma plastica de emancipagdo. O mito poderia ser a
colonialidade e o exercicio plastico de Siqueiros a pratica decolonial que a um sé tempo

desnuda esse mito, apreendendo-o e enfrentando-o.
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CONCLUSAO

O termo conclusivo deste trabalho tem um carater ciclico semelhante aquele
presente na concepgdo asteca de tempo. Se por um lado, ele marca a finitude de um
processo de investigacdo coroado nessa dissertagdo de mestrado, por outro, quero crer
que me coloca novamente diante do imperativo da pesquisa. E se nesta se¢cdo me cabe o
balanco desse interregno, considero que a escrita automatica, tomada emprestada do
teatro performativo, me foi atil para (re)pensar o conjunto de minhas reflexdes. Assim,
através de um brainstorming, pude transpor na escrita o arcabouco de experiéncias

conscientes e inconscientes que atravessaram o trabalho, de sua concepcéo a realizagao.

Para tanto, rememorei minha experiéncia pessoal de espectador, anterior a de
pesquisador. Diante dela, o exercicio catartico das impressfes avulsas ndo filtradas me
fez evocar palavras como monumental, puablica, imponente, forte, persuasiva,
revolucionaria, desafiadora, propositiva, vanguardista, mexicana, latino-americana,
pluriversal, anticlerical, emancipadora e decolonial. Esse conjunto de predicados
precisava se articular num todo apreensivel. Operagdo desafiadora, em se tratando de arte.
Resolvi comecar amparando-me por aqueles que refletem epistemologicamente sobre ela
dentro do préprio campo. Em seguida foi dada a vez aos historiadores que, apesar de
termos ampliado nossas fontes e interlocu¢ées com outras disciplinas, ainda nos vemos
atados aos desafios do instrumentario metodoldgico dessa disciplina. Por fim, acionei
uma abordagem comparativa ancorada no rigor interpretativo das Ciéncias Sociais para
entabular um didlogo de elucidagdes reciprocas entre 0 muralismo mexicano e a
perspectiva decolonial. Esta abordagem multifacetada voltou-se para o questionamento
de Renato Cohen: “Qual o designio da arte: representar o real? Recriar o real? Ou, criar
outras realidades?” (Cohen, 2002:37).

Neste trabalho, localizei 0 movimento muralista mexicano na interseccdo dessas
trés possibilidades. Delas, a que sem duvida o alavancaria a um patamar de primeira
ordem, seria a terceira, ja que as mudancas que o campo das artes visuais experimentou
com o paradigma mural ndo se deteve na ruptura com o modelo convencional do fazer
artistico, mas foi além. Com o muralismo, a partir da América Latina, a representacdo
estética e politica de segmentos sociais negligenciados se converteu numa politica da

representacédo (Jaimes, 2012:29).
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O muralismo mexicano ndo é um reflexo passivo da realidade, mas sua
interrogacdo. Por si, ele ndo resolve nenhum problema historiogréafico, mas consegue
mostrar os protagonistas da cultura e da historia do México, em cena e inter-relacdo. Tem-
se ai um material primoroso nas maos do historiador, como um tipo de cientista social do

passado.

Aquela altura, ainda na alvorada da segunda década do século XX, o movimento
muralista irrompeu no horizonte cultural mexicano como sua principal alternativa de
renovagdo. Uma inovagdo positiva, diametralmente oposta ao porfiriato, identificado
como obsoleto. Ndo obstante, conseguiu ir além do microcosmos nacional através da
representacdo de temas transnacionais, a tal ponto que, a mensagem de ascensdo do
homem em chamas no mural de Orozco, na ctpula do Hospicio Cabafas, EI Hombre em
Llamas (1939)%®, pode ser entendida por um palestino refugiado na Jordania, por uma
mulher tutsi que cruzou a fronteira de Ruanda, no final do século XX, fugindo da guerra
civil, ou por um aluno brasileiro em S&o Paulo — exemplo de cosmopolitismo —, que
provavelmente vai atravessar sua vida escolar, sem ouvir falar no muralismo mexicano,

mesmo estando na América Latina.

Resgato uma afirmacdo de um dos precursores do muralismo mexicano, o Dr.

Atl, sem a intencdo de revanchismos, mas para evocar a principal contribuicdo desse

movimento, qual seja, uma identidade visual para América Latina. Em uma visita ao
mural de Siqueiros no Chile, ele afirmou:

Es mucho mas de lo que habia imaginado, y me alegra que los pintores

no estemos ya tan pendientes de conocer la Capilla Sixtina y otras joyas

del arte europeo, sino que también, como en mi caso, volemos a Chile,

apasionados por las obras que hemos podido conocer por fotografias y

por el testimonio valioso de otros artistas. (Tibol apud. Murillo,
1974:48)

O caréter politizado do movimento muralista € um de seus tragos definidores que
ndo poderia deixar de constar numa revisao sobre tudo o que foi dito aqui. A amplitude
de seu alcance esta diretamente ligada a veeméncia de seu programa, que se
individualizou e encontrou contornos proprios no trabalho de cada um dos muralistas.
Assim, o movimento muralista ndo é apenas importante, ele é também necessario.

Conjugo no presente, uma vez que 0s murais seguem nas paredes recordando-nos que, o

33 Ver: < http://hospiciocabanas.tumblr.com/post/134097280557/an%C3%A1lisis-de-la-pintura-
mural-el-hombre-de-fuego>.
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poder simbdlico do discurso estético reside antes na ressonancia de suas ideias sobre o0s

corpos-espectadores-ativos do que na perenidade de seus artifices. E mais:
(...) tratar-se ou ndo de militancia, ndo é o ponto nevralgico da quest&o.
O chamado é por uma ativagdo do corpo como poténcia relacional, uma
tomada de consciéncia ativa de que nossas dramaturgias ndo apenas
participam de um determinado contexto, mas criam “estilo de vida” e
“situacdo politica”. Sobretudo aqui e agora, neste nosso pais, a um so
tempo enrijecido e flacido por conta de tantas e tamanhas truculéncias
politicas e descalabros sociais, sobretudo aqui e agora, neste nosso pais
tdo profundamente marcado pela heranca colonial, a performance

interessa por ser a arte da negociacdo e da criagdo de corpo — aqui e
agora. (Fabido, 2009: 245)

Assim, o muralismo mexicano guarda um caréater atual e o conjunto de sua critica,
findando a segunda década do presente século, ganha ainda mais félego com a emerséao
da critica decolonial, no campo epistemoldgico. De maneira reciproca, esta perspectiva
pode se voltar para este movimento artistico para nele beber da genealogia de seu

planteamiento. Nesse sentido, é mister a consideracdo de Walter Mignolo de que:

si la colonialidad es constitutiva de la modernidad, puesto que la
retorica salvacionista de la modernidad presupone ya la logica opresiva
y condenatoria de la colonialidad, esa l6gica opresiva produce una
energia de descontento, de desconfianza, de desprendimiento entre
quienes reaccionan ante la violencia imperial. Esa energia se traduce en
proyectos decoloniales que, en dltima instancia, también son
constitutivos de la modernidad. (Mignolo, 2007:26)

20 de novembro de 1910 foi o dia que selou o destino de Rivera, Siqueiros e
Orozco. Por causa desse momento, a vida e a obra dos trés confundiu-se com a historia
do pais. A Revolucdo mexicana, essa quimera, apareceu em meu horizonte através de um
livro curto e impactante de Héctor Alimonda cujo titulo ¢ homdnimo a fera. A partir dali,
a curiosidade e os livros que tomei emprestado da Biblioteca Central da Universidade de
Brasilia me conduziriam a um labirinto chamado México e por consequéncia aos trés

pintores que foram o foco deste trabalho.

O impacto da poténcia do discurso do muralismo mexicano foi anterior ao da
monumentalidade dos murais, que so foi possivel quando pude ir ao México para vé-los
pessoalmente. A esta altura a pesquisa ja estava em curso. Na apresentacdo que fiz dos
trés muralistas ndo quis seguir uma descricdo cronologicamente rigorosa dos sucessivos
acontecimentos de suas trajetdrias. Mencionei momentos que vao e voltam no tempo, por

escolher dar mais verniz aos processos do que ao encadeamento dos fatos. Tentei suprir
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essa necessidade com a apresentacdo de uma cronologia dos trés pintores ao final do
trabalho.

Gostaria de dissolver um provavel desconforto que possa haver ficado para o leitor
com relacdo a inclusdo de Rivera no bojo das discussdes suscitadas aqui. Para tanto,
gostaria de lancar uma pergunta retorica: que muralismo poderia ter havido para Orozco
e Siqueiros, sem Rivera? Todo aquele seu esfor¢o de “veracidade arqueoldgica™ nao ¢
exagero, € justa medida. Ou, de outra forma poderia se expressar as massas
subalternizadas e silenciadas desde a Conquista, que ndo fosse na forma da avalanche de
referéncias indigenas com as quais ele encheu os muros dos principais espacos oficiais
do pais? Seu papel foi primordial nesse sentido. Através dos temas populares e do passado
pré-hispanico, Rivera representou alguém que subverteu a légica de beleza vigente, e de
dentro do sistema viu beleza no que foi convencionado como feio. Por isso, o conjunto

de sua obra guarda vinculo com uma estética da fealdade.

Para evitar uma quebra na leitura, os murais analisados encontram-se anexos ao
final do texto. Aqueles que mencionei de passagem, seja para exemplificar ou evocar
algum aspecto citado, podem ser encontrados em links digitais sugeridos pelas notas de
rodapé. Em termos discursivos, a sequéncia dos capitulos ndo foi posta para sugerir, em
grau crescente, uma relacdo de igualdade com a perspectiva decolonial. Como dito na
apresentacdo, 0 movimento muralista mexicano é por demais complexo para enquadrar-
se em homogeneizagdes esquematicas, e com isto, ndo me refiro a decolonialidade como

aposta epistemoldgica, mas ao proprio carater multifacético do objeto em questéo.

Metodologicamente, o que operei ndo foi um estudo comparado, 0 que me
colocaria diante de trés pesquisas interdependentes, mas distintas. Por outro lado, me
servi de uma perspectiva comparada (que nao é a mesma coisa), mecanismo util naquilo
que Roberto Cardoso de Oliveira (2006:221) chamou de um processo de elucidacéo

reciproca.

A comparagdo ¢, obviamente, um dos aspectos genéricos do pensamento humano.
Mas, a partir dela, uma perspectiva comparada — por meio de um estudo sistematico de
similaridades e diferencas — contribui exatamente para essa mutua apreensdo dos
elementos pesquisados, quando postos defronte entre si. Esse mecanismo se mostrou Util
para a analise dos trabalhos de Rivera, Orozco e Siqueiros. Se mostrou ultil também para
“medir” o grau da relagdo entre o conjunto dos trés e a perspectiva decolonial.
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Obviamente, este dialogo ndo pode se dar através de uma comparacéo frontal, como feito
entre os trés muralistas, pelo simples imperativo da diferenca cronoldgica entre os
elementos da operagdo. Ele nos remete a um dos fundamentos mais rudimentares do
oficio historiografico: o historiador lida com o estudo do irrepetivel. Neste caso, entdo, a
comparacdo operou por meio de uma lateralidade discursiva que revelou haver uma
anterioridade do muralismo mexicano em relacédo ao canone epistemoldgico decolonial
de finais do século XX. Ou seja, eles fazem parte de uma mesma linha de pensamento,
temporalmente localizados no século XX e espacialmente precisados no contexto latino-
americano. Isso s6 foi possivel porque ambos constituem “transformacées I6gicas de um
tema estrutural comum” (Cardoso de Oliveira apud. Leach, 2006:208). Obviamente, 0
privilegiado testemunho do muralismo mexicano ndo guarda uma primazia inaugural
desse fenémeno, pois afirma-lo seria desconsiderar as estéticas amerindias que,
(re)existindo a implantacdo de um modelo de arte eurocentrado representam um ato de

rebeldia a colonialidade do sentir, desde o inicio da modernidade, a partir do século XV1.

Pedro Moreno — em um trabalho de vanguarda no campo dos estudos decoloniais,
intitulado “Estéticas fronterizas: diferencia colonial y opcion estética decolonial (2015)”,
que recém chega as nossas maos com poténcia argumentativa — ao abordar o
engendramento da estética moderna/colonial, mapeia 0s percursos da critica latino-
americana ao colonialismo. O campo artistico, foco do seu trabalho, é incluido como uma
das frentes de expansdo da colonialidade do poder sobre as subjetividades na América.
Quanto a isso, ele considera que:

El ethos barroco critico, propuesto por Bolivar Echeverria, no
es aun la construccién de una Europa “latinoamericana”, que
se dard afios mas tarde cuando los criollos logran la
independencia, pero tiene el mismo impulso liberador. Fue
entonces, 150 afios después del nacimiento de la conciencia
critica del barroco criollo, cuando las comunidades criollo-
mestizas ya en el poder tuvieron que reinventarse. En el siglo
XIX, el marco teoldgico, en el que surgio el ethos barroco
criollo, habia sido reemplazado por las teorias politicas
seculares, el yo cartesiano, el individualismo etc. Es entonces
cuando se construye la idea de Latinoamérica como un ethos
criollo nacional latino. En esa transicion, la importancia de
Espafia cede su lugar a Francia e Inglaterra y al republicanismo
y liberalismo, como nuevas doctrinas burguesas que sirven
para hacer frente a la monarquia, al poder despoético y a la
Iglesia catdlica que ponia freno al individualismo y a la
economia de libre comercio. No obstante, la élite criolla, en
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lugar de continuar el anlisis critico del colonialismo, prefirio
emular a la intelectualidad europea, que si bien habia realizado
la critica a la monarquia y al despotismo de la Iglesia, ahora
estaba empefiada en un nuevo colonialismo liderado por
Francia e Inglaterra. Esa critica al colonialismo y a la
colonialidad, incluida la dimension estética, tendria que
esperar otros 150 afios hasta que los movimientos sociales,
encabezados por indigenas y afrodescendintes, empiecen a
retomar el rumbo perdido que los criollos, convertidos en
latinos, no realizaron. (Moreno, 2008:72)

Moreno ndo situa com exatiddo temporal 0 momento de retomada da critica a qual
se refere, apesar de balizar os intersticios aos quais faz referéncia, com um intervalo de
150 anos entre eles. Ndo obstante, permite entrever que essa critica esteve sujeita a
mudancas e sugere que elas se traduziram num aperfeicoamento epistemolégico, que
incluia aspectos anteriormente negligenciados. A partir disso, considero que, o0 muralismo
mexicano despontou, nas primeiras décadas do século XX, como um discurso plastico
irrefutavelmente contestador de uma forma de ser, fazer e conceber a subjetividade
estética de uma maneira pautada por aquilo que o Ocidente — sem a participacao
deliberativa das regides do globo subalternizadas que o compde — chamou de belas artes.
Dou énfase ao termo “belas” como uma qualidade eminentemente moderna/colonial de
conceber o campo artistico. Envoltos pela conjuntura revolucionéria, aqueles atores
responsaveis pela transformacgdo das artes, no México, de dentro e em algumas vezes
também exteriores aos limites do Estado-nacéo, questionaram esse paradigma. E, em
consonancia com a afirmacdo de Raquel Tibol, se ndo foram mais longe foi exatamente
pelas amarras que esse vinculo imp6s ao pleno florescimento de uma estética decolonial.
Mas nédo se pode negar que esse mesmo referencial também lhes brindou a possibilidade
subversiva que se utilizou de seu prdprio hospedeiro, o Estao-nacdo, para que sua
revolucdo estética — em muito contestadora da revolucgdo politica dirigida pelo Estado

nacional — se projetasse com a amplitude que o fez. Em sequéncia, Moreno complementa:

(...)la aparicion de varias opciones confirma la pérdida del centro
por parte de Occidente y con ella la obsolescencia del
universalismo propio de la estética moderna, que siendo como
siempre lo fue, nada mas que una opcion particular, logro
convertirse, desde sus origenes en el siglo XVIII, en estética
“blanca” universal; una estética que fijo las condiciones del gusto,
y los criterios del arte mundial. Como dimensién de la
colonialidad del poder, la estética moderna hizo que el arte
occidental se convirtiera en un poderoso instrumento de

117



diferenciacion,  racializacion,  exclusion,  clasificacion,
jerarquizacion e invisibilizacion de personas, pueblos y naciones
que no habian alcanzado las cumbres del arte occidental.
(Moreno, 2008:77)

Em virtude disso, é possivel concluir que 0 movimento muralista mexicano
constituiu uma das bases fundacionais para um projeto de interpretacdo categorial

do fendmeno estético decolonial, que ainda esté por fazer-se.

Este trabalho selou uma relacdo muito frutifera com as ciéncias sociais, e a partir
dele me localizo no liminar entre elas e a histéria, como Casanova quando enveredou para
a sociologia depois de sua formacgdo como historiador, para o receio de Fernand Braudel
(Casanova, 2015:66). Bem, mas reside justo ai a riqueza do trabalho, na aposta da
diversidade de enfoques e no desafio de articular uma polifonia de saberes na construgédo
do conhecimento. Da historia, emprestei a desconfianca minuciosa sobre as fontes,
assumindo como deve ser, que elas apontam caminhos, mas também conduzem a
labirintos a servigo da confusdo. Da antropologia, a incorporacdo da Erlebnis (vivéncia)
como possibilidade de interpretacdo compreensiva, que a area conduz com maestria.
Ainda desta disciplina, me servi do olhar etnogréafico da(o) antropéloga(o), que em muitos
momentos me permitiu perspectivas comparadas, sem que isso tenha influido numa
menor cientificidade da pesquisa. Da sociologia, 0s autores e referéncias que a partir de
um enfoque decolonial, nos lembram que todo conhecimento é enunciado a partir de um
lugar de fala, e incluo aqui também este trabalho. Das artes, toda uma abordagem
conceitual prépria do campo artistico sem a qual a pesquisa encontraria significativas
limitacdes.

Quero registrar que escrevo estas Ultimas palavras desde Brasilia, no coracdo da
América Latina. Aqui também a modernidade exigiu seu sacrificio, como fez no passado
com a populacdo amerindia e negra em todo o continente. A modernidade cobrou seu
preco com 0s incontaveis operdrios mortos durante a construgdo da nova capital, para
eterniza-la no imaginario nacional como simbolo de esperancga. Este Novo Mundo ainda

se debate, desde seu nascimento, para se converter, de fato, em um mundo novo.
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CRONOLOGIA RIVERIANA (1886-1957)

1886: Nasceu na cidade de Guanajuato, capital do estado homénimo, no México.
1892: Vai com a familia para a Cidade do Meéxico

1898: Ingressa na Academia de San Carlos

1907: Vai para a Espanha

1909: Viaja pela Franca, Bélgica e Inglaterra

1910: Vive a eclosdo da Revolu¢do Mexicana ao retornar ao México por alguns
meses, voltando em meados do ano seguinte a Europa

1913: Expde seus primeiros trabalhos de estilo cubista

1916: Expde na Modern Gallery, em Nova York

1919: Em Paris, encontra-se com Siqueiros e discute sobre a necessidade de uma
mudanca da arte mexicana

1920/21: Viaja pela Itdlia e tem contato de perto com os trabalhos dos grandes
mestres do Renascimento. Em 1921, apds essa viagem, regressa de forma
definitiva para o México

1922: Neste mesmo ano pinta seu primeiro mural no anfiteatro Bolivar da Escuela
Nacional Preparatoria; inicia os murais na Secretaria de Educagdo Publica (SEP);
funda, ao lado de Siqueiros, Orozco e outros pintores, o Sindicato de Pintores,
Escultores y Grabadores Mexicanos Revolucionarios e torna-se membro do
Partido Comunista Mexicano

1927: E convidado para uma viagem a Uni&o Soviética por ocasido dos festejos
de comemoracdo da Revolugéo de Outubro

1929: Neste mesmo ano casa-se com Frida Kahlo; inicia os murais do Palacio
Nacional; recebe do embaixador dos EUA no México a encomenda do mural no
Palécio de Cortés, em Cuernavaca e € nomeado diretor da escola de belas artes da
Academia de San Carlos

1930: A partir deste ano viaja para os EUA e inicia neste pais uma temporada de
pinturas de murais que percorrera as cidades de San Francisco, Detroid, Nova
York. Nesta ultima cidade, pinta 0 mural no Rockfeller Center, que logo depois

sera destruido por uma referéncia a Lénin.
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1934: Recria no Palacio de Bellas Artes, no México, o mural destruido em Nova
York.

1937: Recebe Trotsky e sua esposa em sua casa, na casa azul de Frida Kahlo.
1939: Se separa de Frida

1943: Pinta os murais do Instituto de Cardiologia

1947: Com Orozco e Siqueiros forma uma comissao de pintura mural do Instituto
Nacional de Belas Artes (INBA)

1949: O INBA organiza uma exposi¢do em comemoracao dos 50 anos de sua
carreira

1950: ilustra o livro Canto General, de Pablo Neruda

1952: Pinta um mural transportavel que deveria ir para uma exposicao na Europa
sobre a arte mexicana para a exposi¢do, mas o trabalho € negado por conter
representacdes de Stalin e Mao-Tsé-Tung. O mural foi doado a Republica Popular
da China

1953: termina os trabalhos do Estadio Olimpico, no campus da Universidade
Nacional Autbnoma do México (UNAM)

1954: Neste mesmo ano participa de uma manifestagdo em apoio ao governo de
Jacobo Arbenz, na Guatemala; Frida morre em julho e em setembro é readmitido
no Partido Comunista Mexicano

1957: morre no dia 24 de novembro, na Cidade do México. Foi sepultado na

Rotonda de Hombres llustres, localizada no Pantedo Civil de Dolores.
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CRONOLOGIA OROZQUIANA (1883-1949)

1883: Nasce na cidade de Zapotlan el Grande (hoje Ciudad Guzman), ao sul do
estado de Jalisco

1886: Vai com a familia para Guadajara, capital de Jalisco

1890: Vai com a familia para a Cidade do México e ingressa na Escuela Primaria
Anexa a Escuela de Maestros

1897: Comega seus estudos na Escuela Nacional Preparatoria

1898-1903: Estuda agronomia na Escuela de Agricultura de San Jacinto, como
bolsista do governo de Jalisco. Paralelamente visita de maneira informal, no turno
da noite, a Academia de San Carlos e conhece ai Diego Rivera.

1904: Perde a m&o esquerda num acidente com pélvora

1906-1909: Neste intervalor, atua como assistente grafico no jornal El Imparcial,
ingressa na Academia de San Carlos e tem ai como professor, Dr. Atl.

1910: No ano de eclosdo da Revolucdo mexicana participa da Exposicion de
Pintura Mexicana, na Academia Nacional de Belas Artes. Desta exposigéo,
surgird o Centro Artistico, de Dr. Atl.

1911: Participa da greve de estudantes contra o academicismo da Academia de
San Carlos

1913: Monta um estudio no centro da Cidade do México

1914-1915: Atua como caricaturista no diario La Vanguardia, veiculo carrancista
de comunicagéo.

1916: Organiza sua primeira exposi¢do

1917-1919: Viaja para os EUA. Ai, em Nova York, se encontrara e passeara com
Siqueiros

1920: Regressa ao México, no ano da morte de Carranza e da eleigcdo de Obregon
como presidente. Instala seu primeiro atelié

1923: Pinta 0 muro da planta baixa do péatio central da Escuela Nacional
Preparatoria, mas seu trabalho foi alvo de protestos e ataques dos estudantes.
Volta a esse mesmo local, em 1926, para pintar novamente 0s muros da escola

1925: Pinta o mural Omnisciencia e expde sua obra em Paris.
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1927: Num quadro politico e social conturbado com a Guerra Cristeta, Orozco
volta aos EUA.

1930: pinta 0 mural no Pomona College, em Claremont, na California.

1931: Em Nova York, pinta os murais da New School for Social Research
1932-1934: Viaja com sua familia a Europa, e passa por Londres, Paris, Veneza,
Padua, Florenca, Roma, Madri e Toledo, uma viagem de trés meses, no total. Em
1934, pinta o mural Khatarsis, no Palacio Nacional de Belas Artes

1935-1939: Neste periodo realiza os murais da Universidade de Guadalajara, do
Palécio de Governo do estado de Jalisco e do Hospicio Cabarfias

1940: Pinta os murais da Suprema Corte de Justica

1945: Se publica sua Autobiografia

1946: Recebe o Premio Nacional de Artes y Ciencias

1947: Se inaugura uma exposicao retrospectiva de sua obra no Palacio de Belas
Artes

1948: Pinta seu mural no Museu Nacional de Historia do Castelo de Chapultepec
1949: Morreu no dia 7 de setembro, aos 66 anos, e foi enterrado na Rotonda de

Hombres llustres, localizado no Pantedo de Dolores.

122



CRONOLOGIA SIQUERIANA (1896-1974)

1896: Nasce na cidade de Camargo, estado de Chihuahua

1911: Entrou para a Escuela Nacional Preparatoria e para Academia de San
Carlos

1914: Alistou-se ao exército constitucionalista para lutar na Revolugcao Mexicana
1919: Foi para Europa (Primeiro Paris, depois Itdlia na companhia de Diego
Rivera)

1921: Publica o manifesto “Tres llamados a los artistas pldsticos de América” na
revista Vida Americana, em Barcelona

1922: Retorna a Cidade do México para trabalhar como muralista para o governo
de Obregon

1923: Ajudou a fundar o Sindicato de Pintores, Escultores y Grabadores
Mexicanos Revolucionarios. Participou da redacdo de um manifesto
reivindicando a necessidade de uma arte em coletivo e engajada, publicado no
periddico sindical, E/ Machete. Pintou o mural “Entierro de un trabajador”
1924: Devido a incomodos com o governo mexicano (filiagdo ao partido
comunista e por ter ajudado na fundagao dos Sindicatos dos Artistas), deixou de
receber patrocinios governamentais

1930: Retorna a vida artistica depois de ter se dedicado por anos a vida politica
1932: Participou da exposi¢ao “Arte grafico mexicano”, da galeria Weyhe em
Nova Yorque. Com um grupo de estudantes, pintou um mural chamado “América
Tropical”, na Sala Italiana de Olvera Street em Los Angeles.

1933: Pintou, na Argentina, o mural Ejercicio Pldstico.

1936: Foi convidado de honra da exposi¢do de Arte Contemporanea na galeria St.
Regis, em Nova lorque. Participagdo como voluntario na guerra civil espanhola.
1940: Participou da tentativa de assassinato de Trotsky, em Coyoacén.

1941: Exilio no Chile devido a tentativa de assassinato de Trotsky.

1944: Pinta o mural Cuauhtémoc Contra el Mito

1950: Iniciou um projeto de murais para a UNAM, composto por trés
“escultopinturas”. Somente terminou um: El pueblo a la Universidad y la
Universidad al pueblo. Foi inaugurado em 1956.

1960: Terminou o mural Del porfirismo a la Revolucion, no Castelo de
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Chapultepec. Em 9 de agosto desse ano, foi preso por “dissoluc¢ao social” sob a
justificativa de que ele era o presidente do “Comité de Presos Politicos y La
Defensa de Libertades Democraticas”. Ficou preso por quatro anos.

1964: Recebeu indulto do governo mexicano

1966: Recebeu o Prémio Lenin de la paz e o Prémio Nacional de Bellas Artes do
México

1968: Terminou o mural La historia del teatro, na Asociacion Nacional de Actores

(ANDA)

1974: Morreu na cidade de Cuernavaca
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