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“Caminante, son tus huellas
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se ve la senda que nunca
se ha de volver a pisar.
Caminante no hay camino

sino estelas en la mar.”

(Antonio Machado)



Resumo:
Este trabalho tem como objetivo analisar a particularidade do reflexo estético dos

murais de Diego Rivera. Para isso utilizamos as categorias da dialética elaboradas
por Georg Lukacs. Rivera criou toda uma iconografia dentro do muralismo mexicano
para expressar o passado, o presente e o que haveria de ser o futuro para o México.
De forma original sintetizou a situagao particular do México, dentro dos fundamentos
no conceito marxista de luta de classes. Realizamos uma pesquisa bibliografica e
fizemos analise de imagens das obras de Diego Rivera. Compreende-se com esse
estudo que tanto o reflexo estético quanto o reflexo cientifico sdo formas de analise
e compreensao da realidade objetiva. Por fim, entendemos que os murais de Rivera
tratam-se de uma “grande obra”, dentro do conceito lukasciano, ou seja, ela
possibilita aos homens a elevagao da sua condi¢gdo em-si, cotidiana, a uma relagao

para-si, genérica.

Palavras-chave: Diego Rivera. Muralismo mexicano. Georg Lukacs. Reflexo

estético.



Abstract:

This work aims to analyze the particularity of aesthetic reflection of Diego Rivera
murals. For that we use the categories of dialetics developed by Georg Lukacs.
Rivera created a whole iconography within the Mexican mural painting to express the
past, the present and what would be the future for Mexico. In a original way Rivera
synthesized the particular situation of Mexico, within the grounds in the Marxist
concept of class struggle. We performed a literature search and we analysis pictures
of Diego Rivera's works. It is understood with this study that both the aesthetic
reflection as scientific reflection are forms of analysis and understanding of objective
reality. Finally, we understand that the Rivera murals deal is a "high art" within the
Lukascian concept, that is, it enables men to increase their condition "in-itself",

everyday life, to a relationship "for-itself", generic.

Key-words: Diego Rivera. Mexican muralism. Georg Lukacs. Aesthetic reflection .
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INTRODUGAO

Quando falamos em muralismo mexicano, o primeiro nome do qual
lembramos € o de Diego Rivera. Entre tantos muralistas, ou mesmo se
considerarmos os “trés grandes” (Rivera, Siqueiros e Orozco), Rivera é visto como o
mais popular. Foi aquele que teve mais influéncia na vida dos mexicanos. Sendo
que a maioria de seus murais dialogava diretamente com aquela populagdo, sua
Histéria, seus mitos, seu passado, presente e até futuro foram registrados pela méao
do pintor, que se dizia um trabalhador a servigo do povo mexicano.

Diego Rivera estava determinado a transformar a histéria mexicana, sua
busca fez com que ele fosse um dos maiores colecionadores de pecas pré-
colombianas e criou um museu, no qual deixou em testamento “para o povo do
México”.

A abertura dos Jogos Pan-Americanos de 2011, em Guadalajara (México)
coincidiu com as comemoragdes de seu 125° aniversario, se estivesse vivo. Rivera
foi uma das figuras homenageadas sobre pintores do passado na cerimbnia de
abertura dos jogos, juntamente com Frida Kahlo. Outra curiosa relagcdo da arte de
Diego Rivera com o publico foi o fato de que suas pinturas que denunciam ligagdes
escusas e suspeitas, entre os mais diversos setores da sociedade com os
capitalistas especuladores de Wall Street, simplesmente foram retiradas das paginas
do sitio da internet da Secretaria de Educacado Publica do México — SEP (6rgao
equivalente ao Ministério da Educacado aqui no Brasil), as quais tivemos acesso
poucos meses antes da crise da bolsa de valores deflagrar-se nos Estados Unidos,
em 2008, por causa de uma “bolha” no setor imobiliario, expondo, de certo modo,
toda uma situagdo de constrangimento até imoralidade inerentes a este setor
financeiro. Mai ainda, desde a época em que houve este "incidente” no mercado de
acdes mundial, estdvamos consultando o site da SEP normalmente, até que em 26
de setembro de 2014, 43 estudantes de Ayotzinapa, que foram brutalmente
assassinados com requintes de crueldade, marchando a caminho de Iguala. O
principal suspeito de comandar o crime € o chefe do narcotrafico e prefeito de
Iguala. O site saiu do ar em janeiro de 2015, causando-nos certo espanto e

evidentemente dificultando nosso trabalho de levantar mais dados para a pesquisa.
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Estes fatos ndo fazem com que Rivera seja uma figura folclérica — apesar de
ter se tornado quase um mito — mas, antes, mostra que suas pinturas refletem uma
realidade vigente ainda nos dias de hoje. Que ele ndo estd no passado, nem foi
“ultrapassado”, mas que desperta a admiragado curiosidade, e uma certa “cautela”,
como vimos, em alguns setores da sociedade, ao tratar deste artista na atualidade.

Diego Rivera ja foi objeto de nosso estudo no trabalho de conclusdo de curso
para obter a licenciatura na graduagao de Educacao Artistica, em 2006. Naquela
ocasidao o que chamou a atencao foi justamente a auséncia, durante o curso, de
termos conhecido um artista plastico que tratasse deliberadamente de forma
partidaria’ a sua tematica.

A forma como o curso de graduacao tendenciava para uma educagao pos-
moderna em artes, nos causava certo desconforto e era necessario fazer o
contraponto.

Na verdade, as areas ligadas a subjetividade, principalmente com a esquerda
tendo uma forte orientacao stalinista depois da morte de Lénin e durante os anos da
Guerra Fria, foram legadas a um segundo plano pelos intelectuais de esquerda em
detrimento das questdes sociais mais abrangentes ligadas a politica e economia.
Nesse periodo ha um fortalecimento da leitura estruturalista no interior do marxismo.
Isso levou, de certa forma, também, a uma interpretacao estruturalista no campo das
humanidades (artes, psicologia, educacgao, etc.). Esta leitura racionalista positivista
recebeu muitas criticas dos pensadores irracionalistas burgueses (que acreditam ser
este o legitimo pensamento e legado de Marx, o qual direcionam todas as suas
criticas). Por fim, o irracionalismo acabou por dominar quase que por completo todo
este campo abarcado pelas areas ligadas a subjetividade.

Entretanto, a evidente anulacdo da dimensao ontoldgica, na analise do real
pelo estruturalismo e todo pensamento neopositivista teria, de fato, se desdobrado
na negacao completa da razao pelo irracionalismo moderno que, segundo Coutinho
(2010), correspondem a uma relagdo de complementaridade entre a “miséria da
razao” e a “destruicdo da razdo”. Como nos explica Netto (2010) em seu posfacio:

' O termo “partidario” se refere ao conceito de partidarismo, de Lukacs (1970), como veremos mais
tarde.
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Esta relacdo de complementaridade, Carlos Nelson descobre-a na
funcado ideoldgica que o moderno irracionalismo (a “destruicdo da
razao”) e racionalismo formal (a “razdo miseravel’) desempenhou
como constitutivos da cultura burguesa no marco das tensoes,
oscilagdes e contradicbes da sociedade comandada pelo capital:
entre a “angustia” e a “seguranga” operam constelagdes ideo-tedricas
sobre as quais se erguem concepgcbes de mundo
conservadoras/estabilizadoras da ordem. (p.244-245)

Nesse sentido, o artista que procuravamos trabalhar para expressar nossa
visdo sobre a arte, ndo deveria nem estar ligado aos tragos constitutivos da “miséria
da razao” estruturalista, muito menos ser o portador das “angustias” da “destruicao
da razdo”, do irracionalismo moderno.

Buscavamos um artista em que as ideias da luta de classes, e do marxismo
fossem claramente retratadas, mas que nao fosse uma espécie de artista que
fizesse propaganda politica (embora a foice e o martelo — simbolo do partido
comunista no qual Diego Rivera militava — estejam presentes em muitos detalhes de
suas obras, porém nao como tema principal, 0 conjunto da obra ndo estava em
detrimento do partido e de suas determinagdes estéticas), muito menos da
propaganda soviética®, mas antes, de uma visdo de mundo. Referimo-nos ao
movimento artistico conhecido como realismo socialista, o qual surge na década de
trinta, periodo em que o trabalho de Diego Rivera ja esta bastante consolidado®.

Encontramos aquelas qualidades que buscavamos citadas acima, para a
nossa surpresa, em um movimento artistico latino-americano: o muralismo
mexicano. E mais precisamente de acordo com aquela pesquisa em Diego Rivera, o
qual ainda nao nos esgota o desejo de pesquisa-lo, analisar sua obra, tornando-se
novamente objeto desta nova pesquisa.

Se na pesquisa anterior, buscavamos a tematica socialista, de cunho
marxista, nosso objetivo agora € saber o quanto ha de autenticidade em Diego
Rivera, enquanto artista. Buscar suas qualidades dentro do ambito da estética.

Interessa-nos saber o que faz com que ele seja ndo s6 um dos maiores artistas

2 Diego Rivera apoia o manifesto criado por Trostky e Andre Breton, em 1938 (“Por uma arte
revolucionaria e independente”), de oposi¢céo as premissas estéticas que Stalin impde no campo das
artes e literatura na URSS e aos aliados comunistas, em geral. Trostsky esteve exilado no México,
com a ajuda de Diego Rivera. Foi neste periodo que o manifesto foi escrito.

® Trataremos deste assunto nos capitulos 1, referente a categoria estética singular do Partidarismo; e
no capitulo 3, quando realizaremos a analise dos murais.
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latino-americanos, mas um grande artista mundial. O que ha de “impresso” naquelas
paredes que ainda mantém vivo o sentido de sua obra. Em suma, o que Rivera
retrata que nos remete a uma realidade que, apesar de se passar no México, se
torna universal? Seria pelo fato de o que esta la representado sdo acontecimentos
generalizados que ocorreram praticamente no mundo todo? Questbes sobre
colonizacdo, eurocentrismo, exploracdo da populacdo nativa que marcam uma
época, a do “descobrimento” do novo continente, das grandes navegacgdes
europeias, as guerras, revoltas populares, e que culmina no poder hegeménico da
Europa, Estados Unidos e Japéo, nos dias de hoje? Tudo isso é caracteristico de um
periodo histérico que abrange a totalidade dos povos.

Apesar dos acontecimentos posteriores a época das obras terem alterado o
mapa geopolitico mundial, pouco foi mudado na esséncia do sistema capitalista, ou
seja, a exploracdo e acumulagdo do trabalho. As classes dominantes continuam a
utilizar o poder econdémico e politico para expropriar o produto do trabalho alheio, do
proletariado. Em suma, a luta de classes nao foi superada.

O contexto sociopolitico nos da uma pista sobre a perpetuagcao de uma obra
de arte. Porém ao longo da histéria da arte, observamos diversas obras que se
tornam classicos, 0s quais se passam em épocas e contextos diferentes do atual. A
antiguidade classica, o estilo gético romantico, o Renascimento, entre outros, sao
um exemplo claro do que queremos expor.

Ao nos defrontarmos seja com as piramides de Gizé ou a torre Eiffel, nos
causa uma grande comogao. Mas o principal fato € que estas obras nos dao conta
de um passado da humanidade, das belezas produzidas por homens que viveram
em um tempo longinquo, provocando em ndés um sentimento de grandiosidade e
continuagao.

Antes de iniciarmos esta pesquisa, tivemos contato com a “Estética’, de
Georg Lukacs (1966) e com alguns estudos sobre esta obra. Algumas das questbes
colocadas aqui aparecem em seus escritos. Entendemos que para maior
enriquecimento do debate proposto seria necessario que este estudo abrangesse
boa parte do conteudo da “Estética”. Porém, devido ao grande volume das duas

* Nos referimos aqui a publicacdo em espanhol “Estetica: la peculiaridad de lo estetico”. Barcelona:
Grijalbo, 1966.
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obras e tendo em vista o fato de que seria impossivel uma total compreensao, sem
que se passasse pelos escritos introdutérios, que no Brasil receberam o nome de
“Introducédo a uma estética marxista: sobre a particularidade como categoria da
estética”, nosso estudo tomara esta ultima obra citada como base teorica do trabalho
atual. Topicos sobre mimesis, realismo nas artes e catarse enriqueceriam nossos
argumentos, além de tornar a pesquisa de nosso objeto muito mais completa,
digamos. Deixaremos para um proximo momento a oportunidade de abarcar, aos
poucos, todo o vigor e a essencialidade que possui os escritos de Lukacs acerca da
estética.

Carlos Nelson Coutinho e Leandro Konder, tradutores da obra que teremos
como base tedrica, chamam a nossa atencido para o fato de que Lukacs vinha
publicando seus estudos sobre a estética em 1956 numa revista da Republica
Democratica Alema, enquanto estava na Hungria. Porém com a intervengao
soviética na Hungria, ele interrompe os escritos, e de certa maneira, seu
planejamento. De forma que nao devemos tratar uma obra “desligada” da outra.

Nestes escritos, Lukacs explica logo no primeiro paragrafo do Prefacio (1970)
que iria tratar dos problemas dialético-materialista do reflexo estético e que somente
depois de resolvida estas questdes, poderia passar para a parte histérico-
materialista. Portanto, iremos trabalhar as categorias da dialética e o reflexo estético
que, na opinidao de Lukacs tais questdes se interligam e revelam uma problematica:
a particularidade como categoria central da estética.

Segundo Lukacs (1970), a “particularidade” como categoria € algo que vai
muito além do contexto social. De fato ele remete a uma relagdo tempo-espaco do
artista, mas é algo muito mais complexo. E preciso que se compreenda que a
particularidade € uma categoria pertencente a dialética, que no caso, se refere a
dialética materialista.

Por meio da dialética, Lukacs procura demonstrar aquilo que Marx fez: uma
leitura ontologica da realidade. A dialética materialista e historica seria um modo de
captar a realidade e analisar um objeto considerando o seu ponto de vista e
desenvolvimento historico, de uma realidade que esta sempre em movimento. Isso
implica a analise da radicalidade dos objetos que “[...] é, para o ser humano, o
préprio ser do homem” (MARX, 2010, p.44). Marx ndo faz um recorte epistemologico
da realidade, sua critica a sociedade capitalista € uma critica ontoldgica, isto €, ela



16

leva em consideracdo, como ponto de partida, as necessidades e possibilidades
genéricas do ser humano.

Primeiro Lukacs conclui que era necessario fazer uma analise da génese do
fendmeno estético, e para isto ele estabelecera uma relagdo materialista dialética,
para demonstrar como a categoria da particularidade é ausente no pensamento
idealista.

Outro fator indispensavel para o entendimento do fendmeno estético € a
compreensao da diferenca entre reflexo cientifico e reflexo estético. Para a nossa
problematica, que € a particularidade do reflexo estético em Diego Rivera,
consideramos este debate fundamental, impossibilitando que se desvincule a
questao dialética, da questao dos reflexos. Entendemos que estes dois fatores se
encontram associados. Lukacs (1970) explica que a ciéncia proporciona uma
consciéncia do mundo externo ao homem, ja a arte levaria a uma autoconsciéncia
do desenvolvimento da humanidade. Ou seja, a arte contribui para a percepgéo de
que o homem é um ser histérico, que faz parte, em suas relagdes individuais, de
uma totalidade humano-genérica.

No nosso primeiro capitulo demonstraremos algumas aproximagdes da
particularidade como campo organizador do fendmeno estético. Nele também
contém os argumentos sobre as especificidades dos reflexos (cientifico e estético), a
relacdo entre particularidade e reflexo estético. Abordaremos ainda aspectos
singulares que achamos necessarios para a pesquisa, € que foram destacados do
conjunto que Lukacs demonstra. Para os problemas singulares que separamos aqui,
usamos 0 mesmo critério do autor, que foi o de apresentar os problemas agrupados
em dois temas. Acreditamos que alguns servem para esclarecer o fendbmeno
estético e para melhor esclarecer nossa base tedrica. Outros, por sua vez, cumprem
também o papel de nos ajudar na analise dos murais.

No segundo capitulo trataremos da particularidade em Diego Rivera. Faremos
uma leitura da conjuntura mexicana poés-revolucionaria. Iremos focar na biografia e
pesquisa das obras de Rivera desde sua ida para a Europa, seu retorno ao México
até meados da década de trinta. Consideramos que nesta fase ele tenha produzido
seus murais mais importantes para nossa investigagéo. E importante registrar que a
maioria das obras, as quais tivemos acesso s&do em grande parte de carater historico
ou bibliografico. Mesmo que historiadores tenham escritos a maior parte dos artigos
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ou livros, sentimos a falta de uma leitura exclusivamente estética. E possivel que
muitas das dificuldades que encontramos deva-se ao campo predominante do
irracionalismo em relagao a subjetividade que citamos acima, e também por tratar-se
de um artista latino-americano, que ainda por cima trata de assuntos que despertam
paixdes, polémicas, mas denuncias, através de um apuradissimo senso artistico e
critico.

No terceiro capitulo faremos a analise pictérica dos murais, onde poderemos
compreender melhor as peculiaridades da forma do mural e de seu conteudo.
Encontramos, porém, um grande problema em relagéo as imagens que utilizamos. A
internet provém uma infinidade de imagens sobre todo tipo de assunto, mas nao
existe um compromisso por grande parte daqueles que divulgam imagens de obras
de arte em dar maiores detalhes sobre o que esta exposto, chegando ao ponto de
usarmos obras essenciais para nossa analise, sem sequer sabermos o titulo da
obra, ano, onde esta locada, etc.

Em nossas consideragdes, chegamos a compreensao de que Diego Rivera
reflete a realidade que diz respeito ndo s6 no que tange ao México (particular) mas o
mundo todo (universal). Estdo la os explorados, os miseraveis, as revoltas
populares, bem como os exploradores e toda uma estrutura vinculada a eles que
desde o periodo colonial até o sistema capitalista utiliza na forma de coercéo para
manter-se no poder. Faz parte também deste tempo histérico da humanidade e que
€ representado, e tomado como visdo de mundo de Diego Rivera, toda a resisténcia
popular e a luta da superacdo e emancipacao humana. Emancipacdo esta
conquistada através da revolugdo socialista fundamentada principalmente na teoria
de Karl Marx.

Com isso, acreditamos que Diego Rivera cumpre com o legado artistico de
contribuigdo para o que Lukacs (1970) chama de “finalidade ultima” da obra de arte,

a autoconsciéncia do desenvolvimento da humanidade.
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CAPITULO 1. A particularidade em Lukacs: um debate fundamental entre

reflexo cientifico e reflexo estético

A dialética € um método pelo qual o pensamento capta a realidade. Esse
meétodo seria 0 caminho que nosso raciocinio faz para compreender o movimento do
real. A dialética marxiana considera o ponto de vista historico do objeto, analisando
seu movimento e desenvolvimento. Como afirmou Marx, a dialética é a “ciéncia das
leis gerais do movimento, tanto do mundo exterior quanto do pensamento humano”
(MARX apud LENIN, 2001, p.18). Segundo Kosik (2011), a dialética marxista trata
da “coisa em si”, busca alcancgar o objeto analisando em sua totalidade.

Esse movimento do real pode ser interpretado na relagao dialética entre trés
grandes categorias fundamentais: a singularidade, a particularidade e a
universalidade.

Em Marx (2010b) observamos que a compreensdo de um objeto parte da
analise de sua totalidade complexa para as partes que compdem esse todo. A
decomposicdo da categoria da totalidade revela as diversas categorias, das mais
complexas as mais simples.

Uma vez que o objeto ndo demonstra toda sua esséncia, de imediato, é
preciso que o pensamento realize o “caminho de volta” (MARX, 2010b), isto &,
demonstrar as determinagcbes concretas mais simples para chegar as relagdes
gerais abstratas mais ténues, até alcangar determina¢des mais complexas.

Em “A Sagrada Familia”, Marx e Engels demonstram como estas categorias

se inter-relacionam, através do exemplo da fruta. Segundo Oliveira (2005):

Essa categoria que caracteriza um conceito mais geral em relagéo a
uma determinada fruta ndo existe a nao ser no pensamento.
Representa, em nosso pensamento, o universal. Nasce de um
processo mental em que o homem, através de experiéncias de
geracdes com frutas especificas (o singular), em determinadas
circunstancias (o particular), reune as caracteristicas comuns,
encontradas nos diferentes tipos de frutas especificas, num sé termo
— o universal. (p.27)

Ainda sobre as relagdes entre singular-particular-universal, Oliveira aponta

que:
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[...] a universalidade € uma abstragdo que tem sua base concreta na
propria realidade. Ela nao pode ser compreendida por si mesma.
Assim, a ciéncia, utilizando-se destas abstracbes mais gerais
(representadas pelas categorias) pode fazer refletir adequadamente,
no pensamento, o desenvolvimento processual da realidade em seu
movimento concreto, em sua multilateralidade, dentro de suas
complexas proporcdes. E a elevacdo de um determinado movimento
especifico, que se da concretamente na realidade, a um conceito que
representa esse movimento em nosso pensamento. (OLIVEIRA,
2005, p.28)

A particularidade € uma categoria movida e movente. Ela reflete o tempo
presente onde o ser esta inserido, num tempo e espaco. A universalidade € uma
abstragcao que expressa um movimento objetivo da realidade como ela realmente é.

O reflexo cientifico consegue expressar a realidade como ela acontece de
fato, ndo como interpretamos, percebemos ou sentimos. Ele vai expressar seu juizo
cientifico (conjunto de elaboragdes tedricas feitas sobre o objeto do conhecimento).
O conceito é a sintese dos juizos, o conceito cientifico vai sintetizar o conjunto de
juizos que foram elaborados histérica e sistematicamente sobre determinado objeto

do conhecimento. Marx cita nos Grundrisse:

Assim, as abstragbes mais gerais surgem somente quando se da um
mais rico desenvolvimento do concreto, quando uma caracteristica
revela-se comum a um grande numero, a uma totalidade de
fendmenos. Entdo, ela cessa de poder ser pensada apenas em uma
forma particular. (MARX apud LUKACS, 1970, p.81)

Lukacs, ainda seguindo o pensamento de Marx sobre a questdo materialista
historico-dialética nos diz:

E pode-se dizer: Marx considera a universalidade como uma
abstragdo da realidade, e entao — s6 entdo — ela se torna uma justa
ideia, isto é, quando a ciéncia reflete adequadamente o
desenvolvimento vital da realidade em seu movimento, em sua
complexidade, e em suas verdadeiras propor¢des. Mas se o reflexo
deve corresponder a estes critérios, ele deve ao mesmo tempo ser
historico e sistematico, isto é, deve elevar a conceito o movimento
concreto. (LUKACS, 1970, p.80 e 81)

Depois de usar o capitulo inteiro para confrontar a dialética marxiana com a

hegeliana, e apds citar alguns exemplos que Marx usa nos “Grundrisse” para
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demonstrar o que escrevemos acima sobre abstragcdo, concreto e abstrato-concreto,

e sobre as mediagdes entre singularidade-particularidade-universalidade, Lukacs

sentencia:

Os exemplos citados sao suficientes para indicar como é rico e
variado o modo pelo qual a dialética de universal e particular se
manifesta na realidade histérico-social e como seria falso deduzir
antecipadamente desses processos, tao diversos um do outro, um
esquema qualquer. A ciéncia auténtica extrai da propria realidade as
condicbes estruturais e as suas transformacodes historicas e, se
formula leis, estas abracam a universalidade do processo, mas de
um modo tal que deste conjunto de leis pode-se sempre retornar —
ainda que frequentemente através de muitas mediagbes — aos fatos
singulares da vida. E precisamente esta a dialética concretamente
realizada de universal, particular e singular. (LUKACS, 1970, p.81)

No prefacio de ’Infrodugcdo a uma estética marxista”, Lukacs tem a

preocupacao de demonstrar os diferentes tipos de reflexo — fato que ira permear

toda esta obra, em especifico — e como eles acontecem na forma materialista-

dialética. Lukacs (1970) fala em trés tipos de reflexos: o cientifico, o estético, e do

conhecimento que se realiza na atividade cotidiana, ou seja, nas questbes do

imediato. Segundo ele, os reflexos estético e o cientifico refletem a mesma realidade

objetiva, mas cada uma com suas especificidades categoriais:

Isso implica necessariamente em que devem ser 0s mesmos nao so
os conteudos refletidos, mas as proprias categorias que os formam.
A especificidade dos diversos modos de reflexo sé se pode
manifestar, por conseguinte, no interior dessa identidade geral: em
uma escolha especifica entre a infinidade dos conteudos possiveis
numa acentuagao especifica € numa reorganizagdo especifica das
categorias a cada passo decisivas. [...] devia-se acentuar sempre a
unidade de identidade e diversidade que existe entre as doutrinas
das categorias [...] em conexdo e relagdo reciproca com outras
diferengas categoriais entre o reflexo cientifico e o reflexo estético
(desantropologizagao em contraste com interpretacao
antropomorfica, interpretacdo de em-si e para-nds, etc). (LUKACS,
1970, p.2, grifo do autor)

Quando olhamos uma realidade ela se apresenta de forma cadtica. Primeiro é

preciso olhar este “todo caédtico”, entdo parte-se para o processo de analises do

z

objeto. Analisando a totalidade deste objeto, é possivel chegar a uma sintese. E o

movimento que se faz do abstrato ao concreto, e retorna ao concreto pensado. A
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identidade geral é o abstrato, é a “coisa em si”, e ndo o “para si”. Ela existe para fora
do pensamento, independente do conhecimento ou ndo. Porém, ela tem suas
especificidades categoriais, que precisam ser analisadas para se chegar a uma “rica
totalidade de muitas determinacgdes e relagées” (MARX, 2010b).

Neste momento, Lukacs esta preocupado em tratar “da especificidade do fato
estético, analisando em particular a génese filosofica do principio estético, a sua
diferenga em relagao ao reflexo cientifico da realidade objetiva e ao reflexo que se
realiza na vida cotidiana” (LUKACS, 1970, p.1). Ele confronta a génese e seus
autores, e também reconhece suas contribuicées: Kant, Schelling, Hegel e Goethe
S0 0s principais nomes.

Dentro dessa relagdo dialética, cada reflexo ira se “fixar”, “revelar’ (LUKACS,
1970) em uma determinada categoria. O reflexo estético fixa-se, culmina, no
particular. O reflexo cientifico vai se expressar no singular ou no universal, sera tanto
uma lei universal, ex: a lei da gravidade, como uma lei singular, ex: caracteristicas
individuais dos seres vivos. O reflexo cotidiano liga-se em qualquer ponto,
dependendo de suas tarefas cotidianas, seria aquele conhecimento que se deve
usar de forma imediata, ex: o ato de comer beber, preparar um tipo de alimento.

Quanto a isso Lukacs diz:

[...] o movimento no qual o artista reflete a realidade objetiva culmina,
fixa-se, recebe forma no particular, e ndo, como no conhecimento
cientifico, de acordo com suas finalidades concretas, no universal ou
no singular. O conhecimento ligado a pratica cotidiana fixa-se em
qualquer ponto, a depender de suas tarefas concretas e praticas. O
conhecimento cientifico ou a criagao artistica (e a recepcao estética,
como na experiéncia do belo natural) diferenciam-se no curso do
longo desenvolvimento da humanidade, tanto nos limites extremos
como nas fases intermediarias. (LUKACS, 1970, p.147)

Aqui ele ird complementar sobre a diferenca dos reflexos cientifico e estético

e do conhecimento das praticas cotidianas, ou reflexo cotidiano:

Sem este processo, jamais se teria concretizado a verdadeira
especializacdo destes campos, a sua superioridade em face da
praxis imediata da vida cotidiana, da qual ambos paulatinamente
surgiram [...] Na determinacao das caracteristicas peculiares destes
campos de atividade humana, seriam necessariamente obtidos
resultados equivocos se néo se estabelecesse firmemente que — em
todos os trés casos — é refletida a mesma realidade objetiva, que,
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portanto, € a mesma nao s6 como conteudo mas também em suas
formas, em suas categorias. Naturalmente, a longa especializacao,
realizada com sucesso, implica em que se aperfeicoem 6érgaos
receptivos que percebem coisas, formas, relagdes, etc., que nao
poderiam ser obtidas pela praxis imediata da vida cotidiana.
(LUKACS, 1970, p.147-148)

1.1 A particularidade e o reflexo estético

Tendo em vista a elaboragdo de Marx para a dialética materialista,
precisamos compreender como Lukacs elabora seu conceito da particularidade
como categoria central da estética e como o reflexo estético remete a realidade.
Para isso € preciso fazer o “caminho de volta”, desconstruir o fazer estético na
direcédo do fazer humano.

A arte, como construgdo social, aparece desde a organizagdo dos
hominideos. Nas escavagoes arqueoldgicas foi descoberto que além dos materiais
construidos para determinadas fung¢des de carater utilitario, tal como o machado,
faca, punhal, cesto, ceramica, etc., existia também em muitos destes artefatos uma
caracteristica que extrapolava suas fungdes apenas enquanto ferramentas.

Percebeu-se que através destes artefatos também foram elaboradas técnicas
propriamente desenvolvidas para as confec¢gdes dos objetos, os quais possuiam
uma intrinseca conexao entre destreza, ou seja, beleza estética, e a finalidade de
satisfacédo de produzir um objeto visando a execugdo de uma agéo. Nota-se ainda
que, o fator estético das pecas intenta uma relacdo entre a objetividade de
determinada acao ou algum dominio sobre as for¢cas da natureza, ou seja, o dominio
do homem sobre o desconhecido. Portanto, além dos objetos possuirem uma fungao
pratica-utilitaria de acordo com suas finalidades, estes também desenvolviam uma
percepcao estética. Por exemplo, ao polir uma pedra para prendé-la a ponta de uma
langa, notava-se que quanto mais as partes fossem simétricas, mais eficaz tornava-
se aquele objeto para dar cabo a sua finalidade. Encontravam-se ali as nogoes e

valores de propor¢ao e simetria.
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E possivel observar pequenas esculturas de figuras femininas® e diversas
tematicas nos desenhos de cavernas que datam desde a era do Paleolitico Superior
e do Neolitico.

No pequeno grau de organizacao dos diversos grupos de hominideos daquele
periodo, dentre eles os neanderthais e do homo sapiens, ja era possivel observar
naquelas sociedades a producgédo de artefatos com finalidades objetivas, ao mesmo
tempo que atribuiam uma funcao estética aqueles objetos. O fator estético, o carater
de beleza que demonstram os desenhos desde as pinturas rupestres até o que se
concebe por instrumentos musicais, das ferramentas e esculturas ornamentadas,
entre tantos outros exemplos, eram usados muitas vezes ndo s6é em objetos do
cotidiano, mas também em diversos objetos ritualisticos.

Naquele momento, aqueles grupos possuiam uma dificil tarefa de dominar a
natureza sem possuir conhecimento e tecnologia sofisticados. Mas, nem por isso
aquele tipo de organizagao social deixou de ter um grau de complexidade elaborada
por milhares de anos, onde se destaca o fato da mudanga de organizagdo da
reproducao de suas vidas, de carater ndbmade, de cagador-coletor, para a fixagdo em

territorio e o desenvolvimento da agricultura. Afirma Fischer:

[..] toda arte é condicionada pelo seu tempo e representa a
humanidade em consonancia com as ideias e aspiracbes, as
necessidades e as esperancas de uma situagao histérica particular.
Mas ao mesmo tempo, a arte supera esta limitacdo e, de dentro de
um momento historico, cria também um momento de humanidade
que promete constancia no desenvolvimento. (1967, p.17)

E possivel, portanto, perceber que o fenémeno estético j4 aparece nas
organizagdes mais primitivas dos seres humanos.

De acordo com Lukacs (1970) e Fischer (1967), a arte, além de ser uma
construcao social dos homens, também reflete a realidade concreta. Reflete e esta
inserida num contexto de um sujeito social e do conjunto da sociedade.

Karl Marx e Frederich Engels (1965) explicam a origem da sociedade humana

através do trabalho transformador da natureza (ao qual denominaram como

° Sobre estatuetas de Vénus, disponivel em: < http://tempodoshomens.blogspot.com.br/2011/04/0-
paleolitico-superior-40000-10000-ac.html > Acesso em: 5 dez 2014.
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categoria fundante da sociedade) e destacam o modo de producédo e reproducéo da
vida ao longo da histéria da humanidade.

Lukacs procura desenvolver ao maximo o legado de Karl Marx. Intentava
revelar o que seria ontolégico, ou seja, o que seria fundante, determinante, na
constituicdo do ser humano, ndo apenas no sentido biolégico, mas tudo o que se
referia a construgcdo do homem como ser social.

O homem na cooperagdo de outros homens, através do trabalho de
transformacao da natureza, organizado de forma social, herangca de seus mais
longinquos antepassados, que de outra maneira ndo seriam capazes de reproduzir
sua vida, sua existéncia. Os homens, diante da ardua tarefa de transformar a
natureza para satisfazer suas necessidades, organizam-se de forma social.

Lukacs parte da categoria fundante, o Trabalho, para explicar como surge a
vida em sociedade, sua constru¢do material e subjetiva, seus valores, suas regras,
suas agdes, pensamento e aspiragdes. O trabalho, segundo Lukacs é a “protoforma”

de toda praxis humana.

Desse modo é enunciada a categoria ontolégica central do trabalho:
através dele realiza-se, no ambito do ser material, um por teleologico
enquanto surgimento de uma nova subjetividade. Assim, o trabalho
se torna o modelo de toda praxis social, na qual, com efeito — mesmo
que através de mediagbes as vezes muito complexas —, sempre se
realizam pores teleoldgicos, em ultima analise, de ordem material.
(LUKACS, 2013, p.47)

Portanto, € partindo do trabalho transformador da natureza que os homens se
organizam socialmente, para reproduzirem sua vida material.

O homem transforma a natureza através do trabalho enquanto ser social, e as
mudancas feitas pelo homem exercem a transformagao de sua prépria condigao
social e da prépria organizagdo desta sociedade. Na medida em que esta
transformacao se torna mais elaborada, mais complexa, isto se refletird na propria
organizacdo social dos homens. Esta abordagem sempre aparece como um
balizador nas obras de Lukacs.

Para o filésofo hungaro, a reproducao social comporta e, ao mesmo
tempo, requer outros tipos de agdo que ndo os especificamente de
trabalho. Sem o trabalho, porém, as inUmeras e variadas formas de
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atividade humano-social ndo poderiam sequer existir. (LESSA, 2007,
p.36)

Nado é em vao que Lukacs diz ser um “discipulo de Marx”. Segundo Marx
(1978), os homens se organizam e se apropriam objetiva e subjetivamente da

construcao do seu mundo real:

E somente gracas & riqueza objetivamente desenvolvida da esséncia
humana que a riqueza da sensibilidade humana subjetiva é em parte
cultivada, e em parte criada, que o ouvido torna-se musical, um olho
percebe a beleza da forma, em resumo, que os sentidos tornam-se
capazes do gozo humano, tornam-se sentidos que se confirmam
como forgas essenciais humanas. Pois ndo s6 os cinco sentidos,
como também os chamados sentidos espirituais, os sentidos praticos
(vontade, amor etc.), em uma palavra, o sentido humano, a
humanidade dos sentidos, constituem-se unicamente mediante o
modo de existéncia de seu objeto, mediante a natureza humanizada.
A formacdo dos cinco sentidos € um trabalho de toda a histéria
universal até nossos dias. (p.12, grifos do autor)

Portanto, até a necessidade de comer, a forma como é feita, onde é feita, os
instrumentos criados para que isso se realize fazem parte de uma construgao social.
Aqui nestas citacbes ja se comecga a delinear o que Lukacs chama de reflexo do
real, o Reflexo Objetivo.

O homem responde as suas necessidades passando pela abstracao e
subjetividade (prévia-ideacao), mas tendo como finalidade uma resposta a uma
necessidade, uma realizacdo concreta do objeto pensado (objetivacao). A realidade
é o foco do ser social, assim como, todo o movimento, abstrato e concreto, se
converge para aquela realidade vivenciada (LESSA, 2007).

No livro, “Infrodug¢do a uma Estética Marxista” (1970), Lukacs remonta a
génese dos estudos e conceitos filosoficos sobre a estética ao longo do periodo
conhecido como histéria moderna, desde Kant, passando por Hegel, entre outros, e
mostrara alguns avangos desses autores, e apontara principalmente para as
fragilidades e limitacbes dos conceitos elaborados pelos fildsofos idealistas. Ele
demonstra através do método de concepc¢édo da realidade, as falhas nas quais o

fendmeno estético jamais poderia ser concebido, e ird fazer isto principalmente
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partindo da dialética. Os idealistas acreditam em mundos a priori6 sem possuir uma
compreensao de desenvolvimento histérico. Estes mundos formam conjuntos
separados, desligados, dos outros conjuntos de mundos. Nao havendo, portanto,
uma unicidade e uma totalidade entre o ideal e o material. Sendo assim, ndo existe
para os idealistas a compreensao do conjunto da praxis humana.

Ira estabelecer na estética a mesmas relagbes entre subjetividade e
objetivagao, entre pensamento e acgao, realizados através de trabalho humano
transformador.

Nos argumentos que tornam a estética mais proxima a razéo, Lukacs (1970)
inicia estabelecendo que tanto o Reflexo Cientifico quanto o Reflexo Estético sédo
campos do pensamento humano, e que se realizam no reflexo da realidade objetiva.
Sendo assim, tanto a estética quanto a ciéncia, categorias fundadas pelo ser social,
refletem uma mesma realidade, mas de modos diferentes. Por isso n&o seria
possivel aplicar a mesmas leis da ciéncia exata na estética. E, exatamente por isso
mesmo ele ira demonstrar a “falha”, ou “lacunas” de seus antecessores quanto a
analise do fendbmeno estético.

Uma das caracteristicas essenciais é a universalidade do reflexo cientifico,
diferentemente do reflexo estético. Na anadlise do fenébmeno cientifico, ocorre a
desantropormorfizagdo do objeto de analise. Ou seja, é preciso tornar a analise cada
vez mais objetiva e afastar qualquer interpretagao subjetivista. Ao observar a lua um
cientista ira munir-se de instrumentos, tabelas e informagdes a respeito do satélite
natural, buscando encontrar estados de permanéncia ou variacbes na sua
constituicio e no entorno de sua orbita, extinguindo qualquer interpretagao
contemplativa acerca de seu objeto. Por outro lado, um artista ira objetivar um
sentimento, uma emogado, em relagdo a mesma lua. Para o artista a lua estara
carregada de significados que s6 fazem sentido no mundo dos homens. No reflexo
estético é necessario a antropomorfizacdo da lua (dando-lhe caracteristicas
tipicamente humanas) para que esta se concretize, dentro das varias determinagoes,
como expressao da realidade.

Outra diferenciagao, observada por Lukacs esta no que tange ao fenébmeno e

a esséncia. A tendéncia do reflexo do cientifico busca separar o fenbmeno da

® Também podem ser a priori 0 naturalismo e a metafisica, entre outros.
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esséncia. Por exemplo, o fendmeno do heliocentrismo. Na sua aparéncia, para nos &
o sol que esta se movendo no firmamento. Porém a esséncia deste fendmeno é de
que a Terra move-se em torno do Sol. A ciéncia tem de negar a simples aparéncia
para que o fato cientifico seja comprovado. Uma equacéo fisica consegue expressar
concretamente um fendmeno natural, é possivel aqui separar fendmeno de
esséncia. Ja no reflexo estético isso seria impossivel. Na escultura “David”, de
Michelangelo, a figura heroica do mito judaico-cristdo toma proporgdes gigantescas,
ali, o artista quer expressar a total importancia e magnitude de um fato e uma figura
historica. Nao existe uma féormula que se extraia da escultura que possa a
representar. Nao existe uma narrativa que faga a compreender em sua totalidade, é
preciso vé-la para entender. Neste caso, “...] fenbmeno e esséncia formam uma
unidade real realmente inseparavel [...]", sendo, portanto, a tarefa do pensamento no
reflexo estético “[...] de extrair conceitualmente a esséncia desta unidade, tornando-a
cognoscivel” (LUKACS, 1970, p.205-206).

Lukacs (1970) ira, através do materialismo historico-dialético, considerar a
categoria da Particularidade como essencial para uma real analise no campo da
estética. A arte, campo onde se expressa com maior precisao o reflexo estético, é
um fendbmeno historico social. O homem, num espago determinado e local
determinado, é capaz de expressar, colocar em pratica, ou seja, de objetivar seu
reflexo estético perante aquele tempo/espaco, ainda que suas aspiragdoes e
inspiragcbes venham de outras épocas, mas a objetivacdo sempre acontecera
determinada pela particularidade.

Esta sera a grande problematica daqueles escritos: utilizar o materialismo
historico-dialético para demonstrar que a estética € uma construgado social e que se
revela justamente na categoria da particularidade. Lukacs contrapde-se ao que
parece ser um consenso entre aqueles: a estética estaria fora da construgao social,
seria um fenbmeno que se revela através do que € universal, partindo da
singularidade e vice-versa. Esses pensamentos tém sua explicacdo nas concepgoes
da fisica mecanica, com suas leis universais, e da botanica, que possui leis
universais e singulares. Mas, apesar das limitagdes tecnolégicas de seus
antepassados, e acima de tudo, Lukacs dialoga com os tedricos de seu tempo.
Questiona a posigao idealista daqueles, tanto quanto questiona os filésofos

contemporaneos a ele.
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Na coletanea de textos — realizada por Lifschitz e Lukacs — sobre literatura e
estética, escritas por Marx e Engels, Lukacs diz que aqueles textos compilados n&o
deixam de constituir “uma unidade conceitual organica e sistematica” (LUKACS,
1965, p.12). Mas chama nossa atengao a dois pontos do carater da sistematicidade

resultante das concepgdes filosoficas de Marx e Engels:

O primeiro consiste em que o sistema marxista — em nitido contraste
com a moderna filosofia burguesa — ndo se desliga jamais do
processo [de] [...] uma ciéncia unitaria: a ciéncia da histéria, que
concebe a evolugao da natureza, da sociedade, do pensamento, etc.,
COmo um processo unico, procurando [...] as lei gerais e particulares
[...] especificas de determinado periodo [...] [que] [...] ndo implica de
modo algum — e este € o segundo ponto de vista — num relativismo
histérico. (LUKACS, 1965, p.12)

A “esséncia do método dialético” (ibid.) estd na intrinseca e indestrutivel

relagcédo entre o absoluto e o relativo, e eis ai o reflexo objetivo, real:

[...] a verdade absoluta possui seus proprios elementos relativos,
ligados ao tempo, ao lugar e as circunstancias. [...] por outro lado, a
verdade relativa, enquanto verdade real, enquanto reflexo
aproximadamente fiel da realidade, reveste-se de uma validez
absoluta. (LUKACS, 1965, p.12)

Lukacs considera a categoria da particularidade como sendo “a categoria
central” (1970, p.2, grifo do autor) para a compreenséao do principio da estética.

Sua conclusao era a de que “a particularidade fixa-se de tal modo que nao
pode ser mais superada: sobre ela se funda o mundo formal das obras de arte”
(LUKACS, 1970, p.149). E justamente ai que ele ira confrontar o método de analise
dos filésofos idealistas, que caminha de um extremo a outro, sem passar pela
categoria intermediaria.

Enquanto que, para os idealistas ndo existe “conjunto”, nem uma totalidade,
para os materialistas dialéticos o reflexo estético ndo € mecéanico, nem estatico, nao
cabendo aqui a andlise do objeto, sob a aplicagdo do método mecanico ou
naturalista. Portanto, para os idealistas a ciéncia e a arte ou, a estética, refletiam

realidades diferentes. Quanto a isso Lukacs argumenta:
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A ruptura do materialismo com a filosofia idealista revela-se
precisamente nisto: em estabelecer firmemente a prioridade da
realidade objetiva comum. O idealismo subijetivo, a partir da chamada
aprioridade desta ou daquela atitude em face a realidade, cria
“mundos” especialissimos, isolados um do outro. [...] A concepgao
dialética no interior do materialismo, por tanto, insiste, por um lado,
nesta unidade conteudistica e formal do mundo refletido, enquanto,
por outro lado, sublinha o carater ndo-mecanico [...] quando este
constréi concretamente o mundo do reflexo. (1970, p.148)

Lukacs atenta para o fato de que o modo de refletir esta realidade s6 pode se
dar no interior da “identidade geral” (1970, p.2). Fazer escolhas dentro de uma
infinidade de conteudos possiveis, s6 acontece se houver uma reorganizagdo das
categorias da dialética materialista, ou seja, na intrinseca relagao entre as categorias
da universalidade, particularidade e singularidade na qual se insere o ser social.

A ciéncia logica, mecanicista e positivista era demasiada idealista, pois nao
possuia bases materiais, reais para a construcdo de seu pensamento (LUKACS,
1970, p.7). Portanto, nunca aparecia naquelas analises a interferéncia do meio sobre
o homem. Nunca a categoria da particularidade surgia como fator determinante que
explicasse o Reflexo Estético, também como um Reflexo Objetivo da realidade.
Aqueles filésofos consideravam como Reflexo Objetivo apenas o que ocorria no
Reflexo Cientifico.

Para Lukacs nenhuma categoria é sobreposta as outras (LUKACS, 1970,
p.148). As categorias irdo relacionar-se entre si. Convergirdo, e muito, quando a
questao da particularidade € levada em conta durante a analise e o fazer estético. O
momento no qual o artista reflete sua realidade objetiva culmina-se na esséncia da
estética. E é dentro da praxis, do fazer dialético, que as outras categorias
convergem-se na particularidade.

Percebemos que é necessario 0 uso analitico da totalidade das categorias da
dialética para poder compreender as questdes estéticas e artisticas. Que sdo, em
ultimo grau, influenciadas pelo seu meio, mas que fazem parte de uma

universalidade expressada num sujeito singular.
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1.2 Problemas singulares na particularidade

Para que a demonstragao dos argumentos de que o reflexo estético fixa-se na
categoria da particularidade, Lukacs ainda debate sobre as especificidades
singulares de tal reflexo. Neste ponto ele esta prestes a resolver o que ficaria no
ambito da discussao, ou limitando-se, as especificidades do materialismo-dialético,
para avancgar também no que se refere ao materialismo histérico. Porém, ele alerta
que nao o podera fazer sem que se comparem reflexo estético e reflexo cientifico
(LUKACS, 1970).

Para entendermos definitivamente a diferenca entre reflexo cientifico e reflexo
estético, € que no cientifico a particularidade serve como um campo de mediacgodes.
Ja no reflexo estético ela sera o ponto central organizador. Isto porque numa obra de
arte, o artista pode tender aos extremos (universalidade e singularidade), mas
necessariamente € a particularidade que ira determinar o que € a peculiaridade do
reflexo estético.

Nao é preciso ir muito longe para encontrar na praxis artistica a conformacao
destas consideracbes abstratas. Mas seriamos superficiais se determinassemos a
maior ou menor extensdo do campo de movimento, ao qual nos referimos, dizendo
simplesmente que uma maior proximidade do ponto central a universalidade traria
como consequéncia um campo menor, € que uma menor proximidade, uma

inclinagao para a singularidade, trara como consequéncia um campo maior.

[...] Dante, que esta incontestavelmente préximo da universalidade,
abarcou no trabalho criador um dos mais extensos campos de
movimento [...] ao passo que uma grande parte dos romances
realistas modernos [...] buscam o seu ponto central na direcdo da
singularidade [...]. (LUKACS, 1970, p.161)

Assim como existe a aproximagao do campo para a universalidade, existe
também a aproximacéo para o campo da singularidade. E preciso demonstrar suas
determinagdes concretas quando o objeto artistico se aproxima deste campo. Nos
itens a seguir apontaremos alguns de seus problemas singulares.

A primeira questao a tratar € a da forma e conteudo. Citando Hegel, Lukacs

(1970) sintetiza: “forma e conteudo se convertem incessantemente um no outro” (id.
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p.168). Por conseguinte, cita Lénin: “A forma € essencial. A esséncia tem esta ou
aquela forma, de acordo também com a esséncia” (ibid.).

Sendo assim, a tendéncia da forma do reflexo cientifico sera a de alcancar a
universalidade, mesmo que um numero de casos singulares se confirmem, ou em

alguns aspectos, possuam diferengas:

A forma cientifica é tanto mais elevada quanto mais adequado for o
reflexo da realidade objetiva que oferecer, quanto mais for universal
e compreensiva, quanto mais superar ou deixar para tras a imediata
forma fenoménica sensivelmente humana da realidade, tal como esta
se apresenta cotidianamente [...] Mesmo que a finalidade do
conhecimento cientifico seja a investigagdo do caso singular, esta
fundamental estrutura do reflexo ndo se altera. Em seu devido lugar,
chamamos a atengao para o fato de que este retorno do universal ao
singular [...] sé pode produzir frutos cientificos se cada singular for
conhecido conjuntamente com as leis, que o pdem em relagdo com a
universalidade que o compreende e com as particularidades
intermediarias. (LUKACS, 1970, p.168-169).

No que diz respeito as leis da forma no reflexo estético, ela sempre sera a
forma de um determinado conteudo. Mas refletindo a realidade objetiva, ela é uma
ciéncia. Se analisarmos diversos casos singulares para se chegar a universalidade,
esta se mostrara abstrata, ou seja, carente de determinacoes. E necessaria a
mediacdo da particularidade para que se possa fazer analises corretas dos casos
singulares no reflexo estético. Por exemplo, uma critica, ou a compreensao histérica
da arte sao ciéncias em que necessitam de leis as mais universais possiveis para

serem aplicadas em casos singulares.

E evidente que a forma artistica — precisamente quando tem
importancia estética — é a forma especifica e peculiar daquela
determinada matéria que constitui o conteudo de determinada obra.
Ja nos referimos a este problema quando tratamos do particular
como meio organizador; referimo-nos ao fato de que inclusive no
mesmo artista, inclusive em suas obras similares entre si do ponto de
vista estilistico, este meio organizador € situado diversamente. E
deve estar claro que o modo artisticamente essencial pelo qual se da
forma a peculiaridade da forma, deriva e é determinada precisamente
a partir deste angulo visual. Ela determina aquilo que, no mundo
formado na obra, foi resultado, o que foi negligenciado, inclusive o
que foi eliminado: isto é, os tracos e momentos da realidade
artisticamente refletida que se tornam elementos construtivos da obra
e o papel concreto que desempenham nesta construgéo. (LUKACS,
1970, p.170)
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Para Lukacs a forma tem extrema importdncia como verdade estética. A
forma expressa uma especificidade tanto universal quanto singular, mediadas pela
particularidade. Porém a particularidade ira sintetizar e fazer a conexao entre
conteudo e forma refletindo a realidade objetiva da estética. Deste modo: “A
particularidade como campo de forgas entre o universal e singular, como meio
organizador das suas relagdes dinamicas contraditorias constitui a base ideal para a
verdade artistica da forma” (id. p.261).

Outro problema apontado na singularidade seria o da maneira e estilo. A
maneira, ou quando um artista se torna ameneirado, ou seja, um artista usa de sua
técnica em detrimento da realidade € algo muito comum que ocorre na historia da
arte. Muitas vezes o artista foi bem sucedido ao langar mao de sua técnica, em
determinado momento. A maneira seria esta repeti¢cao trivial desta “formula”. Um
esvaziamento do real diante da técnica. Ou ainda, apropriar-se da forma de um
grande artista e repeti-la. Tudo isso ira contra o que se tem afirmado ser o reflexo
estético, como reflexo da realidade.

E possivel que um artista tenha um estilo. Diego Rivera, neste caso, possui
na tematica social, e na narrativa da histéria da luta de classes transportada ao
universo mexicano, a forca de sua obra. Seu estilo cubista de sintetizar a forma,
jamais se sobrepdés a sua tematica. Este € um exemplo de auséncia de
maneirismos. Uma arte pode ser auténtica, mesmo que muitos elementos se
repitam, mas sem perder esta ligagao com a realidade representada.

Falaremos agora de outros dois itens apontados: originalidade e partidarismo.
A originalidade é um tema recorrente nas questdes que se referem ao estético.
Tedricos como Kant e Hegel se aproximaram de sua definicdo — ora mais ora menos
verdadeiras — ou seja, aquela considerada como sendo reflexo da realidade. No
entanto a partir de Marx, e da perspectiva do materialismo histérico-dialético é que

Lukacs ressalta a definicao mais completa acerca da originalidade artistica:

Mas tdo-somente na estética do marxismo esta antiquissima questao
recebeu um preciso sentido tedrico: é original o artista que consegue
captar em seu justo conteudo, em sua justa direcdo e em suas justas
proporgdes, o que surge de substancialmente novo em sua época, o
artista que é capaz de elaborar uma forma organicamente adequada
ao novo conteudo e por ele gerada como forma nova. A necessaria
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relacdo existente entre este conceito da originalidade e nossa
questdo central, a da particularidade [...] a inevitavel tomada de
posicao do artista em face da realidade reproduzida, ou seja, a
questdo do partidarismo, bem como a da relagdo dialética entre
fendbmeno e esséncia na obra de arte individual. (LUKACS, 1970,
p.192-193)

A obra de arte para ser original ndo precisa se isentar de posicionamentos
frente a realidade que esta sendo representada. A importancia de salientarmos este
fato, se da devido a existéncia de uma vertente (tedricos burgueses) que credita a
originalidade da obra a certo apartidarismo do artista. Veremos, portanto, que a
originalidade e partidarismo possuem uma relagao intrinseca junto ao nosso
questionamento tedrico que € o reflexo estético da realidade. O materialismo
histérico dialético vai captar as leis objetivas historicas e universais. A partir da
singularidade, a arte expressa a universalidade das relagcbes numa determinada
particularidade “[...] que compreende em si e supera em si tanto sua universalidade
quanto sua singularidade [...]” (LUKACS, 1970, p.196).

Se por um lado o partidarismo € um componente importante na concepc¢ao da
obra de arte, que ndo deve ser negligenciado, por outro lado ele ndo diz respeito ao
que se convencionou chamar de realismo socialista, ainda que em muitos casos, 0s
socialistas tenham alcangado uma justa consciéncia da visdo de mundo, sem langar
mao da propaganda politica.

Segundo Lukacs, s6 a escolha de um determinado tema, o fato de
externalizar um reflexo estético, ja esta impregnado por relagbes concretas, por
posi¢des partidarias (que nao deve-se confundir com posigdes politico partidarias),
senao nao se pode considerar que se trate de uma obra de arte, pois a fato artistico

nem existiria sem o partidarismo.

[...] esta concepgao expressa o fato estético essencial de que a obra
de arte auténtica é partidaria de cabo a rabo, em todos os seus poros
que os principios de sua construgdo implicam tomadas de posigao
em face dos grandes problemas da vida, que o partidarismo nao
pode ser separado de sua objetividade estética. (LUKACS, 1970,
p.202)



34

Ainda: “[...] a realidade refletida e plasmada pela arte, tomada em seu

conjunto, implica ja, desde o primeiro momento numa tomada de posicdo em face
das lutas histéricas do presente no qual vive o artista” (LUKACS, 1970, p.196).
Esta questdo é fundamental na analise da particularidade de Diego Rivera, cuja
tomada de posicdo, amadurecida, diante dos acontecimentos histéricos vividos entre
o final do século XIX e das primeiras duas décadas do século XX na Europa e no
México, o move e torna-se a principal tematica presente em sua obra, que
demonstraremos mais adiante.

Ainda dentro deste item podemos notar a preocupacao em Fischer quanto ao
partidarismo. Fischer (1967) n&do fazia uma separagéo entre arte socialista e arte
“nao” socialista. Porém, para ele os novos tempos também necessitavam de uma
nova maneira de representagao (originalidade), no tocante ao que Lukacs chama de
partidarismo. Fischer demonstra muito bem o que definia a ansiedade e o “dilema”
dos artistas da primeira metade do século XX, sendo eles “socialistas ou nao-

socialistas”:

Muitos escritores e artistas modernos revelam a convicgcado de que a
realidade contemporanea nada tem a ver com a expressao que lhe
querem dar os clichés gastos, a convicgdo de que é necessario
descobrir situacbes novas, caracteristicas do nosso tempo, e criar
novas imagens para expressa-las. (FISCHER, 1967, p.229)

Fischer ressalta o grande diferencial e a fungdo de um artista socialista ante o

capitalismo e as massas:

A tarefa decisiva da literatura e da arte socialista contemporaneas —
de representar a nova realidade através de meios de expressao
adequados a ela — esta ligado a outro problema do nosso tempo: o
ingresso de milhdes de pessoas na vida cultural. (FISCHER, 1967, p.
232)

Enquanto o papel dos socialistas era o de desnudar e mostrar o0 mecanismo
daquele mundo “irracional”, cadtico e sem sentido do capitalismo e de uma Europa
convulsionada ha décadas por guerras e interminaveis conflitos sociais e classistas,
os homens de negocios, que viam no entretenimento um nicho de mercado,
praticavam o contrario do que aqui tem se defendido como reflexo estético. Para

Fischer — citando o teatro de Brecht — a questdo da luta de classes deveria ser
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mostrada a ponto da plateia identificar-se com o que se passava no palco. Era

preciso separar a razao dos sentimentos tao calcados pelos clichés burgueses:

Brecht observa que, numa sociedade dividida pela luta de classes, o
efeito “imediato” da obra de arte requerida pela estética da classe
dominante é o efeito de suprimir as diferencas sociais [...] criando
uma coletividade “universalmente humana” e nao dividida em classes
[...] A fungdo do drama “nao-aristotélico” que Brecht preconizava era
precisamente a de dividir a plateia, para o que Ihe cumpria remover
o conflito entre os sentimentos e a razao, incentivado pelo mundo
capitalista. (FISCHER, 1967 p.15)

Se por um lado havia a diversdo que “cativava” o espectador para que ele
refletisse sobre seus problemas dentro de um universo coletivo, os empresarios
capitalistas estavam avidos pela necessidade de suprir uma demanda por
entretenimento. Tendo o lucro obtido na satisfagdo desta demanda, o alvo principal
dos produtores e diretores se torna aquilo que é chamado “arte para massas”
(FISCHER, 1967, p.232). Apesar da enorme possibilidade que se abriu para que o
consumo de bons textos, musicas, reproducéo de objetos de arte, Fischer (1967)
relata que a possibilidade de obter altas somas de lucro, o ramo de producao de

entretenimento produz verdadeiros “narcoticos”:

O produtor de tais narcéticos parte da conviccdo de que a maior
parte dos consumidores & composta de trogloditas cujos instintos
basicos devem ser satisfeitos [...] passa a acirrar, manter desperto e
sistematicamente estimular estes instintos. As imagens do sonho se
comercializam: a menina pobre que se casa com um milionario, o
rapaz simples [...] que apenas com sua forga bruta vence todos os
obstaculos e oposi¢gdes de um mundo hostil, sofisticado. O conto de
fadas é exumado, modernizado e industrializado em larga escala.
(FISCHER, 1967, p.233)

Nao havia como ser mais discrepante, tais tarefas. Se por um lado os artistas
das vanguardas (assunto que abordaremos com mais detalhes) buscavam trazer a
tona a realidade daqueles tempos, de posicionamento politico bastante definido,

lancando seus manifestos’, seu pensamento e orientando seus caminhos estéticos,

" Nas primeiras décadas do século XX era comum que cada movimento artistico langasse um
manifesto que representasse suas ideias acerca do mundo e das artes. Ex: Manifesto cubista,

futurista, dadaista, bem como no Brasil, 0 manifesto dos modernistas de 1922.
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0 avango e revigoramento econémico fez com que os capitalistas vissem neste filao,
através da tecnologia, uma maneira de obter ganhos astronémicos, sem falar no alto
poder de alcance de seu papel ideologico.

Neste cenario era preciso separar o joio do trigo. Os socialistas ainda
mantinham o mesmo papel de denunciar a farsa capitalista, como poderemos
observar, por exemplo, nas obras do muralista Diego Rivera.

O proximo ponto diz respeito a criacdo artistica e a subjetividade. A
subjetividade é a apropriagdo do mundo material e objetivo pelos individuos, de
modo que, tudo que esta internalizado no consciente esteve fora, no mundo exterior
concreto. Na concepgao da obra de arte a subjetividade dos individuos desempenha
uma funcao primordial para colocar em pratica sua realizagdo. Assim, “[...] o objeto
(a obra de arte) é carregado de subjetividade em toda a sua estrutura; ndo existe
nele ,atomo" ou ,célula” sem subjetividade, o seu conjunto implica a subjetividade
como elemento do principio construtivo” (LUKACS, 1970, p.181). Nesse sentido

Tertulian afirma:

A homogeneizacao da subjetividade no ato da producdo estética so
seria concebivel como Jresposta® a um impulso vindo de fora; o
estudo da génese justifica a ideia de que a tensao especifica entre
subjetividade e objetividade €& uma lei da criagdo artistica.
(TERTULIAN, 2008, p.234)

A obra de arte expressa tudo o que ja esteve interiorizado subjetivamente. Ela
€ a expressao objetiva da realidade subjetiva dos homens.

Porém, Lukacs aponta para o fato de que existe uma pratica artistica que nao
diferencia subjetividade estética de subjetividade imediata. Para que o problema da
subjetividade seja resolvido € preciso que ele seja colocado nos termos da mediagao
da particularidade. A subjetividade imediata carece de determinag¢des, novamente
neste caso, Lukacs aponta para o equivoco de tentar fixar o reflexo estético no

singular ou universal:

O surrealismo pretende, precisamente, anular qualquer limite,
qualquer norma, qualquer valoragdo no interior da subjetividade
imediata. Breton busca um angulo a partir do qual desapareca
inteiramente qualquer distingdo entre a vida e a morte, entre o real e
o imaginario, entre o passado e o futuro. E, coerentemente, o
surrealismo chega ao ponto de ndo reconhecer nenhuma diferenca
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entre homem normal e homem louco. Enquanto o expressionismo
limitou-se a reclamar para si certos desenhos de loucos “geniais”, os
surrealistas ndo pretendem limitar-se a estes casos e exigem que
seja reconhecido um igual direito para todos os loucos, de qualquer
ponto de vista. Ndo seria aceitavel a distingao de certos atos como
anti-sociais, porque todos os atos do individuo seriam anti-sociais.
Naturalmente, teorias de tal género representam casos extremos,
mas indicam apenas o limite mais intenso de uma tendéncia
amplamente difundida na ideologia burguesa decadente: a tendéncia
a identificar inteiramente a subjetividade — e sobretudo a artistica —
com a particularidade mais imediata de cada sujeito. (LUKACS,
1970, p.179)

Lukacs diz que seria possivel chegar ao reflexo estético da realidade, aos
nexos causais, enfim, a particularidade mediadora de certo momento histdrico,
mesmo que o individuo entrasse em conflito entre sua concepgcdo de mundo e a

realizacao formal da obra:

A transformagdo da particularidade individual em generalizagdo
estética, em particularidade, ocorre como consequéncia do contato
com a realidade objetiva, como consequéncia do esforco de
reproduzir fielmente esta realidade, de um modo profundo e
verdadeiro. Precisamente a sensibilidade do espirito de observacgao,
a fantasia espontanea, etc., permitem criar formas e fazem surgir
situagbes cuja a propria légica interna supera os preconceitos da
personalidade particular, entra em conflito com eles. O nivel artistico
depende precisamente, em larga medida, do resultado dessas
colisdes. Na conservagao da vida prépria das figuras artisticas, da
I6gica interna das situagdes, viu-se frequentemente o sinal distintivo
da auténtica artisticidade; e igualmente se tem observado que,
quando o criador intervém com sucesso nesta vida prépria da obra,
tal fato conduz — na maioria dos casos — ao fracasso artistico.
(LUKACS, 1970, p.187).

Ao representar esteticamente a sua particularidade individual, o artista busca
traduzir “de modo profundo e verdadeiro” a realidade objetiva na qual esta inserido.
Porém, sua personalidade particular é tensionada pela mesma realidade e desta
tensao criativa € bem possivel que o artista ndo represente a realidade tal qual um
espelho, mas de modo original conservando, sobretudo “a vida propria da obra” em
detrimento de suas convicgdes pessoais e particulares.

Ele ndo poderia exemplificar melhor esta questdo citando uma analise de

Engels sobre Balzac:
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Que Balzac tenha sido obrigado a contrariar suas simpatias de
classe, que ele veja necessidade da derrota de seus queridos
aristocratas e descreva-os como pessoas que ndo merecem melhor
destino, que ele veja os verdadeiros homens do futuro somente
onde, naquela época, poderiam ser vistos — eis 0 que considero um
dos maiores triunfos do realismo e uma das maiores caracteristicas
do velho Balzac. (ENGELS apud LUKACS, 1970, p.186)

E preciso ressaltar que a subjetividade criadora ndo se identifica com a
subjetividade imediata dos individuos (LUKACS, 1970). Prova disso é que para
conceber uma obra que envolva a participagao de mais personalidades artisticas, a
subjetividade imediata € superada pela individualidade da produgéo artistica. Ou
seja, as diversas subjetividades artisticas dao forma a uma unidade da produgao
artistica em comum, que resulta no controle dos processos subjetivos, onde “[...] o
momento unificador €& formado pela realidade objetiva que existe
independentemente da consciéncia humana (e, portanto, da consciéncia de todos os
participantes) [...]” (LUKACS, 1970, p.180).

Notamos que a questdo colocada por Lukacs nesse tépico é a de que, é
preciso desmistificar a subjetividade imediata. A criacdo artistica esta inserida no
mesmo contexto do individuo em sua reproducdo material e social de vida. Pois a
subjetividade imediata € uma concepgao idealista que explica que a criagao artistica
deriva de processos psicoldgicos (também de uma visdo de psicologia idealista®)
mais individualistas, descolada do contexto temporal e social do individuo. Isso faz
com que a individualidade da obra se eleve a um patamar de maior importancia do
que as individualidades singulares dos artistas.

A seguir passaremos para o ultimo problema singular da particularidade, o do
desenvolvimento da autoconsciéncia da humanidade. Justamente neste item é que
Lukacs vai destrinchar toda sua complexidade na “Estética”. Porém o que
apresentaremos aqui nhos da um bom panorama que se insere na discussao de
nosso objeto, e que se refere fundamentalmente ao ponto nodal da diferenciacédo no
que tange as especificidades dos reflexos cientifico e estético.

Ndo ha duvidas de que para Lukacs a arte representa uma producdo

especificamente humana. E, esta humanidade ndo se restringe apenas ao ato

8 Principalmente os estudos ligados a Gestalt e a psicanalise, diferente da concepg¢ao materialista da

psicologia histérico cultural.
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produtivo em-si, da transformagdo material, mas é fundamentalmente a sua
finalidade ultima, da representacdo da vida genérica do homem, mesmo que esta
nao seja — e em geral ndo € — a intengao primeira do artista. De tal modo que o
reflexo estético ndo deixa de ser um reflexo objetivo da realidade, tanto quanto o
reflexo cientifico. Mesmo que em sua origem a arte tenha apresentado um aspecto
transcendental, buscando representar a grandeza de um mundo magico e misterioso
guiado pelos preceitos religiosos e ritualisticos, em sua peculiaridade, € possivel
conhecer com clareza as tensdes que a vida objetiva impde sobre a existéncia
singular dos homens. Neste momento histoérico, reflexo estético e reflexo cientifico
se encontravam plasmados. Em outro momento, quando as relagdes sociais se
tornam mais complexas e a divisdo do trabalho mais aprofundada e organizada, é
quando ocorre a divisdo dos reflexos estético e cientifico, ja em grande parte
descolados da peculiaridade original, que foi o misticismo, o transcendental, a
magia.

De maneira diversa do reflexo cientifico, no reflexo estético € o homem com
suas emogoes e sentimentos o centro da representacdo subjetiva da realidade
material e objetiva. Assim € que esta transcendéncia inicial a ser atingida pela arte,
que estd intrinsecamente ligada a subjetividade humana, passa do sentido
transcendental para se tornar algo proprio do ser do homem. O que Lukacs nos
mostra, em ultima analise, € que o reflexo estético, originalmente ao tentar alcancar
o mundo transcendental revela que este, € na verdade, o0 mundo imanente dos

homens.

[...] nas grandes obras de arte, os homens revivem o presente e o
passado da humanidade, as perspectivas de seu desenvolvimento
futuro, mas os revivem nao como fatos exteriores, cujo conhecimento
pode ser mais ou menos importante, e sim como algo essencial para
a propria vida, como momento importante também para a prépria
existéncia individual. (LUKACS, 1970, p.269)

Deste modo € possivel afirmar que a grande obra de arte tem como
caracteristica remeter o homem a sua humanidade. A particularidade do reflexo
artistico exige dos individuos, mesmo que momentaneamente, uma elevagdo ao

patamar genérico da vida social humana, distanciando do reflexo da vida cotidiana,
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provocando uma reacgéo a realidade que se apresenta. O sujeito ndo pode se tornar

indiferente frente a obra de arte e nisto se constata sua eficacia.

Ele [o sujeito] experimenta realidades que, de outro modo, na
plenitude oferecida pela época, ser-lhe-iam inacessiveis; suas
concepcbes sobre o homem, sobre suas possibilidades reais
positivas ou negativas, ampliam-se em propor¢des inesperadas;
mundos que lhes sao distantes no espago e no tempo, na histéria e
nas relagdes de classe, revelam-se-lhe na dialética interna daquelas
forcas cujo jogo exterior oferece-lhe a experiéncia de algo que lhe é
bastante estranho, mas que ao mesmo tempo pode ser posto em
relagdo com sua propria vida pessoal, com sua prépria intimidade.
(LUKACS, 1970, p.270)

Lukacs afirma que a experiéncia estética leva o individuo a autoconsciéncia
da humanidade, e isso se da mediado pela particularidade. Tao ricamente e
profundamente o individuo perceba a sua parte no desenvolvimento da humanidade,
o mundo externo ndo se mostrara mais como um lugar hostil. A este fendbmeno
estético Lukacs (1970) chama de autoconsciéncia, a relagdo do individuo com seu
lugar e momento histoérico, dentro do desenvolvimento da humanidade. Porém, tao
rica e profunda também pode ser e se tornar a experiéncia humana, através do
reflexo cientifico. Se a arte realiza a tomada da autoconsciéncia humana, a ciéncia
concretiza a consciéncia do mundo externo para o homem. A diferenga estd na
especificidade de cada reflexo. Se existe a polarizagdo (o fixar no singular ou
universal) na ciéncia, a mediacao (através da particularidade) é prépria do fendmeno
estético. Isto, diz ele, s6 foi possivel constatar apdés um longo processo historico e
que nao é mais aceitavel tratarmos destas questbes, sem que se faga a distingao
entre os dois reflexos. Portanto, devemos analisar o fenébmeno estético tendo como
ponto central organizador, a particularidade.

Ao analisarmos a obra de Diego Rivera iremos notar esta rica e profunda
autoconsciéncia sobre seu papel e fazer histérico, e como as diversas
determinagdes concretas e particulares surgem como um justo registro daqueles
tempos e da histéria do México.

No proximo capitulo iremos, portanto, estudar a formacdo e o contexto
histérico da vida e arte de Diego Rivera, buscando delinear os aspectos que compde

a particularidade de sua obra.
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CAPITULO 2 - Particularidade da vida e obra de Diego Rivera

2.1 Breve panorama politico mexicano entre 1910 - 1920

Porfirio Diaz chegou ao governo em 1877. Governou por quase trinta e cinco
anos de forma ditatorial, periodo conhecido por Porfiriato. Conseguiu atingir uma
relativa infraestrutura para o pais, gracas ao investimento estrangeiro.

Mas para atrair este investimento, Diaz favoreceu os grandes investidores
com muitos beneficios e baixos salarios para os trabalhadores. Os latifundios eram
baseados na mao de obra de indigenas e mesticos. Enquanto poucos investidores
nacionais e estrangeiros enriqueciam, a maioria da populagdo estava na mais
completa miséria.

Utilizava-se do exército e de milicias para reprimir qualquer divergéncia ou
manifestacdo politica opositora no pais, mantendo assim um certo espirito de
“‘ordem” e “paz’.

As péssimas condicbes dos trabalhadores, camponeses e operarios
mexicanos, somados a forte repressao politica, criaram uma poderosa oposi¢cao ao
seu governo. Assim, sO € reeleito em 1910, mediante uma eleicdo claramente
fraudulenta.

Seu adversario, Francisco Madero, do Partido Anti-reeleicionista, nao
aceitando a declaracao de Porfirio Diaz a presidéncia, e contando com grande apoio
popular, convoca uma insurreicdo geral no dia 20 de novembro de 1910. Além da
renuncia de Porfirio Diaz em 1911, a insurreicdo levou a uma revolugdo que
culminaria em 1917 com a promulgagdo de uma nova constituigdo mexicana, que
atingiu grande impacto internacional, pois foi a primeira constituicio no mundo a
reconhecer as garantias sociais e os direitos trabalhistas, ja no governo de
Venustiano Carranza. A Constituigdo reconhecia inclusive o plano de reforma
agraria, que Emiliano Zapata vinha executando desde 1911, quando recuperava as
terras junto aos camponeses através da luta armada. Mas a efetivagdo da reforma
agraria so6 aconteceria depois de muitos anos de pressédo popular, no governo de
Lazaro Cardenas (1934-1940).
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Alvaro Obregén, Venustiano Carranza, Emiliano Zapata e Pancho Villa
haviam se unido para derrubar Victoriano Huerta, que chegou a presidéncia do
México em 1913, apoiado pela aristocracia latifundiaria, de maneira golpista e que
acarretou no assassinato de Francisco Madero.

Com a vitdria dos rebeldes, Venustiano Carranza assume a presidéncia em
1915. Formula uma nova constituicdo em 1917, onde iniciava a reforma agraria no
sistema de ejidos (0 ejido € uma propriedade rural de uso coletivo), porém em
proporgdes insuficientes as reivindicagdes de Zapata.

Estavam entdo descontentes tanto os proprietarios de terras, quanto os
zapatistas e os villistas. Este fato fez com que Carranza colocasse a vida de Zapata
a prémio, que foi assassinado em 1919.

No governo de Carranza, Obregdén era o responsavel por conter as guerrilhas
do grupo zapatista e dos villistas. Quando viu que Carranza ndo o apoiaria como seu
sucessor, Obregén comanda uma rebelido para depb-lo, e Carranza é assassinado.

Apds um governo interino, ocorrem as eleicdes onde o general Alvaro

Obregon sai vitorioso em 1920. Como explica Rita Eder:

Em 1920, o general Alvaro Obregén, principal caudilho militar de
todos que surgiram na Revolugéo, chegou a ser chefe de Estado.
Chegava depois de anos de uma desastrosa série de guerras civis
protagonizadas por homens autoritarios. Delas sairam derrotados o
liberalismo de Madero e a utopia camponesa de Zapata. (EDER,
1990, p.105)

A palavra “reconstrugdo” era uma constante nos discursos do entédo
presidente Obregon. Ele promove um governo de “carater populista de
desenvolvimento das relacbes capitalistas sobre a base da conciliacdo das classes e
a submisséao delas a um Executivo forte” (EDER, 1990, p.105).

Para modernizar o México era preciso unifica-lo, criando uma cultura
homogénea, incutindo nela o sentimento de uma identidade nacional, num pais
esfacelado por anos de colonizagdo espanhola, guerras contra a Franga e os
Estados Unidos, uma guerra civil, onde se encontra uma vasta multiplicidade cultural

e étnica.
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A criagdo de uma cultura em comum e do sentido de pertencer a uma
mesma nacgao serve entre outras coisas, para tentar eliminar as diferencas e

contradi¢des internas e para subordina-las ao jogo do poder:

A formacéo de uma cultura nacional contribuiu para criar padrboes de
alfabetizagdo universais, generalizou uma unica lingua vernacular
como meio dominante de comunicagdo em toda a nagéo, criou uma
cultura homogénea e manteve instituicbes culturais nacionais, como,
por exemplo, um sistema educacional nacional. Dessa e de outras
formas, a cultura nacional se tornou uma caracteristica-chave de
industrializacdo e um dispositivo para a modernidade. (HALL, 2000,
p. 49-50)

Na “reconstrugao” de Obregoén, que com seu populismo queria passar a ideia
de ser o governo “dos revolucionarios”, pretendia integrar as massas promovendo

um programa de educacgao nacional:

O nacional foi certamente a preocupacdao fundamental dos
intelectuais, dos artistas e dos politicos na década de 20.
Porém houve [...] varias maneiras de pensamento e acao frente
ao mesmo problema [...] Percebemos diversas definigdes,
expectativas e agbes concretas [...] que legitimara uma
situacao politica precaria. (EDER, 1990, p.105)

Para a Secretaria Publica de Educagao, o presidente Alvaro Obregdn convida

o influente e intelectual mexicano, José Vasconcelos.

2.1.1 José Vasconcelos e a ideia do “Renascimento Mexicano”

José Vasconcelos foi diretor da Escola Nacional Preparatéria, Diretor do
Departamento Universitario de Belas Artes, reitor da Universidad Nacional Autbnoma
de México (UNAM) entre 1920 e 1921, e Secretario de Educagao Publica Nacional
(1921 — 1924), ou seja, ocupou cargos importantes nas principais instituicoes
educacionais mexicanas.

Vasconcelos era um entusiasta de uma concepc¢éo nacional para o México

como algo de “novo”, “original’. Ele via na América hispanica o territério mais
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provavel para a criacdo deste “novo”, pois para ele o mestico hispano-americano era
uma mistura de ragas, mas era também o herdeiro de todas a civilizagées.

Ele possuia ideias liberais e o gosto pelo misticismo e ciéncias ocultas.
Acreditava que a sociedade se transformaria através de um desenvolvimento
estético, o qual elevaria a sensibilidade humana. Em anos anteriores ele havia
escrito varios livros, onde desenvolvera esta teoria da sensibilidade como teoria

social:

Tantos anos dedicados a formulagao de uma teoria estética deixaram
nele um feito importante. Seus ideais de educacdo colocados em
pratica em 1921 incluiam a alfabetizacdo em massa e sobretudo, o
incentivo a cultura e mais adiante, a necessidade de criar objetos e
atividades culturais como parte de um programa, que contemplara a
educagdo como agao para dar a cada individuo a real possibilidade
de desenvolvimento de sua sensibilidade. (EDER, 1990, p.106)

Vasconcelos concebia a “atividade criativa como o valor fundamental, e o
artista e o intelectual como um redentor da humanidade, neste caso, a patria. [...] o
artista americano n&o deveria eleger ou cultivar uma escola, mas iniciar uma
tradicao” (EDER, 1990, p.107).

O nacionalismo espiritual de Vasconcelos era uma espécie de reacao contra o
materialismo do pensamento positivista que vigorou desde a independéncia
mexicana, passando pelo Porfiriato. Na busca pelo novo, ele enxergava nesta forma
uma maneira mais humanista de construir um outro sentimento de nacionalismo em
diregdo ao pensamento moderno. Ele também acreditava que s6 através dos valores
espirituais seria possivel enfrentar a cultura material vinda dos Estados Unidos.
Vasconcelos na sua crenca nacionalista e mistica de que os indios possuiam uma

heranga humanista de grandes civilizagbdes passadas, como a de Atlantida, diz que:

Nao somos simplesmente [...] uma segunda América de nossa
vizinha do norte. Aquela foi uma América livre e aberta para todos os
brancos, feita com os filhos do mesmo antigo continente, enquanto
que a nossa € patria e obra de mesticos de duas ou trés ragas pelo
sangue, e de todas as culturas pelo espirito [...] os ilustres atlantes
de quem vém os indios, se foram ha milhares de anos. Nenhuma
raca volta; cada uma planta a sua misséo, o indio ndo tinha uma
alternativa até que o futuro trouxesse a cultura moderna, e nem outro
caminho senao o da civilizagao latina. (VASCONCELOS apud EDER,
1990 p.108-9)
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Em seu discurso, Vasconcelos deixa claro o que pretendia com “plantar a sua
missao”. O nacionalismo-desenvolvimentista deveria plasmar nos diversos grupos
étnicos uma unidade, com a finalidade de pertencer a uma nagdo comum e, todos
trabalharem em prol do desenvolvimento do México. Com isto, os partidarios das
ideias de Vasconcelos propuseram-se a resgatar as manifestagées culturais no
passado, tanto colonial quanto no pré-hispanico, que pudessem representar esta

“alma nacional’:

Vasconcelos concebe sua politica cultural como moderna, porque
surge das ideias americanas de seu tempo apesar de seu
irracionalismo, monismo e espiritualismo [...] seu pensamento mais
importante é proclamar que o nascimento de uma raga ou povo
mestico na América hispanica levaria a cultura classica a novas
alturas e fortificaria os povos hispano-americanos. Em 1921 os
intelectuais ainda n&o tinham uma clara ideia do que era o popular,
ou da reivindicag&o da cultura indigena. (EDER, 1990, p.111)

A partir deste pensamento Vasconcelos, que era um amante da cultura
classica, pretende entre outras coisas, criar uma iconografia mexicana através de
grandes murais publicos, onde se pudesse exaltar todo o orgulho da cultura nacional
mestica. O termo “Renascimento Mexicano” poderia muito bem ser cunhado por
José Vasconcelos, ja que remeteria também a este renascimento de um “novo
México”, o México, mestico, mesclado, que teria superado os erros do passado, para
surgir como uma grande nacgao, juntamente coma a heranga de seus povos.

O Muralismo Mexicano, como movimento coletivo, comeg¢a em 1922 com uma
série de murais feitos na Escola Nacional Preparatéria, que como diz o nome,
preparava os alunos para a universidade.

No plano de Vasconcelos caberia a escultura representar as ideias do
nacionalismo espiritual, e a pintura mural “expressar um verdadeiro florescimento do
nativo de onde se uniriam o popular e o classico” (EDER, 1990, p.110). Surge dai
um dos sentidos para o termo designado para este movimento muralista, que daria a

ténica, buscaria esta identidade nacional: o “Renascimento Mexicano”:

O projeto de resgate do nacional no México nos anos 20, momento
em que se inicia 0 muralismo mexicano, € produto de um fenémeno
complexo, rico em contradi¢des, onde se misturam a histéria das
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ideias, periodos historicos distintos e diversas agcdes em relagdo a
cultura [...] O muralismo mexicano é uma resposta de uma sociedade
que nao era plenamente capitalista a este projeto de modernizacgao.
(EDER, 1990, p. 118 e 120)

2.2 O inicio de Rivera no México

Diego Rivera nasceu em Guanajuato, México, em 1886. Demonstrando
intenso interesse pelo desenho e pintura, aos 10 anos foi para a Cidade do México
estudar na escola de artes “Academia de San Carlos®”, uma das mais reconhecidas
instituicdes naqueles tempos.

Enquanto Rivera estava comeg¢ando seus estudos, naquela época lecionava e
trabalhava na Academia uma figura pitoresca, que mais tarde ira influenciar os
alunos e todo movimento chamado “muralismo mexicano”, Dr. Atl — alcunha de
Gerardo Murillo. Este mexicano, intelectual das artes, havia viajado pela Europa com
uma bolsa de estudos quando era aluno da “Academia de San Carlos”. La ele
conheceu diversas formas de arte e desenho e, ndo obstante, filésofos e
intelectuais. Em Roma estudou filosofia e na Sorbonne, de Paris, direito penal. Sera
uma figura chave para as artes e a politica no periodo em que o México estiver
numa situacdo de relativa estabilidade, apdés anos de guerra civil, durante os
governos presidenciais de Venustiano Carranza e Alvaro Obregén.

Depois de ter viajado no comego do século XX pela Europa, Dr. Atl participa
da vida artistica e politica no México e, como muitos, participou da Revolucéo
Mexicana de 1911. Dr. Atl, teve como alunos David Siqueiros e José Clemente
Orozco, que junto com Rivera serdo, mais tarde, denominados o “trés grandes”
muralistas mexicanos. Dr. Atl instigava os alunos a romperem com o estilo
tradicional para poderem criar com maior ousadia e liberdade. No governo de
Obregén, participou junto ao Secretario de Educacdo, José Vasconcelos, para
promover o crescimento da arte, da literatura e da ciéncia. E considerado por muitos

como o idealizador, ou o “pai” do movimento muralista mexicano. Para nés, e pelo

® A Academia de San Carlos ficou fechada durante trés anos, no periodo da Revolugdo Mexicana e
reabre como Escuela Nacional de Bellas Artes incorporada a Universidad Nacional de México
(UNAM). Hoje se encontra desta maneira: Facultad de Artes y Disefio, Facultad de Arquitectura,
ligadas a UNAM e Museo Nacional de San Carlos.


http://es.wikipedia.org/wiki/Museo_Nacional_de_San_Carlos
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material que temos consultado, o muralismo nos parece muito mais uma criacao
coletiva, porém com algumas pessoas mais influentes e determinantes, devido as
proprias caracteristicas que o0 movimento possui.

Em 1907 Rivera, entdo com 21 anos, havia ganhado uma bolsa de estudos do
governo mexicano para estudar na Europa. Ainda que se mantivesse informado
sobre os acontecimentos no México, ele passaria todo o periodo da Revolugéo
Mexicana na Europa. Primeiro, ele foi para a Espanha sob a orientacdo dos
professores de sua escola mexicana, a “Academia de San Carlos”. Isto poderia lhe
render um futuro assegurado quando retornasse ao México, ja que se tratava de
uma carreira com apoio oficial, o que |he traria prestigio e fama. Porém este caminho
que Diego Rivera planejou sofre alteragdes cruciais para sua formagao. Ele retorna
uma unica vez, em 1910, para expor e vender seus quadros, ja que haviam
suspendido sua bolsa de estudos, devido a crise politica e institucional que o México
comecgava a enfrentar. E consegue vender quase todos, o que garantia que ele
ficasse na Europa e pudesse aprender, conviver, € acompanhar um dos momentos
mais importantes também para as artes, a ebulicdo e efervescéncia daquele periodo

conhecido por “arte moderna”.

2.2.1 Arte Moderna

Arte Moderna é o periodo conhecido na histéria da arte que vai do inicio do
século XIX até meados de 1970. Alguns autores discordam desta data, pois
acreditam que o deslocamento do centro da producdo artistica de Paris para a
“mercantil” (Argan, 1999) Nova York, com o fim da Il Guerra Mundial, marcaria o fim
deste periodo.

A Arte Moderna surge através do rompimento do movimento classico (de
cunho iluminista, objetivo) pelo romantico — que se opde ao classicismo pela
primazia da subjetividade — por volta do inicio do século XIX. Este rompimento tem
como causa, por um lado, o fim das guerras napolebnicas e a unido dos estados
germanicos; e de outro, o crescente desenvolvimento industrial cientifico e

tecnoldgico nos paises europeus.
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O Modernismo € genericamente o periodo que compreende as manifestacoes

das correntes artisticas do final do século XIX e a primeira metade do século XX.

Elas pretendiam “interpretar, apoiar e acompanhar o esforco
progressista, econdmico-tecnolégico da civilizacdo industrial [...] a
deliberacdo de fazer uma arte em conformidade com sua época e a
rendncia a invocacao de modelos classicos, tanto na tematica como
no estilo; [...] o desejo de diminuir a distancia entra as artes “maiores”
(arquitetura, pintura e escultura) e as aplicagbes aos diversos
campos da produgcdo econbmica (construcdo civil corrente,
decoracao, vestuario, etc.). (ARGAN, 1999, p.185).

Como uma espécie de sintese dos movimentos artisticos anteriores, nas
correntes modernistas faziam-se presentes concomitantemente, em maior ou menor
grau, a mistura “de maneira confusa, motivos materialistas e espiritualistas, técnico-
cientificos e alegoérico-poéticos, humanitarios e sociais” (ARGAN, 1999, p.185).

Nao s6 o desenvolvimento cientifico e tecnoldgico, ou as correntes filosoficas
racionalistas ou a metafisica e a teologia disputavam a “paixdo” dos artistas. Havia
todo o conjunto social, econbmico e politico que operava naquele momento no

continente europeu:

Por volta de 1910 , quando o entusiasmo pelo progresso industrial
sucedeu-se a consciéncia da transformagdo em curso nas proéprias
estruturas da vida e da atividade social , formar-se-do no interior do
Modernismo as vanguardas artisticas preocupadas ndo mais apenas
em modernizar ou atualizar, e sim em revolucionar radicalmente as
modalidades e finalidades da arte. (ARGAN, 1999, p.185)

Em linhas bastante generalizadas as citagdes acima demonstram o panorama
da arte moderna no inicio do século XX. Assim que os tambores da Primeira Guerra
Mundial rufaram em 1914, a Belle Epoque e sua Art Nouveau, o estilo de arte
predominante, de carater burgués, e que exaltava todo o ,charme”de uma época de
conquistas industriais e de riqueza na Europa iria se espatifar, literalmente, como
todos seus artefatos de cristais.

Este periodo onde a convulsao social politica e econémica é abalado nao s6
pelos paises mais ricos, mas também os periféricos, as artes tomam outro rumo. Ja
nao estdo mais 14 os pintores a fazer experiéncias na pintura com paisagens

bucdlicas a luz natural. Nao se produz também mais esculturas delicadamente
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delineadas em suaves linhas decorando as salas das casas ricas de Paris. A
verdade é que muitos artistas, arquitetos, pintores, escultores, entre outros, foram
para o front.

Aos que ficaram, coube fazer a critica ou a defesa da barbarie. Neste periodo
— da | Guerra Mundial — Diego Rivera esta em Paris testemunhando e convivendo
com pessoas comuns, artistas e intelectuais das mais diversas correntes do
pensamento e das artes, que estao debatendo assuntos relativos a guerra nos lares,
bares e cafés parisienses.

Para Ades (1997), que em seu livro analisa a arte na América Latina de 1820
a 1980, diz que o carater inicial, para as artes no novo continente, era dual, de

dependéncia no plano politico e de independéncia no plano cultural:

A amplidao da perspectiva, tanto do ponto de vista histérico como do
geografico, permitiu a descoberta de temas e preocupagdes que se
vinculam e sdo comuns a todos; por exemplo: a tortuosa e fascinante
relagdo com a arte europeia, ao tempo da independéncia, quando a
liberdade politica se fazia acompanhar de uma dependéncia oficial
ao modelo académico neoclassico europeu, através de uma ambigua
interacdo com o modernismo; as discussdes entre aqueles que se
punham a favor de uma arte tendenciosa e politica e aqueles que
afirmavam a autonomia da arte; o nativismo, o nacionalismo e a arte
popular; o papel das artes visuais na construcdo da historia; e
principalmente os conflitos e tensbdes inerentes a busca de uma
identidade cultural. (ADES,1997, p.1)

Dentro dos debates acalorados entre as tendéncias e posi¢des de artistas, ou
grupo de artistas, aqueles que estavam na Europa e tinham nacionalidades latino-
americanas, havia uma discussdo a mais acerca da identidade nacional e do
elemento popular, que seria este que expressava mais legitimamente a esséncia de
um povo miscigenado. Nao era tarefa facil para os artistas latino-americanos
implantarem todo o conjunto de elementos surgidos com a arte moderna europeia.
Apesar dos paises periféricos estarem diretamente ligados aos acontecimentos na
Europa, cada pais possuia suas especificidades historicas, culturais e econdmicas,
mas certamente ja havia germinado em maior ou menor grau as sementes do
desenvolvimento do capitalismo industrial. Aqui Ades (1997) destaca dentre estas

dificuldades, a importancia e o grande feito dos muralistas mexicanos:
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A crenga de que o artista tem uma finalidade social e uma
responsabilidade — algo que certamente n&o causa surpresa em vista
dos vastos e inevitaveis problemas sociais e econémicos da América
Latina — tem sido um fator predominante que vem influenciando o
remanejamento das tradi¢bes europeias como o desenvolvimento de
uma linguagem artistica acessivel e receptiva. Esse sentido de
responsabilidade social, que opera em varios niveis € ndo apenas
em termos de uma arte manifestamente “comprometida”, é, no
entanto, mais evidente na obra dos muralistas mexicanos que se
haviam agrupado no principio dos anos de 1920, depois dos grandes
levantes sociais da revolugdo mexicana, e continuaram a pintar em
nome desta. Eles, provavelmente, mais do que qualquer outro grupo
artistico latino-americano, foram os que conseguiram causar maior
impacto e repercussao. (ADES, 1997, p.3)

Esta preocupacao do artista com o social e politico, do envolvimento das artes
nestes setores indo muito além da “arte pela arte” eram bandeiras das chamadas
vanguardas artisticas.

As vanguardas artisticas'® eram movimentos de arte dentro do periodo da
arte moderna. Eram movimentos artisticos que, segundo seus proprios autores,
guiavam a cultura de seu tempo. Eles nascem da “vontade de conhecer, interpretar
a realidade e dela participar” (ARGAN, 1999, p.353). Estes movimentos geralmente
se expressavam como grupos politicos que langavam manifestos e defendiam seus
pontos de vista com veeméncia.

As vanguardas negavam a concepg¢ao da “arte pela arte” e rejeitavam a ideia
de que a arte estivesse acima da condicdo da existéncia humana. Procuram
dessacralizar a arte fazendo com que ela fosse aplicada a vida material, sendo o
artista alguém que participava ativamente para que ocorressem as transformacgdes
no mundo. Como diz Argan (1999), os artistas deveriam tornar “explicitamente a

funcéo social da arte como uma questéo politica” (p.324).

O periodo se caracterizou por uma mescla de euforia e desespero,
esperanga no futuro e niilismo, revolucionarismo e conservadorismo,
louvor e desprezo a tecnologia. Ou seja, as reacdes frente as
mudangas n&o eram as mesmas e variavam do extremo otimismo ao

' A palavra vanguarda vem do francés Avant Garde, "guarda da frente", que é uma referéncia ao
batalhdo militar que precede as tropas em ataque durante uma batalha. Vanguarda seria entdo aquilo
que guia, que esta a frente, que toma a dianteira.
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extremo pessimismo nostalgico [...]Jembora as vanguardas artisticas
tivessem por denominador comum a oposicdo aos valores do
passado e aos canones artisticos estabelecidos pela burguesia do
século XIX e inicio do século XX, elas se distinguiam entre si, ndo
apenas pelas diferengas formais e pelas regras de composicdo, mas
por seu posicionamento frente as questdes sociais. (CAPELATO,
2005, p.255-256)

Os movimentos de vanguarda representam um periodo muito peculiar na arte
moderna. Diante do caos social gerado ndo sé pela guerra, mas todo o contexto
entorno dela, fazia com que os artistas ndo pudessem simplesmente virar as costas,
ou se ocuparem de outras preocupacdes que fossem mais determinantes de suas
vidas, do que esta. O fazer artistico estava diretamente ligado “a uma resposta” para
aquela realidade, embora, de maneira diversa, tenha criado uma espécie de

manifestacao artistica que vigora até os dias atuais.

2.3 Diego Rivera e a maturidade artistica na Europa

Em Madri, ele comecou a frequentar os circulos intelectuais e artisticos de
vanguarda, porém, sua pintura mostrava um estilo ainda vacilante. Enquanto que na
“Academia de San Carlos” o estilo de maior prestigio era aquele das pinturas ao ar
livre de estilo renascentista, simbolista ou impressionista, na Espanha ja ecoavam as
mudancas dos primeiros movimentos de arte moderna do século XX, que tinham
como epicentro a cidade de Paris. Neste periodo ele viajou a estudos para Portugal,
Francga, Italia, Inglaterra, Bélgica e Holanda.

Ao mesmo tempo em que mantinha contato com pessoas das vanguardas
artisticas e politicas na Espanha — era muito amigo do professor anarquista
Francisco Ferrer, que foi morto a mando do governo espanhol — isto nao se refletia
ainda na sua producdo como artista. Seus assuntos e estilos permaneciam os
mesmos do periodo que estava no México.

Por volta de 1909, muda-se para Paris e € quando sua carreira da uma
grande guinada. La também frequenta os circulos artisticos e intelectuais de

Montparnasse. Faz amizade com os pintores espanhdis, e entrega-se por completo
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ao movimento cubista de Picasso, Juan Gris, Braque, entre outros. Pouco tempo

depois pinta a tela “Os zapatistas”, de 1916:

O notavel na pintura de Rivera [...] foi a maneira como ele passou
pelos estilos cubistas de segunda mao [...] para chegar a vanguarda
do “movimento”. Sua participacdo nos debates tedricos foi das mais
ativas, e depois de iniciada a guerra de 1914, seguida da dispersao
dos cubistas franceses — com muitos indo para o front — ele, ao lado
de Picasso, Gris e Severini, continuaram com suas invengoes e
buscas exploratérias. “Lembro-me”, diria mais tarde, “que nesse
tempo eu estava empenhado em buscar no mais fundo de minha
alma a verdade sobre mim mesmo. A revelagdo mais esclarecedora
surgiu numa tela cubista, Os zapatistas, que pintei em 1916.
Executada sem qualquer estudo preliminar no meu atelié em Paris,
ela é provavelmente a expressdo mais fiel da atmosfera mexicana
que consegui captar”. (ADES, 1997 p.128-129)

Em 1917 Diego Rivera abandona a “evolu¢do” do movimento cubista. Ele
ainda buscava um estilo préprio, pois acreditava que nido havia encontrado uma
maneira de se expressar completamente. O estilo de Rivera, onde a forma é
“estilizada”, isto €, ndo ha a intencao de representar a realidade como ela se
apresenta lancando méo do efeito “claro-escuro”, e também recusando a perspectiva
em planos. A influéncia de Cézanne se encontra justamente nas caracteristicas
citadas acima. O estilo de Rivera sera uma sintese dos mais diversos estilos que
pintou. Nomes como Matisse, Picasso (fase neoclassica, onde as formas sdo mais
arredondadas e estilizadas, eliminando os excessos de tragos), o cubismo sintético,
o ja citado Cézanne (grande referéncia dos cubistas), Legér e suas formas, e tantos
outros, que Rivera so vai expressar seu estilo, aquele pelo qual é conhecido, quando
comecga a pintar murais. O estilo surgira e servira a forma e a tematica. Neste
sentido, os xilogravadores mexicanos também vao influenciar na estética de Rivera.

Neste periodo, da tela “Os Zapatistas”, ele ja estava tomado pelo desejo de
compreender as “forgas naturais e sociais do homem” (Wolfe, 2000) e perguntava se
conseguiria conciliar sua arte com a realidade dos acontecimentos daquela época.

N&o queria mais pintar paisagens, retratos ou naturezas mortas. Sendo assim:

Rivera afastou-se de um certo cubismo, para assumir um estilo de
representar verdadeiramente  moderno, onde complicadas
construgdes espaciais se achavam disfargadas por notdrio realismo.
Ja era o prenuncio de uma tendéncia que ele iria firmemente
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manifestar enquanto elaborava os rudimentos de um estilo de mural
fundamentado no modernismo e no realismo socialista. (ADES, 1997,
p.129)

Na verdade, o estilo de Diego Rivera n&o parece fundamentar-se no realismo
socialista, como afirma a autora acima. Sua pintura difere-se bastante do estilo de
Rivera. Talvez na citagdo a autora tenha encontrado maior semelhanca com um dos
tracos fortemente marcados pelo realismo socialista: a postura heroica dos
trabalhadores. Porém, em Rivera no que toca ao “partidarismo” — demonstrado no
capitulo anterior — ndo se assemelha ao tratamento estético dado ao realismo
socialista. Rivera usa de poses mais altivas do que heroicas daqueles conhecidos
cartazes da URSS, onde homens e mulheres cerram os bragos e levantam os
pulsos. Gesto este amplamente utilizado por pessoas que, de certa forma, fazem
parte de partidos bolcheviques e partidos de esquerda, em geral. Porém, Rivera
enaltece o trabalhador para contrapor a uma imagem de submissao diante de seu
opressor. Ele sabia muito bem como representar a causa comunista, transpo-la para
a realidade mexicana, sem de certa forma, fazer propaganda do PCM (Partido
Comunista do México), do qual foi o Secretario Geral por muitos anos, e que, por
diversas vezes discordou do PCUS. Mesmo retratando Lénin ou Trotsky, em muitos
painéis e murais, Rivera sabia, ou queria demonstrar, que o comunismo ia além de
um partido, ou de um povo — no caso, 0 povo russo € o socialismo soviético. O
realismo socialista tem como marco de fundacgao, a década de 30. Em 1922, Diego
Rivera ja demonstrava ter um estilo estético préprio na representagcdo de seus
murais. O curioso € notar como os estilos de Tarsila do Amaral e Vicente do Rego
Monteiro sdo préximos ao dele, no que diz respeito as formas de ambos e cores de
Tarsila. O uso de cores para dar o efeito de luz e sombra feitos em degrade para dar
volume as formas é semelhante entre estes artistas. Os trés, entre outros, s6 para
citar, também abusam da paleta para dar um colorido tipico das pinturas de artistas
latino-americanos, em sua maioria. Trataremos destas peculiaridades com mais
profundidade ao analisar as pinturas nos murais de Diego Rivera.

Durante seus estudos para pintura, Rivera conheceu o médico francés de
tendéncias socialistas Elie Faure. Rivera foi convidado pelo doutor Faure a
acompanha-lo durante as sessodes cirurgicas de muitos dos combatentes da guerra.

Foi das conversas com Faure que Rivera também ouviu que o artista era produto e
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expressado de seu tempo, de sua gente, e que o verdadeiro artista ndo se fechava
em suas proprias questdes, mas na universalidade, em reconhecer no “outro” seus
préprios anseios. (WOLFE, 2000).

Diante dos conturbados acontecimentos na Europa e no México, Rivera havia
deixado, durante um certo periodo, a pintura de lado e se debrugado numa série de
livros de autores tedricos, entre eles George Sorel, Koprotkin, Bakunin, Malatesta,
Charles Darwin, Thomas Huxley (avé de Aldous Huxley, e fervoroso defensor de
Charles Darwin), Hippolyte Taine, Emile Zola, Voltaire, Nietzsche, Schopenhauer,
entre outros.

Segundo Wolfe (2000), ele havia comprado muitos livros, lido alguns, mas a
sua orientacao politica era claramente anarquista até ele ler “O Capital”, de Karl

Marx:

Durante a sua estadia em Londres ele teve seu primeiro contato com
uma sociedade industrializada, observando com fascinio e repulsa o
espetaculo da pobreza no coracao da entao “oficina do mundo”. Ele
desenhou e vagueou pelas docas, pelos quarteirdes miseraveis de
East End, na zona industrial. Passou dias e noites observando os
pobres em Londres, no trabalho, na hora do descanso, atravessando
a London Bridge de noite para dormir na barragem do Tamisa. O que
mais o chocou foi a preocupacido com que o0s proprietarios
mantinham os alimentos bons separados daqueles que ja estavam
estragados, pois poderiam ser pegos pelos pobres; e a maneira
respeitosa, de resignada miséria e terrivel paciéncia demonstrada
por aqueles “fragmentos humanos” que eram enxotados de maneira
inadequada naquela area industrial, mesmo apds terem acabado de
dar o melhor de seu tempo produtivo durante o trabalho nas fabricas.
Ele meditou sobre a desordem da organizacdo social, das
inadequagdes dos protestos esporadicos e individuais como os da
América Latina e do anarquismo na Espanha [...] Estava perplexo
com a fragil respeitabilidade do poderoso sindicato dos operarios
ingleses. Pela primeira vez ele se perguntou se Marx e n&o Bakunin,
seria 0 melhor guia social, e resolveu estudar O Capital, de Marx. (p.
55).

No seu retorno ao México, enquanto realiza os murais, Rivera fara de sua
rotina de trabalho até o final de sua vida, o mesmo que fez em Londres. Ira procurar
aqueles que s&o os trabalhadores da “oficina” mexicana. Vagava pelas ruas da
Cidade do México, e também por vilarejos, rascunhando tudo o que via. Cenas do
trabalho urbano e do trabalho rural. O camponés, o ambulante, o operario. Produziu

uma série belissima de telas, tendo o trabalhador como tema. E sempre incluia
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essas figuras em seus murais. Muitas vezes as telas, painéis e desenhos eram parte
de seus estudos para fazer os murais. Este foi o grande diferencial de Rivera para
com os outros dois “Grandes Muralistas”: Siqueiros e Orozco.

Enquanto Orozco dirigiu a maior parte de sua produgao influenciada pelas
esculturas pré-colombianas (era tido como um pintor melancélico), Siqueiros trouxe
para sua obra muito mais conceitos universais do socialismo — em particular o
soviético — sem estabelecer relagdes de particularidade com a problematica
mexicana. Seu estilo era predominantemente expressionista ou até surrealista, muito
sofisticado, de certa forma, para aqueles que teriam os primeiros contatos com a
arte europeia.

Rivera, por sua vez, compreendeu que nao bastava apenas copiar as
influéncias, teria de dialogar com o México, com seu objeto de estudo, refletir a
realidade que o circundava. Em cada lugar que pintou murais, ou painéis, observou
e incluiu em suas representacdes pictoricas a realidade ao seu redor. Sendo assim,
Rivera tornou-se uma referéncia maior do que os dois colegas citados. Tornou-se
um pintor universal.

O impulso final para a mudanga das orientagdes artisticas de Rivera veio de
fora do mundo da arte. Foram a Revolugao Russa e a do México, o passado pré-
colombiano e a vida cotidiana dos mexicanos mesticos em geral. Isso fez com que
ele direcionasse, agora, claramente o seu futuro.

O sucesso que os russos obtiveram na revolugédo, as vanguardas artisticas
(futuristas, construtivistas, etc.) que tomavam posigdes politicas, o fato de um artista
poder servir as massas, a “liga vermelha”, a constituicdo mexicana de 1917 (regida
durante o governo de Venustiano Carranza, a qual vigora até os dias de hoje) que
reconhecia os direitos dos trabalhadores mexicanos e promulgava a reforma agraria,
os lendarios lideres mesticos Emiliano Zapata e Pancho Villa, tudo isso criou um
panorama muito claro na mente de Rivera que estava determinado a fazer parte dos
acontecimentos, e pensava na possibilidade de voltar para o México (WOLFE,
2000).

Ainda segundo Bertram Wolfe (2000), no tempo que esteve na Europa, Diego
Rivera argumentava muito com os artistas russos futuristas, cubistas ou
abstracionistas, sobre a arte para as massas. Diferentemente daqueles, Rivera via
nos afrescos italianos desde os bizantinos até os do tempo de Michelangelo, a forga
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que aquelas grandes paredes possuiam como um tipo de arte capaz de serem
apreciadas esteticamente pelas massas, de contar uma histéria como no cinema, de
fazer surgir uma pintura social e monumental.

Tendo se encontrado com o embaixador do México na Franca, em 1920,
Rivera viaja para a Itdlia onde comecara a estudar a arte renascentista. Ele voltou
para Paris com 325 esbogos, e chegando la soube de um telegrama falando que seu

pai estava morrendo.

2.4 O retorno ao México

Rivera foi entdo para o México com o intuito de permanecer por la e aplicar as
suas ideias. Ele ainda ndo sabia se iria ser bem sucedido em sua tentativa. Com a
fragil pacificagdo da sociedade civil mexicana nada era muito certo naqueles
tempos.

Depois de ter vivido na Europa por catorze anos, Diego Rivera chega a
Cidade do Meéxico em julho de 1921. Imediatamente ele procura por José
Vasconcelos. Nao se sabe ao certo de quem foi a ideia de fazer arte mural como
meio de divulgagédo da histdria indigena e da revolugdo. Alguns autores atribuem a
Rivera, enquanto outros, a Vasconcelos (EDER, 1990). Ao que tudo indica, esta
ideia surgiu dos interesses e vivéncias convergentes de varias pessoas envolvidas,
entre elas o Dr, Atl. O certo, € que a primeira encomenda para se fazer um mural
partiu da Secretaria de Educagao Publica do México para realizar murais na Escola
Nacional Preparatéria, em 1922.

As vanguardas modernistas entraram na Ameérica Latina através de muitos de
seus artistas que haviam estudado por um periodo na Europa. A relagao entre arte e

politica revolucionaria teve como questao crucial a Revolugao Mexicana:

O impacto da revolugdo mexicana foi enorme, e as atividades dos
pintores muralistas ao interpretar e disseminar os ideais da
revolugéo, promovendo a ideia de uma arte para o povo e ajudando
na concretizacdo de um nacionalismo cultural sob condi¢cbes
revolucionarias, foram sentidas para além das fronteiras do México
[...]. (ADES, 1997 p.125)
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Os artistas sabiam que teriam “carta branca” para exporem suas ideias. O
movimento muralista foi muito mais um movimento de ordem tematica do que
estilistica (ADES, 1997). Importava muito mais fazer uma arte para o povo, do que
debater qual estilo seria o melhor. Nao que isso nao existisse, mas aos artistas
importava muito mais se colocar na condicdo de também ser um trabalhador e
querer fazer uma arte revolucionaria, como também tomar para si as causas da
revolucdo. Ao fundarem o Sindicato dos Trabalhadores, Técnicos, Pintores e
Escultores do México, vao muito além das questdes artisticas em seu Manifesto — a
“Declaracao dos Principios Sociais, Politicos e Estéticos” — publicado pelo Jornal do
Sindicato, o El Machete, em 1923. Redigido por David Alfaro Siqueiros, os membros
do comité — entre eles Diego Rivera — adotam uma postura radical ao demonstrar

que pretendem a eliminagao da burguesia no México:

De um lado, a revolugéo social mais do que nunca ideologicamente
organizada, e, de outro, a burguesia armada. [...] Do lado deles, os
exploradores do povo, em parceria com os traidores [...] do povo a
guem esta confiada a Revolugdo. Do nosso os que clamam pelo fim
de uma ordem envelhecida e cruel, na qual vocé, trabalhador que,
nos campos fertiliza a terra para que o fruto seja devorado por
politicos e aproveitadores gananciosos, enquanto seu estémago
permanece vazio, na qual vocé, operario que, na cidade mantém as
fabricas funcionando, que produz tecidos e cria com suas maos as
comodidades modernas para serem usufruidas por prostitutas e
parasitas sociais, enquanto seus ossos tremem de frio, na qual vocé,
soldado indio que, por vontade prépria, deu a vida, abandonando a
terra que lavra, para acabar com a miséria secular em que vive a
gente de sua ragca e classe [...] Em nome de todo o sangue
derramado pelo povo em dez anos de luta [...] fazemos um apelo
urgente a todos os camponeses, trabalhadores e soldados
revolucionarios do México para que [...] formem uma frente Unica
para combater o inimigo comum. (DECLARACAO apud ADES, 1997,
p.324-5)

Em relacao a arte o Manifesto diz que:

Nao s6 nosso povo (especialmente os indios) é a fonte de todo
trabalho nobre, de todas as virtudes, como também [...] € nele que
encontramos a faculdade de criar o belo, a mais admiravel e peculiar
de suas caracteristicas. [...] Ela é grande precisamente porque,
sendo popular, é coletiva, e € por essa razdo que nosso principal
objetivo estético consiste em socializar as manifestagdes artisticas
que contribuirdo para o total desaparecimento do individualismo
burgués [...] enaltecemos as manifestagcbes da arte monumental por
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ser ela de utilidade publica. (DECLARACAO apud ADES, 1997,
p.324)

Os muralistas, portanto, tinham uma fungdo assumidamente politica e
revolucionaria. Rivera militava no Partido Comunista Mexicano desde 1922. Porém
aqui, como Siqueiros que também era do Partido Comunista, atuava como um artista
que se posicionava na luta de classes ao lado dos trabalhadores.

Em 1924 as coisas comegaram a se complicar para os muralistas. Com a
mudanca de governo e a demissdo de Vasconcelos, o uUnico que conseguiu
persuadir o novo governo para poder finalizar os trabalhos na Secretaria de
Educacdo Publica foi Diego Rivera. O Sindicato dos Trabalhadores, Técnicos,
Pintores e Escultores era um 6rgao oficial do Partido Comunista Mexicano (anexo 1)
que foi extinto em 1925, s6 voltando a legalidade em 1935, sob o governo de Lazaro
Cardenas. Rivera havia sido expulso do Partido Comunista em 1929.

Entre 1928 a 1934 sucedeu-se outro periodo de instabilidade politica no
México. Ocorreram movimentos repressivos contra adversarios politicos, por parte
do governo, com muitos comunistas presos. Neste periodo Rivera também concluiria
uma série de murais realizados na capela da Universidade Agricola de Chapingo.

As encomendas para pinturas murais diminuiram drasticamente, ainda que
em 1929, ele receba novas encomendas do governo para pintar o Palacio Nacional
do México, o Palacio Cortes e a Secretaria de Saude e Assisténcia Publica.

A instabilidade politica e a disputa pelo poder no México nao traziam
garantias para a continuidade dos trabalhos, e em 1931 Rivera aceita duas
encomendas para pintar a Bolsa de Valores e o Instituto de Artes de S&o Francisco,
nos Estados Unidos, deixando o Palacio Nacional por concluir. Conforme ia
desenvolvendo seu trabalho, outras encomendas iam surgindo e Rivera permanece
no pais até 1934, quando retorna ao México.

Sabendo de seu entusiasmo pela avancada tecnologia e industria americana,
e através do gosto pessoal de sua mae pelo artista, Edsel Ford, filho de Henry Ford,
contrata Rivera para pintar murais no Instituto de Artes de Detroit.

Assim como fizera um “poema dedicado a terra” (RIVERA, 1960) em
Chapingo, aqui ele faz uma homenagem a tecnologia, industria, e ao conhecimento

cientifico avancados.
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Apesar de ter secularizado a “Sagrada Familia” no painel “A Vacinagao’,
mostrando Jesus sendo vacinado, Rivera recebia criticas sobre seus ideais
revolucionarios e o fato de pintar murais para Ford (WOLFE, 2000).

Foi também questionado por ndo denunciar nestes murais 0 que vinha
acontecendo aos trabalhadores americanos em geral e aos trabalhadores da
industria Ford em particular.

Nos anos 30, os Estados Unidos se encontravam no auge da depressao
econdmica. A situacao dos trabalhadores era bem critica, havia ainda a exploragao
de imigrantes ilegais mexicanos que iam atras de emprego.

No documentario sobre sua vida, produzido pela BBC, um dos entrevistados
se pergunta por que Rivera ndo havia feito essas denuncias em seus murais de
Detroit. Diz também que os segurancgas das fabricas que Rivera havia visitado, entre
elas, a da propria Ford, reprimiam de modo violento os trabalhadores em greve,

muitas vezes atirando para matar:

Por que ele nao pintou o que os policiais da Ford faziam com os
trabalhadores enquanto estava em Detroit? Eles atiravam nas
pessoas que estavam em greve. Ndo vemos isso no mural. E o
artista protegendo o cliente? Ou pensando na natureza do mural
como imagem permanente? Vocé se lembra da atividade? Ou do
ideal que servia como padrdo para impedir atrocidades no futuro?
(DIEGO, 1991)

Porém o que o documentario ndo mostra, € que enquanto Rivera pintava os
murais — que recebia o dinheiro adiantado pelas obras encomendadas — também
realizava grandes painéis mdveis para varios sindicatos e, particularmente na New
Workers School de Nova York, escola de formacdo politica mantida pelo Partido
Comunista de Oposigéo.

De qualquer maneira Rivera sofreu muitos ataques, tanto no México como
nos Estados Unidos, pelos comunistas desses paises por suas relacbes com os
capitalistas. Possivelmente, por tantas cobrancas, Diego Rivera tenha vivido um
episodio inusitado. Quando recebeu a encomenda de Nelson Rockefeller para pintar
o mural “Homem em uma encruzilhada” no saguao principal do complexo dos
edificios que viria a ser o Rockfeller Center, tenha colocado a figura de Lénin e

gerado uma das maiores polémicas de sua vida e na cena artistica dos EUA, até
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entdo. A imprensa em geral achou aquilo um insulto. Com isso, todas as outras
encomendas foram encerradas, e ele teve que voltar para o México.

Em 1934 refez o mural — que foi destruido por Rockefeller — no Palacio de
Bellas Artes, na Cidade do México, e finalmente pode concluir o mural central do
Palacio Nacional, sede do governo mexicano.

Sua vida seria marcada ainda pelo estreito relacionamento que trava com
Trotsky, quando intercede por este junto ao governo mexicano em 1937, para que
Ihe concedesse asilo politico. Trotsky fica boa parte de sua estadia no México na
casa de Diego e Frida (esposa do pintor). Porém, Rivera acaba rompendo com o
trotskismo, e mais tarde retorna ao Partido Comunista, como conta um dos

entrevistados do documentario da BBC:

Ele estava cansado dos ataques que sofreu por 20 anos, de ser
chamado de agente do imperialismo, de ter vendido ouro em Wall
Street e de nao ter consciéncia e nem espirito revolucionario. O
trotskismo era um setor isolado, € um homem como Rivera nao
passava tempos em um setor. Precisava de espagos mais amplos e
por isso voltou ao comunismo. (DIEGO, 1991)

Talvez Rivera pensasse como Marx que foi citado no “Manifesto por uma arte

" de Trostsky e André Breton (anexo 2), que diz algo

revolucionaria independente
como, o artista ou o escritor (no caso) deveriam certamente ganhar dinheiro para
trabalhar, mas que ndo deveriam trabalhar para ganhar dinheiro. A arte deveria ser
um meio e ndo um fim. Deveria servir ao coletivo, e nao a fins capitalistas.

Rivera estava construindo um museu, que seria de dominio publico, com
pecas das civilizagbes pré-colombianas da América. No seu testamento deixou
também a produgéo que estava em sua posse para o povo mexicano (DIEGO, 1991)

€ nao para instituicdes privadas.

" O escritor deve naturalmente ganhar dinheiro para poder viver e escrever, mas nao deve em
nenhum caso viver e escrever para ganhar dinheiro... O escritor ndo considera de forma alguma seus
trabalhos como um meio. Eles sédo objetivos em si, sdo tdo pouco um meio para si mesmo e para 0s
outros que sacrifica, se necessario, sua propria existéncia a existéncia de seus trabalhos... A primeira

condicao da liberdade de imprensa consiste em n&o ser um oficio"
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Os mexicanos demonstram reconhecer o valor do legado de Rivera, pois:
“Quando Rivera morreu e foi velado no Palacio Nacional de Belas Artes, foi uma
manifestacdo popular. Havia muita gente nas ruas, n&o sé intelectuais e politicos. O
povo foi com ele” (DIEGO, 1991).

2.5 Rivera e o muralismo mexicano

Como foi demonstrado aqui, 0 governo mexicano estava interessado em criar
uma identidade nacional e homogénea. Desse amalgama surgiria a classe
trabalhadora de um “novo” México.

O secretario de educacao nacional, José Vasconcelos, sabia que teria de
alfabetizar a maioria da populagdo. Além do mais, a carga ideoldgica que ele
intentava imprimir para o trabalhador, era a de que o novo mundo, o futuro,
reservava aos herdeiros das grandes civilizagdes astecas, maias e diversas outras
etnias, uma volta aquela grandeza, agora como um s6 povo, Como mexicanos.

Ao Dr. Atl coube nas artes, propagar as ideias progressistas e o0s
ensinamentos que passava aos alunos, de buscarem no folclore, nas lendas e na
subjetividade dos indigenas, a compreensado de saber dialogar com aquela massa,
que diferia do desenvolvimento nos moldes europeus.

Aos artistas coube uma grande liberdade de expressdo. Dentro desta
formacao de unidade de uma nagédo mexicana, o muralismo foi a forma que ganhou
maior destaque, no que se refere ao impacto nacional e para fora das fronteiras do
México.

Dos “trés grandes”, como sao conhecidos Rivera, Siqueiros e Orozco, o que
mais se destacou, foi justamente Diego Rivera. Seus murais acabavam sendo
reproduzidos nos livros didaticos do ensino publico mexicano. Talvez pelo fato da
larga convivéncia de Diego com as vanguardas europeias, € com iSSO possuir
enorme bagagem e vivéncia para compreender os acontecimentos que envolviam
comogao nacional, guerra, e até mesmo a questao central dos murais: a identidade
nacional e o resgate do passado indigena; questao esta comum a diversos artistas e

intelectuais dos paises latino-americanos, como ja dissemos.
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Rivera pintava histérias, longas narrativas, era didatico. Pintava o povo
mexicano como ele se mostrava. Uma das obras mais conhecidas, em tela, talvez
seja uma vasta série, pintada ao longo de sua, de mulheres, homens e meninas
segurando cestos de palha ou abragando um grande ramo de lirios, como em
“Vendedora de Flores” (anexos 3 a 6).

O artista ia as ruas do comércio e fazia diversos esbogos dos trabalhadores
ambulantes, faceis de identificar em seus murais, pois carregam cestos de palha,
sacos de areia ou caixotes de madeira sobre as costas. Nas fabricas la estdo, nos
murais, os homem de macacao jeans com seus instrumentos de trabalho. Mas para
Rivera interessava algo mais que a contemplacdo. Interessava-se por mostrar o
opressor daqueles povos, desde a chegada dos europeus.

O fato é que Rivera s6 realmente encontrou seu estilo pintando os murais.
Suas telas muitas vezes eram estudos para murais, e vendidas como pinturas em
tela. Também pintou muitos retratos.

Quando Rivera voltou ao México e procurou José Vasconcelos, estavam
ainda sendo preparadas as premissas para a pintura monumental, para a criar a
iconografia daquilo que para eles seria um “novo tempo”. Rivera, Vasconcelos e um
grupo de artistas e intelectuais viajam para a regido de Yucatan, onde se localizam
muitos sitios arqueoldgicos de civilizagbes pré-colombianas. Maias, olmecas, mas o
México possui uma rica variagao étnica: astecas, toltecas, mexicas, entre outros.
Foram ver de perto o que se tratava aquilo que era “monumental”, representativo
para a arte publica que pretendiam fazer. Conheceram os desenhos esculpidos nas
paredes das piramides, no chao, nos muros. Também estudaram os desenhos e
significados dos cédices maias'? (anexo 7).

O primeiro mural de Rivera ainda nao possui um estilo proprio. Prova de que
realmente, seu estilo foi “moldado” pela sua pratica. O mural do anfiteatro Bolivar,
como veremos no capitulo 3, ainda mostra tragos da pintura bizantina, influéncias de

Giotto e Fra Angelico, gético tardio e transigao para o renascimento e do formato dos

'2 Os codices mais eram livros dobraveis escritos em papel feito de fibra de madeira. Atualmente
possuem o nome de onde estdo arquivados, como o Cédice Madri ou de Dresden (Alemanha). A
maioria dos codices maia foi destruida pelos espanhdis.
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tripticos’®. Rivera diria apos passar a experiéncia de voltar ao México e ter a

incumbéncia de produzir murais:

O meu regresso a casa criou em mim um jubilo estético impossivel
de descrever [...] Era como se eu estivesse renascido [..]
Encontrava-me no centro do mundo plastico, onde existiam formas e
cores absolutamente puras'. Via em tudo uma potencial obra-prima
— o0s aglomerados de gente, os batalhbes a marchar, os
trabalhadores nas oficinas e os campos — em toda a cara a brilhar,
em toda crianc¢a radiante. (RIVERA apud KETTENMANN, 2006, p.23)

Diego Rivera, como ja dissemos, passou por diversas escolas, diversos
estilos, da pintura. Dominava a arte muito bem, mesmo que em seu primeiro mural
nao aparega ainda a maturidade de seu trabalho e a forga prépria pelos quais os
murais mexicanos sdo conhecidos, a execugao do primeiro mural lhe causou grande

euforia e certamente norteou e impulsionou seu trabalho.

[...] O primeiro esbogo que fiz deixou-me perplexo. Era mesmo bom!
Desde esse momento, comecei a trabalhar satisfeito e confiante. As
duvidas interiores tinham desaparecido, e também o conflito, que
tanto me atormentara na Europa. Pintava com a mesma naturalidade
com que respirava, falava ou transpirava. O meu estilo nasceu como
uma crianga, no momento, com a diferenga de que esse nascimento
s6 se deu depois de uma tormentosa gravidez de 35 anos. (RIVERA
apud KETTENMANN, 2006, p.23)

Quando Rivera fala sobre seu estilo, devemos considerar por “estilo” aquilo
que foi colocado por Lukacs. Das diversas maneiras de pintar, ele elabora aquela
que é unicamente sua. As diversas influéncias se misturam e nao se pode mais
definir os limites de qual € ou ndo uma maneira, ou referéncia. Elas se mesclam

para dar origem a algo novo.

3 Tripticos eram estruturas de madeira dobraveis ou fixas (formando uma espécie de oratério) que
uniam trés partes de uma pintura. A cena principal era pintada ao meio, enquanto nas laterais,
geralmente, havia narrativas em relacdo a cena principal. Muito usado na Idade Média, algumas
estruturas tinham muitas partes, conhecidas como polipticos.

" Por “formas e cores puras”, Rivera faz referéncia a Cézanne e a todos os artistas modernos
influenciados por ele, e bem préximos do estilo que Rivera ira desenvolver — mais precisamente
Picasso e Matisse. As formas “puras” sdo formas mais geométricas, cilindricas, encontradas na
natureza. Este pensamento ia contra os canones rebuscados da arte académica, que os modernistas
negavam e buscavam rebater. Buscavam sintetizar a forma e eliminar tracos mais rebuscados, ou
€XCessivos.
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E claro que podemos analisar muitos tragos em Rivera, muitas influéncias, a
singularidade em meio a particularidade da especificidade artistica de sua época.
Aquilo que estamos demonstrando ser peculiar a arte moderna, as vanguardas
artisticas e ao muralismo mexicano. Porém, agora, sob toda esta fusédo, surge o
original e singular. Rivera ndo pinta mais “a maneira de”, ele elabora seu modo
préprio de representacao.

Ao longo deste trabalho apresentamos as propriedades especificas do
movimento muralista mexicano. Buscamos mostrar onde ele se situa em uma
categoria mais universal que € a dos acontecimentos do final do século XIX e as
duas primeiras décadas do século XX, tanto no México quanto na Europa.

O periodo pos-revolucionario no México foi marcado por certa estabilidade
politica e um forte desejo de reconstrugcdo. O governo progressista pretendia
construir uma nagao que integrasse a maioria da populagdo para implantar seu
programa de desenvolvimento mantendo aceso dentro de uma identidade nacional,
os ideais revolucionarios. A arte monumental do muralismo mexicano cabia romper
com o mundo hispanico, resgatar o passado glorioso dos povos indigenas, e
entregar a estes a missdo de fazer ressurgir um outro povo, uma nova nacéo,

também gloriosa.
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CAPITULO 3 - A particularidade e o reflexo estético na obra de Diego Rivera.

Analise dos murais

Neste capitulo analisaremos a obra de alguns murais que sao relevantes para
a nossa pesquisa. Demonstraremos quais sdo as particularidades, e que
singularidades contem a obra de Diego Rivera e a relacdo delas com a realidade
que é representada. Buscamos fazer a relagéo entre estas categorias e o reflexo
estético da realidade a fim de verificarmos se elas correspondem a vida de fato.

Segundo Fischer (1967), a burguesia nunca busca esclarecer os fatos reais.
Pelo contrario, para introduzir sua ideologia € preciso que ela deixe uma visao turva
das situagdes, confundindo através do discurso, valores e agdes com o intuito de
apresentar uma realidade que contribui ideologicamente para que a subjetividade
que predomine entre a populagdo seja aquela de valores mais adequados para
manter sua hegemonia.

Por meio das pinturas de Rivera observamos que essa “confusao” arbitraria,
que tem como finalidade a manutencao da exploragao, € confrontada pela “justa”
representacao da realidade pintada por Diego Rivera.

Pretendemos também demonstrar ao longo deste capitulo as influéncias de
Rivera vindas dos movimentos da arte moderna, mas mais precisamente de
Cézanne e Gaguin, e os que por estes foram influenciados, como Matisse e alguns
pintores modernistas brasileiros, assim relacionamos estes pintores com o cenario
da arte moderna ocidental, do final do século XIX e das primeiras décadas do século
XX. Poderemos observar em comum nestes artistas citados acima algumas
caracteristicas como: geometrizagcao das formas; o abandono da perspectiva, ou o
uso dela em poucos planos; o claro-escuro possui outra fungdo que nao seja a
representacdo dos volumes tais como os vemos na realidade, caracteristico da
pintura classica; e o uso de volume colorido sobre superficies planas; entre outras
caracteristicas e elementos particulares dentro do muralismo mexicano.

Cabe dizer aqui que o muralismo foi pensado para ser uma arte para as
massas, uma arte que estivesse a servico de demonstrar a Histéria mexicana do
ponto de vista dos vencidos pela conquista espanhola, mas superado, ou “retomado”
por aqueles que eram maioria na recente revolugcdo mexicana. A arte mural servia

para tratar pictoricamente a “justa” historia.
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A pintura de murais partiu de uma decisdo do governo, junto aos intelectuais e
artistas. Portanto, antes de tudo, seria uma arte com patrocinio oficial do governo do
México. Ante uma sociedade esfacelada, as politicas educacionais teriam como
finalidade a reconstrucdo de uma unidade nacional. Todos estavam atentos para
aquele determinado momento de trégua, apds anos de convulsdo social, causado
principalmente pela exploragdo agraria. Os artistas poderiam desenhar com
liberdade objetivando toda a subjetividade daquele periodo em que a populagao
trazia consigo o espirito revolucionario e emancipador.

O muralismo mexicano ou como também é chamado, “renascimento
mexicano” é original nos termos colocados por Lukacs como base ontologica deste
tipo de arte. Ela € um novo formato, toma outra dimensdao do que aquela do
renascimento italiano. Mesmo na forma e na razao de ser, sédo diferentes, pois o que
esta representado nestes novos afrescos nido serve apenas como instrumento
doutrinador para uma massa iletrada. Aqui se busca, entre outras razdes,
demonstrar os acontecimentos historicos, revelar uma verdade historica e
reconhecer o genocidio do colonizador.

Os ventos que sopraram depois da revolugdo, na realidade da histéria do
México ndo os levariam muito longe a ponto de haver uma revolugéo de fato. No
rastro de populismo do governo, os artistas — principalmente os “trés grandes”
muralistas — ventilaram ideais de emancipagao. Revelaram e desvelaram o moderno
jugo de um mundo capitalista tao cruel e opressor quanto o do passado colonial.

A pintura de murais foi suspensa com o fim do mandato presidencial de
Obregdn e apds a saida de José Vasconcelos da Secretaria de Educagao Publica
(SEP) em 1924. O fragil periodo de estabilidade no México estava dando lugar a
época de brigas e interesses de grupos politicos pelo poder. Em 1925 o Partido
Comunista Mexicano entra na ilegalidade. O Sindicato dos Trabalhadores, Técnicos,
Pintores e Escultores era um 6rgéo do Partido Comunista Mexicano, que foi extinto
em 1925, s6 voltando a legalidade em 1935, sob o governo de Lazaro Cardenas.

Diego Rivera € o unico que consegue persuadir o novo governo de Plutarco
Elias Calles para que continuasse a pintar os murais da SEP e iniciar o mural no
Palacio Nacional, sede da presidéncia da Republica. Em 1929 as encomendas para

as pinturas murais caem drasticamente, mas mesmo assim ele recebe novas
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encomendas do governo para pintar o Palacio Cortés e a Secretaria de Saude e
Assisténcia Publica.

Entre 1928 a 1934 ocorreram movimentos repressivos contra adversarios
politicos, por parte do governo, com muitos comunistas sendo presos. Neste periodo
Rivera também concluiria uma série de murais realizados na capela da Universidade
Autébnoma Chapingo (uma fazenda que Alvaro Obregén expropriou para criar a
universidade agricola).

A instabilidade politica e a disputa pelo poder no México nao traziam
garantias para a continuidade dos trabalhos, e em 1931 Rivera aceita duas
encomendas para pintar a bolsa de valores e o Instituto de Artes, ambos em Sao
Francisco, Califérnia. Conforme ia desenvolvendo seu trabalho outras encomendas
iam surgindo e Rivera permanece nos EUA até 1934, quando retorna para o México.

Diego Rivera representou a realidade de seu tempo, e colocou-se a servigo
dos que estavam sendo “reintegrados” a nagdo. Nesse contexto, da execug¢do dos
murais, estava toda a movimentagao e cultura politica implantada por todos aqueles
comprometidos com a emancipagao efetiva da populagdo mexicana provendo-lhes,
dentro da recuperagdo da auto-estima e da integragdo populista proposta pelo
governo, um questionamento maior de continuidade histérica, ou seja, a superagao
da sociedade de classes. Os murais de narrativa historica de Diego Rivera deixam
muito claros o papel e o compromisso historico da futura classe operaria, do
camponés e do soldado de baixa patente, que agora serve ao governo, como
veremos adiante.

A narrativa serve de senso de continuidade histoérica, e também de alerta. Ela
aponta para o horizonte do fim da opressdo. Era necessario se reconhecer nos
murais, mas era tarefa dar continuidade e ter consciéncia do poder popular para que

nao houvesse mais opressores e nem oprimidos.

3.1 Analise dos murais

Integrado ao grupo dos muralistas logo no principio da formagédo e apds a

viagem do grupo para a peninsula de Yucatan, Diego Rivera vai executar seu

primeiro mural, em 1922, no anfiteatro da Escola Nacional Peparatéria (hoje Museo
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de San Idelfonso). Nesta época ele ja havia pintado muitas telas retratando o
cotidiano dos trabalhadores mexicanos. Vamos ver este tipo de forma sintetizada e
aquelas citadas acima em artistas como Tarsila do Amaral, Vicente do Rego
Monteiro, Portinari, Di Cavacanti, entre outros. Estes por sua vez, também possuem
grande influencia de Gauguin, do impressionista Cézanne (o “pai de todos”, nas
palavras de Picasso), do fauvista Matisse e do cubista Pablo Picasso. Fica muito
clara a diferenca e peculiaridades, e também onde ha as influéncias modernistas
nas obras destes artistas e nas obras de Rivera (anexos 8 a 16).

Enquanto que nas pinturas em tela ele ja vai elaborando seu estilo pelo qual é
mais conhecido, para a encomenda do anfiteatro Bolivar, “A Criagdo”, ele usa
motivos religiosos inspirados no gotico tardio de Giotto e Fra Angelico (anexos 17 e
18) para retratar a cena biblica. Porém na parede central, que fica mais ao fundo
surge em tragos geométricos e angulares a representagdo do mito da criagdo dos
indigenas maias. Da arvore da vida nasce um enorme indio de bracos abertos
coberto pelas folhas que formam uma piramide. Pode ser uma referéncia as
piramides maias, que colocadas desta forma remetem o publico para a
compreensao do mito da criagédo indigena. Aqui “a criagdo” funde o mito cristdo com
o mito indigena e para cada uma delas foi utilizada uma linguagem pictorica
diferente. As palavras de Otavio Paz, sobre o dominio da pintura que possuia

Rivera, revelam a grandeza e dominio artisticos do pintor:

[...] as diversas influéncias dao-lhe asas, em vez de o soterrar, e ddo-
Ihe a possibilidade de nos mostrar seu grande talento. Estas pinturas
s6 como um enorme leque aberto, que a pouco e pouco vai
revelando o artista unico e multifacetado: o pintor de quadros, que,
em certos momentos, nos faz pensar em Ingres; o habil aluno do
Quattrocento que por vezes, se aproxima do severo Duccio de
Buoninsegna, para, noutro lado reencontrar a arte multicolor de
Benozzo Gozzoli, assim como a sua sedutora combinacdo de
natureza fisica, animal e humana — esta é a palavra certa; o artista
dos volumes e da geometria que conseguia transpor para a parede
as teorias de Cézanne; o pintor que alargou a imaginagao de
Gauguin — arvores, folhas, agua, flores, corpos, frutos — e que
conseguiu fazé-los florescer de novo; e, por fim, o desenhador, o
mestre da linha harménica. (PAZ apud KETTENMANN, 2006, p.35-
36)
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Dominando ambos os estilos (o classico e 0 moderno), através desse mural é
possivel ver todo o esplendor da pintura que surgiria dos tragados e cores de Diego
Rivera (anexos 19, 20, 21).

3.1.1 “Epopeia dos povos mexicanos” e Secretaria de Educagao Publica

O Palacio Nacional, sede do governo presidencial mexicano, localiza-se em
um prédio construido sobre o palacio de Montezuma Il, — o imperador asteca que
governava aquela regido, quando Hernan Cortés chegou ao México. Alias, diversos
prédios coloniais e de instituicdo catolica foram erguidas sobre antigas construgbes
dos indigenas que dominaram a regiao no periodo pré-colombiano. Isto nos chama a
atencao, justamente pelo fato de dominar um povo através do etnocidio, de matar
uma cultura e manter um povo fragil e dominado, destruindo sua meméria e seus
referenciais, entre tantos outros modos de violéncia e anulagao.

O passado indigena estava soterrado e sua histoéria era, portanto, inacessivel,
impedindo que aqueles povos tivessem a compreensao das mudancgas causadas
pelo dominio dos espanhdis. O muralismo, de certo modo, proporcionou aqueles
povos, a experiéncia de reviver uma realidade, e conceber os acontecimentos, que

os fizessem enxergar para além do imediato de suas vidas cotidianas.

[...] nas grandes obras de arte, os homens revivem o presente e o
passado da humanidade, as perspectivas de seu desenvolvimento
futuro, mas os revivem nao como fato exteriores, cujo conhecimento
pode ser mais ou menos importante, € sim como algo essencial para
a prépria vida, como momento importante também para a propria
existéncia individual. (LUKACS, 1970, p.268-269)

Sendo assim, os individuos podem passar de uma condicdo do conhecimento
em-si de suas vidas singulares a uma compreensao para-si da particularidade de um
momento histérico. Os individuos se afastam da percepcdo imediata da vida e
compreendem as determinagdes que os colocam em tais condicbes. Com isso,
torna-se possivel que vejam a si mesmos como protagonistas e condutores de seu
préprio futuro.

Partindo dessa concepc¢ao € que compreendemos como Rivera ira pintar a
“Epopeia do Povo Mexicano”, de 1929-1935 (anexos 22, 23, 24). Trata-se de uma
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narrativa historica sobre os grandes acontecimentos, do mundo pré-hispanico a
chegada dos espanhois, passando pelo periodo de guerras externas, até a guerra
civil (revolugdo mexicana) e caminha para o desfecho demonstrando a atualidade
daqueles tempos, deixando um legado para geragdes futuras. Rivera retrata
momentos cruciais, onde figuras historicas sao apresentadas de acordo com a visao
da luta de classes, da qual era partidario, ndo € a toa que no ultimo mural, no
mesmo lugar que estava o sol invertido maia, ele retrate na parede oposta, a figura
de Karl Marx segurando um manuscrito onde se |é a célebre frase do Manifesto
Comunista: “A historia de todas as sociedades que ja existiram é a histdria de luta de
classes” (MARX e ENGELS, 2009, p.9). Rivera ndo vai s6 contar a historia dos
“vencidos”, dos que serao “integrados a construgdo da nova nagao”, mas antes, ele
conta a histéria como ela é, a justa histéria (LUKACS, 1970), isto é, a realidade
concreta daqueles fatos narrados. Uma cruel realidade de dominagédo, genocida,
etnocida, de escravidao, expropriagao, exploracdo e opressido. A arte de Rivera,
contém assim, fatores concretos da realidade vivida por aqueles povos. Deste modo,
ela apresenta, segundo Lukacs, elementos que correspondem ao que o autor

classifica como grande arte.

Ela [a arte] aparece, contudo, em sua “asticia” multiforme e
infinitamente rica; mostra como essa necessidade se manifesta
realmente e se afirma realmente na vida concreta de homens
concretos. Portanto, a arte representa a vida tal como ela é
realmente; ou seja, exatamente em sua estrutura real e em seu
movimento real. Por isto, a justeza da representagcdo nao pode ser
medida a partir da correspondéncia entre detalhes da vida e detalhes
da arte: a correspondéncia mais profunda [...] € a correspondéncia
entre a unidade criada pela arte e um conjunto de leis que se
afirmam realmente na vida. (LUKACS, 1970, p.248)

Como podemos observar, ndo se trata de uma histéria qualquer, muito menos
de uma historia que se possa contar, com aval governamental, em qualquer lugar do
mundo. Tanto que o mural seria interrompido entre 1930-1934, sendo retomado
neste ano citado, com o México ja governado por Lazaro Cardenas. Segundo
Kettenmann (2006, p.58): “Em nenhuma outra obra a percepgdo da Historia pelo

artista é expressada de forma tao clara como neste ciclo monumental”.
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A grande caracteristica relativa ao estilo, ou estética artistica deste mural, foi
apontada por nds, como sendo as influéncias da arte moderna sobre a pintura de
Rivera. Na grande maioria das cenas ha pouco uso de planos de perspectiva. Em
alguns momentos parece mesmo que as figuras estdo empilhadas devido a
pequenos planos espaciais. A sensacdo que nos passa € de que tudo acontece ao
mesmo tempo. Ou, que para aqueles acontecimentos narrados ndo existe uma
diferenga, algo que se deva ressaltar. A excegao fica para a primeira parede do
afresco, no inicio da narrativa, e na parte superior do ultimo afresco, quando Rivera
retrata Karl Marx.

O mural “O México Pré-Hispanico — O Antigo Mundo Indigena” (anexo 25) tem
inicio na parede lateral direita (parede norte) com a demonstracdo das raizes
daqueles povos através da grandiosa cultura maia e asteca, e seus principais
deuses representados: a serpente emplumada — uma deidade relacionada ao mito
da criagao para diversas culturas que habitavam o territério mexicano — simbolo da
dimensao telurica, da prépria vida na Terra, que aspira (através das plumas de um
passaro mexicano raro, bem colorido, que tem suas penas plasmadas ao corpo da
serpente) a se elevar, atingir, ou ainda, relaciona-se com aquele que for capaz de
alcancar o mundo dos espiritos. O deus sol (maia'®) encontra-se invertido. Segundo
destaques das imagens feitos através da visita virtual promovido pelo site do Palacio

|16

Nacional °, esta representagao possui 0 seguinte significado:

[...] Diego Rivera representa a decadéncia da civilizacdo
mesoamericana com um sol invertido. De acordo com a tradigdo
mistica pré-hispanica, o Sol-Quetzalcéatl, ao fim de um ciclo
césmico, caia de cabeca para baixo para entrar no Mictlan™, ou
submundo, e lutar contra a escuriddo na regido dos desencarnados.
(MEXICO, 2014).

Pela narrativa, percebemos que se trata de uma representacao das culturas
mescladas dos povos pré-hispanicos em geral, a serpente emplumada (quetzacoéatl,

em lingua nauatle) e o sol, possuem o mesmo significado.

1 http://www.brasilescola.com/historia-da-america/maias-religiao.htm. Acesso em 3 jan 2013.
1 http://www.hacienda.gob.mx/cultura/museo_virtual_pal_nac/shcp_mv.htm. Acesso em 10 dez 2014

' Mictlan era o lugar para onde iam aqueles que ndo morriam de morte natural.
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No mural, Diego Rivera vai centralizar a figura de Quetzalcdatl (anexo 26) das
maneiras como se apresentam nas mitologias dos povos pré-hispanicos da

mesoamerica. Este mito esta diretamente ligado a outro, o da criacéo.

[...] a figura de Quetzalcdatl, deus do México antigo, que simboliza o
impulso civilizatério e patrono, também, da cultura e das artes. Diego
Rivera descreveu em suas duas representagdes: como uma serpente
emplumada que emerge de um vulcdo em erupgdo e como Ehécatl'®,
Deus do vento, caracterizado pelo personagem que monta uma
cobra, marchando até os confins do oriente enfeitado com o cajado
de comandante, ou das “Sete constelagdes”, usando um gorro cdnico
que contém a "estrela da manha" e com escudo, no centro um
caracol visto em forma de cruz que simboliza o vento. (MEXICO,
2014) (anexos 27 a 32).

|19

Este mural representa no centro um ritual ® dedicado a Quetzalcoéatl, que usa

roupas brancas e verdes.

Apresenta uma paisagem que lembra a Cordilheira do Vale do
México. O personagem central é o lendario Quetzalcdatl, debaixo de
um templo e um rosto invertido no sol, esta rodeado por discipulos.
Neste espaco harmdnico € representado o desenvolvimento da
producdo artistica e dos povos indigenas: dancga ritual, musica,
industrias téxteis e agricolas. Ha também cenas de escraviddo e
exploragao, impostos e entrega de guerreiros que mostram a roupa
da casta militar. (MEXICO, 2014)

O Quetzalcoatl foi um mito maia assimilado pelos toltecas. Relatava que ele
havia sido um homem que morria e renascia diversas vezes, isto esta diretamente
ligado ao mito de criagado dos povos pré-hispanicos da mesoameérica.

Através de tradicbes orais, a volta de Quetzalcoatl precedia uma série de
acontecimentos naturais que seriam identificados como sinais da profecia de seu
retorno. Sua volta como humano marcaria uma era de plena harmonia e grandeza
para os astecas. Quando Cortés chega ao México, os astecas acreditaram que se

tratava da profecia do retorno, e que Cortez era Quetzalcoati.

'® Enécatl, deus do vento, esta representado tal qual aparecem nos codices, aqui voa na serpente
emplumada, simbolizando a fusdo dos mitos.

"% Nos rituais de Quetzalcéatl era usada uma bebida feita a base de cacau, esta bebida tinha o nome
de xocoatl (também na grafia xiucoéatl), que os espanhdis levariam para a Europa e que deu origem
ao chocolate.
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Rivera também dedica outras partes deste mural aos toltecas, mexicas,

zoltecas, olmecas e tantas outras civilizagbes que formam o conjunto de etnias
indigenas naquela época e local. Ele também ira detalhar o periodo pré-hispanico, a
conquista e a colonizagao em outros murais no Palacio, que estdo em outro andar,
realizados nas décadas de 40 e 50.
Apds o “Mundo Pré-hispénico”, na parede lateral direita, segue na parede central,
com a “Evangelizagédo”, “Invasdo Norte-americana” e “O Legado da Independéncia’,
entre outros. Fala sobre a guerra com a Franga e da época de Porfirio Dias, em “O
Porfiriato”. llustra figuras importantes que lutaram pela independéncia do México, e
pinta a “Revolugcdo Mexicana”, onde retrata os lideres populares Emiliano Zapata e
Pancho Villa (anexo 33), mas ali estdo, camponeses, gente do povo que participou
incognitamente da guerra civil que acometeu todo o pais, ali, também surge um
operario apontado, ao que tudo indica, para o topo da parede lateral. Finalmente na
parede lateral (parede sul) oposta ao periodo pré-hispanico, estao retratados a “Luta
Armada”, “O Camponés Oprimido”, “Exploracdo do Povo” e “México Hoje e
Amanha’.

O afresco “O México, Hoje e Amanha” (anexo 34), pintado a partir do retorno
dos EUA, em 1934, Rivera via “o hoje” do titulo, a partir do inicio das lutas
camponesas pela reforma agraria que ocorreu no México desde 1910, e da “trai¢ao”
dos ideais da revolugdo mexicana, pelas classes dominantes.

Na base do painel (anexo 35) esta retratado o detalhe da “O Camponés
Oprimido”, que é formado por trés grupos: os camponeses € indigenas que
trabalham a terra e tem as roupas rotas, usando instrumentos como a foice; os que
estdo montados a cavalo e fortemente armados com espingardas e carregam
cartucheiras em volta do corpo, parecem com o que Rivera chama de “soldado da
revolucdo”. Estes soldados normalmente eram formados por mesticos vindos do
campo e por soldados oficias, que se identificavam com as causas revolucionarias e
abandonavam o exército mexicano. Eles conversam com um civil revolucionario, que
identificado pela sua indumentaria, parece pertencer a grupos como os zapatistas,
pois usa o chapéu (sombrero) tipico dos camponeses e pequenos proprietarios de
terra mexicanos. Ha ainda outro grupo que foi capturado, e que sera executado.
Serao mortos, ao que tudo indica, por for¢gas do governo que oprimiam a luta armada
camponesa, na defesa dos interesses dos grandes proprietarios de terras.
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Analisando fotos captadas durante a Revolugcdo Mexicana podemos
reconhecer os tipos acima retratados no mural de Rivera (anexos 36 a 52). Um fato
curioso, é que nao observamos nelas o uso de lengos amarrados ao pescogo pelos
revolucionarios camponeses e nem pelos soldados, como costumam ser mostrados
por Rivera. Em uma foto — talvez fosse a foto mais conhecida — Emiliano Zapata usa
um lengo de tonalidade escura, que pode ser vermelho (pela saturagdo em preto-e-
branco), o certo, € que ndo havia uma homogeneidade quanto aos lengos ou uso
deles. E bem possivel que Rivera retratasse desta forma, usando a cor vermelha,
para relacionar aos socialistas que geralmente a usam, a fim de demonstrar que
aquela revolugéo era popular.

Na cena refrente a “Luta Armada”, o site oficial do Palacio Nacional do
México, da a seguinte explicagao: “A pintura mostra um tumultuoso grupo de
operarios que trabalham e lutam por um futuro de igualdade, ao mesmo tempo em
que sao dominados por for¢cas policiais fascistas. Ao pé do mural se vé Frida e
Cristina Kahlo alfabetizando as criancgas, para abrir-lhes a possibilidade de conhecer
e defender seus direitos” (MEXICO, 2014). (anexo 53).

Ainda retratando o México de seu tempo, Rivera vai demonstrar aquilo que
ele chama de “vicios publicos” através da “ambicdo e cobica do capitalismo
estrangeiro, e da corrupgao e coergdo do aparato de dominacao politica: militares,
politicos e eclesiasticos” (MEXICO, 2014).

Rivera pinta compartimentos estruturados, ligados por tubos, parecidos com
caixas, onde ele coloca a burguesia se reunindo ou festejando. Pela tubulagéo
passa uma fita com as cotacbes da bolsa de valores, que vai desde o mais alto
compartimento até embaixo, onde ele retrata uma igreja. Esta igreja € a mais
popular do México, trata-se da Basilica de Nossa Senhora de Guadalupe, a principal
figura catdlica de muitos paises latino-americanos. A ideia que se tem, é de que o
poder é formado por uma conexao intrincada feita “as escuras”, longe do alcance da
visao do povo e da qual ele nao participa.

Esses detalhes assemelham-se a murais ja pintados por Rivera na Secretaria
de Educacgao Publica (SEP), como iremos observar. O conjunto de murais nos patios
internos da SEP recebeu o nome de “Visao Politica do Povo Mexicano”, a parte que
coube a Rivera, sera dividida em duas tematicas: “Patio do Trabalho” e “Patio das

Festas”. No patio do trabalho estao afrescos como “Entrando na Mina” e “Moinho de



76

Acucar” (anexo 54). Em ambos os patios, Rivera ira ressaltar a unido dos
trabalhadores do campo e da cidade (anexo 55). A grande diferenga enquanto estilo
€ que em um (patio do trabalho) ele ira usar linhas mais geométricas e angulares,
enquanto que no outro (patio das festas) ele ira suavizar os tracos.

Os murais que mais se assemelham aos do Palacio Nacional, tanto no estilo
como na tematica estao no patio das festas, mais precisamente a série “Corrido de
la Revolucion”, realizados em 1926. Os corridos sdo cantos épicos de exaltacao,
muito populares no México. Rivera ilustra o “Corrido de Emiliano Zapata” (anexo 56),
os afrescos homenageiam as transformagdes que ocorreriam como resultado da
revolugdo popular mexicana, alguns de seus herdis em particular, mas
principalmente devido aos ideais comunistas do pintor, o povo como um todo. Nas
cenas dos afrescos, o corrido esta escrito na parte superior numa fita vermelha, que
pende como um pano, ou uma grinalda. Cada frase serve de mote para a pintura, na
maioria das cenas. Os murais do corrido iniciam com a imagem de Frida junto ao
comunista cubano Julio Antonio Mella, distribuindo armas (anexo 57).

Em “O México, Hoje e Amanhg”, Rivera retrata quase as mesmas cenas
dentro de compartimentos (ele fez 0 mesmo em varios murais e painéis que pintou
nos EUA). La estdo os banqueiros de Wall Street checando as cotagdes de seus
investimentos na bolsa tendo a imagem de uma caixa registradora protegida por
uma redoma de vidro. Tirando o fato de estarem no escritério, este detalhe faz uma
referéncia a outro mural realizado por ele na SEP, em 1926: “Banquete de Wall
Street” (anexo 58). Durante um jantar, tendo na cabeceira da mesa uma pequena
réplica da estatua da Liberdade de Nova lorque, os magnatas americanos John
Rockefeller, Pierpont Morgan e Henry Ford checam uma fita com as cotagbes da
bolsa de valores de Wall Street. No mural do Palacio Nacional a cena quase se
repete, apenas pelo fato de que mudam as personagens. Aqui estdo sentados
checando a fita de cotagdes um politico, um militar € um membro do clero,
adaptando aqueles acontecimentos para a particularidade dos mexicanos.
Particularidade esta de um pais predominantemente agrario, onde as forcas do
capital ndo foram plenamente desenvolvidas e que possui quase 0 mesmo cenario
da época colonial, sendo que a subserviéncia, agora, € entre outras, a do capital

financeiro.
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Um pouco mais abaixo, nos dois compartimentos inferiores, Rivera retrata as
classes abastadas em festa, lembrando muito outro mural realizado também na
SEP: “A orgia - A noite dos ricos” (anexo 59), abordando o mesmo tema da cena do
mural. Desta vez, Rivera faz uma critica mais sarcastica a Igreja, ao colocar na festa
um clérigo abragado a uma mulher voluptuosamente desnuda. Aos pés da mulher
esta o altar da Basilica de Nossa Senhora de Guadalupe, da Cidade do México, a
santa padroeira dos mexicanos. La os fiéis depositam seu dinheiro. Ele retrata a
hipocrisia e a falsa moral da religido, que explora a fé e a devogao dos crentes, e
que talvez, como uma prostituta, a religido venda sua crenga em troca de dinheiro e
poder. Ela vende dogmas e uma moral de comportamento sendo ela mesma
inescrupulosa.

Onde estao Frida Kahlo e sua irméa Cristina ele toca no tema da educacao
para conscientizacdo, muito dessa tematica foi demonstrada nos murais da SEP.
Conscientizar as pessoas sobre uma sociedade de classes, sobre a luta de classes,
sobre a necessidade de uma revolugédo, de uma grande e radical transformacao, da
necessidade de justica, para que esta sociedade possa ser transformada, estdao em
afrescos como: “Alfabetizagdo - aprendendo a ler” e “Os frutos da terra” (anexos 60
e 61).

O tema sobre “conscientizagdo” (e agédo consciente) se da no mural do
Palacio Nacional em cenas proximas, como a ja citada repressao aos grevistas
numa batalha armada de forcas opostas entre uma policia nazista e os
trabalhadores. Em outra cena, ao lado, dois homens mesticos sdo enforcados em
um tronco de uma arvore, e no pesco¢o de um deles pode-se ler escrito na placa a
palavra “comunista”. Tudo indica que Rivera aqui aborda um assunto mais universal.

Neste periodo, ele faz uma ligagao entre o fascismo e o nazismo e a violenta
forma de repreender as manifestagdes populares. Rivera ja denunciava o fascismo
como um “brago” da burguesia. Vale lembrar que esta parte do mural ele finaliza em
1934, quando a Segunda Guerra Mundial nem havia comegado, em uma época de
depressao econdmica, as revoltas populares eram repreendidas violentamente em
todo mundo, e talvez ele pretendesse mostrar aos mexicanos o que um governo
conservador de cunho fascista era capaz de fazer e a que interesses ele

representava.
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Logo acima existe a cena de um grupo de operarios organizados em torno de
um lider, e por tras dele surge uma bandeira soviética. Este grupo esta sendo
acuado por policiais que usam mascaras, 0O que sugere mais uma vez, uma
repressao aos trabalhadores que se organizam e protestam. A impressao que se da,

€ a de um conflito iminente. Rivera da o seguinte relato em sua autobiografia:

Eu voltei para a escadaria do Palacio Nacional [...] comecei a pintar
México hoje e amanha. Eu retratei a traicdo da Revolugdo Mexicana
cometida por demagogos egoistas. Em contraste com suas
promessas milenares, eu pintei a realidade do México hoje: greves
sendo reprimidas com violéncia; fazendeiros e trabalhadores sendo
assassinados ou mandados para a coldnia penal de Islas Marias. No
topo eu pintei o retrato de Karl Marx incitando os sofridos
trabalhadores a quebrarem seus grilhdes, apontando para uma viséo
de um futuro industrializado e socializado de paz e abundancia.
(RIVERA, 1960, p. 131)

Podemos dizer que Rivera conseguiu representar as forgcas antagbnicas de
seu tempo. Conseguiu captar a “estrutura real” e o “movimento real”, mencionado
por Lukacs (1970). Demonstrou a burguesia extremista coagindo os trabalhadores.
Mas aquela realidade posta ndao € de nem um modo permanente ou indestrutivel.
Ele representou algo “substancialmente novo em sua época” (id.), a alternativa dos
trabalhadores através da revolucédo socialista e da liberdade dos povos em uma
sociedade comunista.

Rivera pintou a unido dos trabalhadores (“unido revolucionaria”, como
chamava) - através da figura do camponés, do operario e do soldado. Muito
provavelmente inspirado na estratégia dos bolcheviques da Revolugdo Russa, que
até aquele momento era a unica que havia sido bem sucedida.

Finalmente, no topo do mural “O México, Hoje e Amanhé&”, estao o soldado, o
camponés e o operario juntos a Karl Marx (anexo 62), que segurando o manuscrito
aponta para um horizonte representando o “amanh&” do titulo deste mural. Rivera
retrata uma visao de futuro triunfante para os oprimidos. Diferentemente do mito
indigena, o sol agora se encontra desmistificado e retratado de maneira realista,
posicionado logo atras da figura de Karl Marx, remetendo a ideia de um novo
amanhecer.

Usando novamente da perspectiva, que havia descartado durante toda a

parede central. Retrata um horizonte onde podemos ver um porto com navios, 0s
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campos estdo verdes, simbolizando uma farta producdo agricola e das fabricas
surgem grandes bandeiras vermelhas. Isso nos leva a concluir que Rivera
acreditava, acima de tudo, no socialismo como uma sociedade mais justa, igualitaria
e livre.

Chama-nos atencao aqui a relacdo que Rivera estabelece entre a forma e o
conteudo de sua obra. Como Lukacs (1970) salienta, todo conteudo encerra uma
determinada forma, assim sendo, na composi¢ao sobre o horizonte do “amanhd” a
perspectiva utilizada por Rivera tem por objetivo apontar as possibilidades historicas
da humanidade, estabelecidas entre a revolugcdo comunista e a barbarie do
capitalismo. Ele acreditava, contudo, na estratégia da revolugédo russa, através da
revolugdo armada, e da unido entre trabalhadores do campo e da cidade, para
atingir tais objetivos.

Diante deste mural o pesquisador Bertram Wolfe? (2000) declarou que
aquela era a pintura que mais expressava a ideologia do comunismo marxista. Nem
na Russia, nem em toda Europa ou nos Estados Unidos, nenhum outro pintor em
toda a historia da arte podia ser comparado a Diego Rivera, por sua vasta obra
monumental e sua capacidade de sintetizar esteticamente a luta de classes e os
ideais comunistas.

O grande conjunto deste mural e de outros que Rivera pintou nas décadas
seguintes do Palacio Nacional repercutiu de tal maneira na sociedade mexicana, que
os livros de histéria passaram a escrever a Historia do México, seguindo o padrao
representado no mural (DIEGO, 1991). Diego Rivera havia criado uma iconografia
completa para o passado pré-colombiano, desde os costumes e modo de vida, até a
visdo mistica e a religiosidade daqueles povos. Criou também, na forma de imagens,
a invasao espanhola e toda a forma de dominagao, até quase a completa anulagao
dos povos indigenas. E deu conta de apresentar uma realidade daqueles tempos

que estava longe de ser harmoniosa.

% Bertram Wolfe era um escritor e jornalista norte-americano. Foi um dos fundadores do Partido
Comunista da América (PCA), em 1919. Com a perseguicdo aos lideres comunistas, promovida pelo
governo dos EUA, vai para o México em 1923, onde entra para o PCM. Ele acompanhou de perto a
vida artistica, politica e pessoal de Diego Rivera, e é considerado uns dos maiores biografos sobre o
artista. Wolfe também seria um dos fundadores do Partido Comunista de Oposigédo, em seu retorno
aos EUA, que se aproximava da linha trotskista, a qual Rivera se aproxima apds sua expulsao do
PCM e na qual permanece até pouco depois do asilo politico de Trotsky no México. Bertram Wolfe é
diretor da New Workers School, escola de formacao politica para quem Rivera ira pintar diversos
painéis, enquanto esta naquele pais.
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Além deste mural central, Rivera pintou mais quatro murais relativos aos
grandes povos que ocuparam a regido mesoamericana, do periodo pré-hispanico,
ocupando metros e metros das paredes do Palacio.

Na SEP, Rivera pintara cerca de 117 murais nas arcadas do patio interno do
prédio, entre 1922 a 1928. Ja vimos comentando sobre a tematica, pois pintava
murais em diversos lugares ao mesmo tempo, com ajuda de assistentes, & claro,
mas o que nao diminui em nada o grande feito de sua vasta producgao.

Sobre a comparagdo com o mural central do Palacio Nacional, queremos
acrescentar que Diego Rivera finaliza aquele mural destacando a unido entre
camponeses, operarios e soldados. Estas ideias possuem forte inspiragdo na
revolugao bolchevique, e também no que aconteceu durante a revolugdo mexicana,
com a diferenga que o proletariado classico da industria ndo esta presente na luta
revolucionaria do povo mexicano, que teve como objetivo principal, a reforma agraria
€ nao necessariamente a revolugao do sistema.

Aquela unido nao deveria ser dissolvida, mas retomada. Baseado nestes
principios, a ideia sobre a uniao (anexos 63, 64, 65) também estad nos murais da
SEP, tais como “Queremos trabalhar’, de 1926, “Na trincheira” e “Uma so frente” de
1928, e em diversos outros, que foram realizados quando Rivera e Siqueiros
retornaram da Unido Soviética, em 1927. Nao se sabe ao certo a data, mas o fato é
que Rivera rejeita as normas e limitagbes impostos pela URSS para questdes
relativas & estética. Um estilo de arte conhecido por Realismo Socialista®’. Entre
muitas divergéncias com Moscou, é expulso do PCM em 1929. Depois de se
aproximar dos trotskistas e romper com Trotsky em 1939, Rivera tenta regressar ao
PCM em 1946, e apos algumas tentativas é aceito em 1954.

Outro brilhante conjunto de murais, foi realizado na Capela de Chapingo, na
entdo Escola Nacional de Agricultura, fazenda de Chapingo, expropriada por Alvaro
Obregébn em 1923, para la construir uma universidade agricola, atrelado ao
programa de reforma agraria. Hoje se chama Universidade Autdnoma de Chapingo.

Na capela, Rivera reverenciou a Terra como mae, alicerce da humanidade,

que produz os alimentos. Dedicou murais a Zapata e Villa, e a outros da Revolucéao

! Estilo estético oficial feito a partir de década de 30, através de uma politica da URSS para ser

implantado na area artistica. E também conhecido por Realismo Soviético.
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Mexicana, que verteram o sangue e que, com isso, irrigam a terra cultivada (anexos
66 e 67). A capela em si € dedicada ao mito indigena da terra como mae dos

homens, mito este tdo comum entre as mais diversas civilizagdes primitivas.

3.1.2 “O Homem Controlador do Universo”

O mural “O Homem Controlador do Universo” (anexo 68) que se encontra no
Palacio de Bellas Artes, na Cidade do México, foi realizado em 1934, é a
reproducdo, em menor escala, de um mural encomendado, mas que teve sua
execugao interrompida. Trata-se de um mural feito a convite de Nelson Rockefeller,
enquanto Rivera pintava os murais de Detroit para Edsel Ford.

Em 1933, Rockefeller contratou Diego Rivera para que ele fizesse um afresco
no saldo de entrada do prédio da RCA — Radio Corporation of America (mais
conhecido por Rockefeller Center), em Nova lorque. Rockefeller havia convidado
Picasso e Matisse, que rejeitaram o convite, pois deveria ser feito em painel e em
tom monocromatico. Rivera aceita o convite e reverte todas estas condi¢cdes a seu
favor: pintaria um afresco, colorido.

O tema, “Homem em uma encruzilhada: olhando com esperanga e grande
visdo para escolher um futuro novo e melhor” havia sido escolhido pela comissao
que encomendara o mural, mais precisamente Nelson e John D. Rochefeller Jr.

Nos anos 30 o nacional-socialismo, declaradamente anticomunista, estava
ganhando adeptos em varios paises da Europa, e o tema sugerido por Rockefeller
fez com que Rivera projetasse a escolha de um futuro a partir da “encruzilhada” de
um mundo divido entre forgas progressistas e conservadoras. Novamente Rivera
retrata as forgas motrizes de seu tempo e capta a substancia das questdes que
estdo em jogo do antagonismo de classe. O mundo é dividido entre duas
perspectivas de futuro, onde a ciéncia e tecnologia se apresentam como elementos
fundamentais do controle do homem sobre a natureza. A unica forma de resolver
este conflito seria pela tomada do destino da humanidade pelas maos do
trabalhador.

Rivera que havia visitado as linhas de producdo das fabricas da Ford,
Chrysler, Parke-Davis, entre outras, havia se entusiasmado completamente:
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Eu andei através das imensas oficinas da Ford, Chrysler, Michelin,
Parke-Davis. Fiquei entusiasmado [...] pelo que as maquinas
significam para o homem - a sua auto-realizacao, sua libertacdo da
escravidao e da pobreza. Por isso eu coloco 0 homem e a maquina
como herdis coletivos acima daqueles herdis tradicionais da arte e
das lendas. Eu vejo que, na sociedade do futuro como agora, uma
extensdo do presente, homem e maquina serdo tao importantes
quanto o ar, a dgua e a luz do sol. (RIVERA, 1960, p.111-2)

Ainda que Rivera se refira diretamente a maquina como uma segunda
natureza humana, € possivel observar que ndo € especificamente a maquina que se
torna essencial ao homem, mas sim o trabalho que aparece concretizado no dominio
do homem sobre as forgcas naturais. Podemos perceber aqui uma concepgéao
ontologica do homem que realiza o trabalho transformador da natureza, de si mesmo
e das determinacdes particularmente humanas.

Perante as convicgdes de Rivera, os EUA seriam entdo o aliado natural da
URSS na luta contra o nazismo. Talvez isso explique a grande polémica em torno
deste afresco do Rockefeller Center.

Tudo aconteceu quando Rivera resolveu retratar Lénin dando as méos para
um soldado russo e um trabalhador americano negro. Ele daria a seguinte
explicacdo a um repoérter que havia questionado sobre a participacdo de Lénin

naquele mural:

Enquanto existisse a Unido Soviética, o nazi-fascismo poderia ter a
certeza de que nao sobreviveria. Porém a Unido Soviética deveria
esperar pelo ataque do inimigo reacionario. Se os Estados Unidos
desejassem preservar sua forma democratica, seria aliando-se a
Russia contra o fascismo. Como Lénin era o eminente fundador da
Unido Soviética e também o primeiro e mais altruista teérico do
comunismo moderno, eu coloquei-o no centro de uma inevitavel
alianca entre russos e americanos. (RIVERA, 1960 p.126)

Os jornais americanos fizeram um certo “barulho” com relagdao a figura de
Lénin, e a familia Rockefeller demonstrou grande oposicdo ao retrato. Diante da
recusa de Rivera em retirar a figura de Lénin do mural, ap6s muita conversa e
argumentacgao, o trabalho foi cancelado e o mural destruido. Fato este que causou
enorme desgosto a Diego Rivera, e uma grande decepg¢ao em relagdo a posicéao
politica dos americanos (KETTENMANN, 2006).
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A polémica foi tdo grande — durou desde maio de 1933 até fevereiro de 1934,
quando o mural foi destruido — que Rivera perdeu suas encomendas,
impossibilitando-o de permanecer nos Estados Unidos. Nos anexos esta a unica foto
conhecida e publicada do momento de interrup¢cédo da obra. Ela foi tirada pela
assistente de Rivera, Lucienne Bloch, pois o pintor pretendia reconstruir o mural
(anexo 69 e 70).

Durante o periodo de conversagdes sobre a questao do retrato de Lénin, até a
eventual demissao de Rivera e sua partida para o México, o artista tinha esperangas
em reconstruir o mural nos EUA usando o dinheiro que Ihe havia sido adiantado por
Rockefeller. Muitas paredes foram oferecidas a ele para que realizasse a sua
‘vinganca”. Porém, ele acabou fechando com a New Workers School, uma escola de
formacgao politica que era mantida pelo Partido Comunista de Oposigao, que faziam
oposicdo ao Partido Comunista dos EUA. “Mas o futuro me presenteou com a
satisfacdo de poder gastar o resto do dinheiro de Rockefeller para decorar a escola
dos trabalhadores, e isso se tornou atraente demais para recusar”. (RIVERA, 1960,
p.129-130). Ele pintou quase a mesma cena no painel 19 de Portrait of America, mas
desta vez acrescentou Rosa Luxemburgo, entre tantos outros comunistas. Lénin
esta ao centro “unindo” todas as maos (anexo 71 e 72). A excegéo parece estar na
figura de Stalin, pois Rivera havia rompido com o PCUS.

Como o prédio era alugado e antigo, ficou inviavel a reconstru¢ao do mural.
Rivera resolveu, entao, fazer painéis moveis e retratar a histéria dos Estados Unidos
(Portrait of America), ele fez vinte e um painéis.

Seria algo como ao que ele estava fazendo no Palacio Nacional mexicano:
contar a histéria do pais, pelo viés “da luta entre os privilegiados e os despossuidos”.
(RIVERA, 1960, p.130). Ele queria retratar a independéncia e guerra civil norte-
americana; a expansao para o oeste; retrataria a industria moderna; os movimentos
sindicais; a Grande Depressao e o New Deal. “Cada painel seria preenchido com
massas de pessoa trabalhando ou em conflitos, mas alguns individuos estariam |a
defendendo os trabalhadores, como seus lideres e interlocutores”. (RIVERA, 1960,
p.130).

A ‘“vinganga” iria também acompanha-lo na reconstru¢do do mural de

Rockefeller, no México, quando ele acrescenta a uma cena de festa em uma casa
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noturna, a figura de Nelson Rockefeller préximo a bactéria da sifilis que é ampliada
pela visdo do microscopio (anexo 73).

Rivera parecia dominado pela derrota com Rockefeller e pela disputa de
forgcas diante da irreversivel dicotomia mundial. Foi precisamente influenciado por
esse estado de espirito, que ele pintou o mural “O México, Hoje e Amanha”, e
reconstruiu o mural “Homem em uma encruzilhada”.

Na reconstrucdo do mural, no Palacio de Belas Artes, no México, Rivera vai
mais a fundo em suas convicgdes comunistas.

Como no original, o tom predominante da obra € o vermelho. Além disso,
Rivera iria acrescentar as figuras de Marx, Engels e Trotsky, segurando uma faixa da
IV Internacional juntamente com alguns trabalhadores (anexo 74).

A obra toda parece tratar de um mundo dividido por forgas fascistas e forcas
comunistas. E fato que o nazismo sé teve a chance de crescer e chegar ao poder
porque a burguesia alema temia que uma revolugdo socialista viesse a acontecer,
na Alemanha.

No centro existe um homem que parece manipular uma grande maquina e
controlar duas elipses que se formam atras dele, remetendo-nos a representacao do
movimento do atomo. Sobre o homem central ha uma ferramenta que se parece
com um microscopio. As elipses sdo ladeadas por duas grandes lentes, uma
representando o microcosmo, a outra seria a de um telescopio e revela o
macrocosmo.

Entre as elipses, do lado direito de quem observa, ele retratou Lénin, como ja
foi mencionado: segurando as maos de um trabalhador americano e um soldado
russo, sendo apoiado e comemorado por algumas pessoas que levantam os bragos
em punho (anexo 75).

Na base do mural existe um solo germinando variadas espécies de alimentos.
O alimento como base de toda aquela estrutura que se ergue no mural. O solo é
cortado verticalmente, passando a ideia de completo dominio cientifico e tecnolégico
sobre a o plantio, a terra, a biologia, sobre aquilo que € material. Logo acima surge
uma mao segurando uma espécie de relégio, ou um tipo de medidor bastante
complexo. Ele chamara de “atomo”, ao que tudo indica, Diego Rivera estava bem a
par das descobertas cientificas, e até onde isso implicava em um potencial bélico, ou

em potencial humanitario.
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Do lado esquerdo, praticamente no mesmo nivel, ele retrata a figura de
Charles Darwin (anexo 76) e o que seria a representagao de sua teoria da evolugao,
enquanto estudantes assistem a uma aula, sentados em suas carteiras. Do lado
direito ele retrata teéricos como Marx, Engels e Trostsky junto a uma faixa da IV
Internacional.

A impressédo que nos da, é de que o conhecimento cientifico € fundamental
aos resultados que se obtém através dele. E que, juntamente com os alimentos em
si, formam a estrutura das duas sociedade representadas, ou seja, da existéncia
humana. Aqui vemos Rivera tomar partido, no sentido lukacsiano “[...] tomada de
posicdao em face do mundo representado tal como toma forma na obra através de
meios artisticos” (LUKACS, 1970, p.194). Ele representa a ciéncia como produto
mais elaborado da atividade humana, capaz de gerar “saltos” qualitativos nas
relacbes entre o homem e a natureza, isto € a esséncia do trabalho, e nas relagdes
sociais de trabalho entre os homens mesmos, sendo assim, reproduz,

[...] o mais possivel fiel da propria realidade objetiva, mas que, por
outro lado, a finalidade a que se visa ndo €& compreender
conceitualmente as leis universais, e sim representar mediante
imagens sensiveis um particular que compreende em si e supera em
si tanto sua universalidade quanto sua singularidade [...] (LUKACS,
1970, p.196)

Em 1933 Rivera daria a seguinte explicagdo sobre o mural para o jornal

London Times:

Um habilidoso trabalhador controla manualmente as forgas naturais
através de seu grande conhecimento cientifico, olhando do centro
das elipses cruzadas em diregao ao futuro. Elas representam dois
caminhos, um através de uma visdo microscopica e o outro, de uma
visdo macro. No centro delas esta um atomo controlado pela mao do
poder mecanico e cientifico. (AMERICAN..., 2006).

Em sua autobiografia, 30 anos depois, Rivera explica assim a sua

composigao:

No centro do mural eu mostrei um trabalhador no controle de uma
grande maquina. Na frente dele emergindo do espago, havia uma
mao enorme segurando um globo, onde a fisica, a quimica, a
biologia, a recombinacédo de atomos, e a divisdo das ceélulas estavam
representadas esquematicamente. Duas grandes elipses se cruzam
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onde esta a imagem do trabalhador: uma mostra as surpreendentes
revelagbes dos corpos no espacgo; a outra mostra o microscoépio e
suas descobertas — células, germes, bactérias e delicados tecidos
humanos. Acima da soja que germina na parte inferior, eu projetei
duas visdes de civilizagdo. Do lado esquerdo entre as elipses eu
mostrei uma cena de orgia dos ricos em uma casa noturna, uma
batalha com homens no holocausto da guerra, e trabalhadores
desempregados apanhando da policia. Do lado direito, eu retratei
cenas correspondentes a vida em um pais socialista: trabalhadores
marchando e cantando no 1° de Maio; um estadio desportivo cheio
de garotas exercitando seus corpos; e a figura de Lénin,
simbolicamente segurando as maos de um trabalhador negro
americano e um soldado branco russo. (RIVERA, 1960, p.126).

Precisamos nos atentar para as declaragdes e suas datas. Na primeira, de
1933, ja havia conflitos partidarios entre intelectuais alemdes e a ascensado do
nazismo, na Alemanha, apds a Primeira Guerra Mundial. Na segunda declaragao
apresentada por nés, de 1960, o mundo encontrava-se no periodo da Guerra Fria.

Tanto do lado esquerdo, como do direito, a figura de um homem surge em
duas enormes estatuas brancas, opostas, lembrando as estatuas greco-romanas. Ao
que tudo indica reporta-se a figura de Jupiter, o “deus do Universo”, que na
complexa relagdo mitolégica poderia aqui ser representado como “deus da criagao”.
Rivera demonstra a que se alicercavam (ou que mundo seria criado) os regimes
comunista e nazista.

Onde ele representa o mundo fascista, o grande homem branco esta sem as
maos. Ele possui o pingente de uma cruz no pescogo e tem uma barba que sobe e
se mistura a fumaca provocada pelas cidades bombardeadas e destruidas e de um
dispositivo elétrico, representando que a fumacga também provinha de um raio, ou
descarga elétrica. O exército fascista esta enfileirado e parece pronto para atacar.
Fato este, que demonstra novamente o quéao inteirado estava Diego Rivera dos
acontecimentos politicos internacionais.

Do lado oposto, a estatua tem as méos, mas ndo a cabeca. Ela esta no chao
onde algumas mulheres sentam-se sobre ela. Segundo o site American Studies at
University of Virginia (2006), trata-se do seguinte fato que faz a relagdo da cabeca
decepada com os trabalhadores em torno da IV Internacional: “trabalhadores
chegam a verdadeira conclusdo sobre seus direitos com relacdo aos meios de
producgao, o qual resultou no plano de liquidar a Tirania personificada pelos pedacos

de uma estatua de Caesar que caiu no chao”.
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Marx, Engels, Trotsky, os trabalhadores e a cabega decepada estdo logo
abaixo da grande estatua. Atras da estatua, Rivera pinta as comemorag¢des do dia
do trabalhador em 1° de maio, em Moscou. Ele nos mostra uma festa notadamente
popular e harménica, que contrasta em muito ao que representa do lado esquerdo.
Se de um lado trabalhadores comemoram sua liberdade, do outro cerram fileiras
para combater. A reflexdo colocada € a de demonstrar que cada sociedade, cada
sistema intenta em proporcionar para o futuro no que toca a classe trabalhadora.

Este € um dos murais mais dificeis de analisar. Ele é bastante diferente dos
murais pintados em série. Além disso, retrata um momento bastante singular na vida
de Rivera, um periodo bastante confuso, onde muitos planos sao interrompidos,
assim como um aborto que Frida sofreu ainda quando estavam nos Estados Unidos.

Os fatos narrados no mural antecedem em pelo menos seis anos o inicio da
Segunda Guerra Mundial. Enquanto Rivera esteve em Paris, pode vivenciar os
desdobramentos da Revolu¢do Russa, o inicio e fim da Primeira Guerra Mundial. Ao
que tudo indica, através de sua militdncia politica, estava muito bem informado dos
acontecimentos que ocorriam por la. Em suas citagdes e obras nos parece que ele
tinha grande nocgédo de teoria politica. Isso influenciou, em larga medida, seu
trabalho. No entanto, a proposicéo realista de suas obras tornou possivel combinar
sua compreensao e convicgado singulares com sua expressao estética, retratando
com fidelidade e originalidade a particularidade daquele momento histérico. Por isso,
€ possivel enxergar na obra em questao tragos que evidenciam as tendéncias gerais
da humanidade ‘pondo-se tendéncias gerais da humanidade no devido papel de
forca motriz de destinos humanos concretos, consuma-se assim, por meio do tipico
particular a superagdo da generalidade e da individualidade na obra artistica”
(CARLI, 2012, p.121).

Como destaca Carli (2012, p.125), para o materialismo dialético, ndo se pode
falar de uma “subjetividade imediata e unica de um individuo desenraizado do solo
historico”. Nesse sentido a obra de Rivera conseguiu sintetizar de maneira unica e
irrepetivel a concretude historica refletida de seu tempo. Embora as convicgoes
pessoais de Rivera correspondam em muito com o que seu trabalho artistico, nao
sao necessariamente os aspectos de sua personalidade — ainda que a subjetividade

do artista nunca possa se separar da sua obra — que vao resultar na producado de
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uma grande obra, mas € o modo como ele reflete a realidade dos fatos de uma

forma auténtica e fidedigna.
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CONSIDERAGOES

Os escritos de Lukacs (1970) o qual tomamos como base metodoldgica de
nossa pesquisa, nos diz que a finalidade ultima do reflexo estético e da arte € a de
promover a autoconsciéncia do homem. Este para-si do homem amplia a
perspectiva de relagdo entre a humanidade e sua genericidade. O homem em
sociedade toma consciéncia do seu destino, ou seja, de que somente por meio dos
homens é possivel realizar qualquer transformacéo.

Contudo, o artista ndo necessita ter o conhecimento dessas premissas
filosoficas para atuar como um agente transformador. O reflexo estético como reflexo
da realidade cumpre esta fungcdo. Podemos analisar nesta pesquisa, que Diego
Rivera era um homem do seu tempo, pois conseguiu sintetizar com profundidade e
rigueza as contradicbes e as particularidades das determinagdes multiplas da
realidade que o circundava.

Influenciado pela arte moderna, acompanhou os debates significativos acerca
da arte e de seu papel na sociedade. Estava no centro cultural e intelectual da
Europa. O capitalismo e as relagdes de producdo eram bastante desenvolvidos,
assim como a organizagao dos trabalhadores. L4, teve contato com anarquistas na
Espanha, e com comunistas em Paris. Presenciou os acontecimentos historicos que
afetariam a configuragcdo geopolitica do mundo: a Primeira Guerra Mundial e a
Revolugdo Russa.

Nos anos 20 do século passado, voltou para o México com uma forte
bagagem artistica e politica. O cenario que encontra no pais € de um momento de
reconstrucao apds as revoltas agrarias, conhecido como Revolugdo Mexicana.

O pais estava esfacelado com as revoltas de norte a sul. O México precisava
nao so de estabilidade politica, necessitava também de uma unido social, pois seus
governantes buscavam, enquanto nacdo, desenvolver a industria e suas
potencialidades capitalistas. Para isso era necessario organizar a populagéo entorno
de um so6 objetivo, mas n&do podiam negligenciar o “calor” das massas em revolta.
Deviam contemplar e construir ideologicamente um senso de unidade popular.

O muralismo mexicano nasce da necessidade de aglutinagdo, de criar um
sentido que ndo contemplasse s6 os indigenas, mas que também educasse, dentro

da visdo de uma sociedade de classes, aqueles que n&o pertenciam as etnias do
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povo pré-colombiano. Necessitavam que a histéria do passado ancestral dos povos
pré-hispanicos fosse uma histéria comum a todos os mexicanos, criando assim, uma
identidade nacional.

Sob grande resisténcia de uma conciliagdo politica ainda fragil, os muralistas
iniciam seus trabalhos, ndo sé com aval, mas como um programa governamental
para o México.

Consideramos que Diego Rivera foi o grande catalisador da subjetividade
coletiva. Conseguiu captar e plasmar, através de seus murais, o sentimento que
germinava do movimento real da particularidade mexicana. A revolugdo camponesa
abriu uma fenda que possibilitou resgatar o prestigio daquele povo, que ha muito
havia sido subjugado. Rivera conseguiu por meio de suas obras fazer ressurgir o
passado dos grandes feitos dos povos pré-hispanicos, mas acrescentou a eles o tom
revolucionario de grande forga que havia experienciado a classe trabalhadora e que
nao poderia se desfazer, demonstrando que aqueles povos deveriam ser agentes
transformadores de sua proépria condigao social. Ele deixa explicito que a uniao dos
camponeses e dos operarios € a via para levar a cabo a transformacao
emancipadora.

Por meio dos murais de Rivera vimos tragos inspirados nos codices maias,
como se deu a colonizagdo na regido mesoamericana do Meéxico, as lutas
camponesas, além de registrar em telas uma série de peculiaridades dos
trabalhadores ambulantes, bem como o cotidiano do trabalho, das festas,
celebracgdes tipicamente populares. Os mais variados tipos singulares que Rivera
retratou formam uma rica totalidade que compde a particularidade dos
acontecimentos no México de seu tempo.

Vimos com Lukacs (1970) que tanto a ciéncia, quanto a estética refletem a
mesma realidade. Contudo, o reflexo estético remete o homem ao conhecimento
objetivo da sua prépria humanidade, enquanto que o reflexo cientifico proporciona
ao homem o conhecimento objetivo da realidade objetiva. Rivera vai refletir as
mesmas questdes que estdo colocadas para a ciéncia, a filosofia, a historia, de sua
época, mas ira sintetiza-las no modo especifico da estética. Através da criatividade
artistica sua obra vai refletir a esséncia propria do género humano.

Podemos afirmar assim, sob uma perspectiva lukacsiana, que a “genialidade’

de Rivera se revela, na sua tomada de partido pelo “novo”, decorrente da tarefa
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historica das lutas da classe trabalhadora pela emancipagdo humana. Sua obra n&o
s6 elevou ao patamar das questbes “humanamente relevantes” a condigao particular
de exploragdo e subordinagcdo dos trabalhadores e oprimidos do México, como
também assinalou as possibilidades de futuro que se irrompem do desenvolvimento
cientifico e tecnolégico gerados no interior das contradigbes da sociedade
capitalista. Pbée, deste modo, a objetivacdo do homem trabalhador como demiurgo
da histéria, afirmando a particularidade mexicana de maneira inventiva e vivaz,
fixando agora tal momento particular na histéria universal como legado da

humanidade, para a humanizagdo dos homens.
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Frida Kahlo y Diego Rivera en la manifestacion del 1° de mayo, 1929.
Foto: Tina Modotti.



Anexo 2

Por uma arte revolucionaria independente

1) Pode-se pretender sem exagero que nunca
a civilizacdo humana esteve ameacada por
tantos perigos quanto hoje. Os vandalos, com o
auxilio de seus meios barbaros, isto €, deveras
precarios, destruiram a civilizacao antiga num
canto limitado da Europa. Atualmente, é toda
a civilizacdo mundial, na unidade de seu
destino histérico, que vacila sob a ameaca
das forgas reacionarias armadas com toda
a técnica moderna. Nao temos somente em
vista a guerra que se aproxima. Mesmo agora,
em tempo de paz, a situacao da ciéncia e da
arte se tornou absolutamente intoleravel.

2) Naquilo que ela conserva de individualidade
em sua génese, naquilo que aciona qualidades
subjetivas para extrair um certo fato que leva a
um enriguecimento objetivo, uma descoberta
filosofica, sociologica, cientifica ou artistica
aparece como o fruto de um acaso precioso,
quer dizer, como uma manifestacdo mais
ou menos espontanea da necessidade. Nao
se poderia desprezar uma tal contribuicio,
tanto do ponto de vista do conhecimento
geral (que tende a que a interpretacdo
do mundo continue), quanto do ponto de
vista revolucionario (que, para chegar a
transformacao do mundo, exige que tenhamos
uma idéia exata das leis que regem seu
movimento). Mais particularmente, nao seria
possivel desinteressar-se das condicdes
mentais nas quais essa contribuicdo continua
a produzir-se e, para isso, zelar para que seja
garantido o respeito as leis especificas a que
esta sujeita a criagcao intelectual.

3) Ora, o mundo atual nos obriga a constatar
a violagdo cada vez mais geral dessas leis,

André Breton e Leon Trotsky

violacao a qual corresponde necessariamente
um aviltamento cada vez mais patente, néo
somente da obra de arte, mas também da
personalidade “artistica”. O fascismo hitlerista,
depois de ter eliminado da Alemanha todos os
artistas que expressaram em alguma medida
o amor pela liberdade, fosse ela apenas
formal, obrigou aqueles que ainda podiam
consentirem manejar uma pena ou um pincel a
se tornarem os lacaios do regime e a celebra-lo
de encomenda, nos limites exteriores do
pior convencionalismo. Exceto quanto a
propaganda, a mesma coisa aconteceu na
URSS durante o periodo de furiosa reagao
que agora atingiu seu apogeu.

4) E evidente que nao nos solidarizamos por
um instante sequer, seja qual for seu sucesso
atual, com a palavra de ordem: “Nem fascismo
nem comunismo”, que corresponde a natureza
do filisteu conservador e atemorizado, que se
aferra aos vestigios do passado “democratico”.
A arte verdadeira, a que nao se contenta
com variagdes sobre modelos prontos, mas
se esforca por dar uma expressao as
necessidades interiores do homem e da
humanidade de hoje, tem que ser
revolucionaria, tem que aspirar a uma
reconstrucéo completa e radical da sociedade,
mesmo que fosse apenas para libertar
a. criagcao intelectual das cadeias que a
blogueiam e permitir a toda a humanidade
elevar-se a alturas que s6 os génios isolados
atingiram no passado. Ao mesmo tempo,
reconhecemos que sO a revolugao social
pode abrir a via para uma nova cultura. Se,
no entanto, rejeitamos qualquer solidariedade
com a casta atualmente dirigente na URSS, é



precisamente porgue no nosso entender ela
nao representa 0 comunismo, mas € o0 seu
inimigo mais pérfido e mais perigoso.

5) Sob a influéncia do regime totalitario
da URSS e por intermédio dos organismos
ditos “culturais” que ela controla nos outros
paises, baixou no mundo todo um profundo
crepusculo hostil a emergéncia de qualquer
espécie de valor espiritual. Crepusculo de
abjecéo e de sangue no qual, disfargcados de
intelectuais e de artistas, chafurdam homens
que fizeram do servilismo um trampolim,
da apostasia um jogo perverso, do falso
testemunho venal um habito e da apologia
do crime um prazer. A arte oficial da época
estalinista reflete com uma crueldade sem
exemplo na histéria os esforgos irrisérios
desses homens para enganar e mascarar seu
verdadeiro papel mercenario.

6) A surda reprovacgao suscitada no mundo
artistico por essa negacéo desavergonhada
dos principios aos quais a arte sempre
obedeceu, e que até Estados instituidos
sobre a escraviddo ndo tiveram a audacia
de contestar tdo totalmente, deve dar lugar
a uma condenacao implacavel. A oposicao
artistica € hoje uma das forgas que podem
com eficacia contribuir para o descrédito e
ruina dos regimes que destroem, ao mesmo
tempo, o direito da classe explorada de aspirar
a um mundo melhor e todo sentimento da
grandeza e mesmo da dignidade humana.

7) A revolugao comunista nao teme a arte.
Ela sabe que ao cabo das pesquisas que se
podem fazer sobre a formacao da vocacao
artistica na sociedade capitalista que
desmorona, a determinacdo dessa vocacao
nao pode ocorrer senao como o resultado
de uma colisdo entre 0 homem e um certo
numero de formas sociais que lhe sao

adversas. Essa unica conjuntura, a ndo ser
pelo grau de consciéncia que resta adquirir,
converte o artista em seu aliado potencial.
O mecanismo de sublimagéo, que intervém
em tal caso, e que a psicanalise p6s em
evidéncia, tem por objeto restabelecer o
equilibrio rompido entre o “ego” coerente e os
elementos recalcados. Esse restabelecimento
se opera em proveito do “ideal do ego”
que ergue contra a realidade presente,
insuportavel, os poderes do mundo interior,
do “id”, comuns a todos os homens e
constantemente em via de desenvolvimento
no futuro. A necessidade de emancipacao do
espirito s6 tem que seguir seu curso natural
para ser levada a fundir-se e a revigorar-se
nessa necessidade primordial:'a necessidade
de emancipagao do homem.

8) Segue-se que a arte ndo pode consentir
sem degradagao em curvar-se a qualquer
diretiva estrangeira e a vir docilmente
preencher as funcbes que alguns julgam
poder atribuir-lne," para fins pragmaticos,
extremamente estreitos. Melhor sera confiar
no dom de prefiguracdo que é o apanagio de
todo artista auténtico, que implica um comecgo
de resolucao (virtual) das contradicdes mais
graves de sua época e orienta o pensamento
de seus contemporaneos para a urgéncia do
estabelecimento de uma nova ordem.

9) A idéia que o jovem Marx tinha do papel
do escritor exige, em nossos dias, uma
retomada vigorosa. E claro que essa idéia
deve abranger também, no plano artistico e
cientifico, as diversas categorias de produtores
e pesquisadores. “O escritor, diz ele, deve
naturalmente ganhar dinheiro para poder viver
e escrever, mas ndao deve em nenhum caso
viver e escrever para ganhar dinheiro... O
escritor nao considera de forma alguma seus
trabalhos como um meio. Eles sdo objetivos



em si, sdo tdo pouco um meio para si mesmo
€ para os outros que sacrifica, se necessario,
sua propria existéncia a existéncia de seus
trabalhos... A primeira condicdo da liberdade
de imprensa consiste em nao ser um oficio.
Mais que nunca é oportuno agora brandir essa
declaracdo contra aqueles que pretendem
sujeitar a atividade intelectual a fins exteriores
a si mesma e, desprezando todas as
determinacoes historicas que lhe sdo proprias,
dirigir, em funcao de pretensas razbes de
Estado, os temas da arte. A livre escolha
desses temas e a ndo-restricdo absoluta no
que se refere ao campo de sua exploragao
constituem para o artista um bem que ele
tem o direito de reivindicar como inalienavel.
Em matéria de criagdo artistica, importa
essencialmente que a imaginagcéo escape a
qualquer coacdo, ndo se deixe sob nenhum
pretexto impor qualquer figurino. Aqueles que
nos pressionarem, hoje ou amanha, para
consentir que a arte seja submetida a uma
disciplina que consideramos radicalmente
incompativel com seus meios, opomos uma
recusa inapelavel e nossa vontade deliberada
de nos apegarmos a férmula: toda licenca em
arte.

10) Reconhecemos, é claro, ao Estado
revolucionario o direito de defender-se contra
a reagao burguesa agressiva, mesmo quando
se cobre com a bandeira da ciéncia ou da
arte. Mas entre essas medidas impostas e
temporarias de autodefesa revolucionaria e
a pretensao de exercer um comando sobre
a criagao intelectual da sociedade, ha um
abismo. Se, para o desenvolvimento das for¢cas
produtivas materiais, cabe a revolugao erigir
um regime socialista de plano centralizado,
para a criagao intelectual ela deve, ja desde o
comego, estabelecer e assegurar um regime
anarquista de liberdade individual. Nenhuma
autoridade, nenhuma coacédo, nem o menor

traco de comando! As diversas associagdes
de cientistas e os grupos coletivos de artistas
que trabalhardo para resolver tarefas nunca
antes tdo grandiosas unicamente podem
surgir e desenvolver um trabalho fecundo na
base de uma livre amizade criadora, sem a
menor coacao externa.

11) Do que ficou dito decorre claramente
que ao defender a liberdade de criacao,
nao pretendemos absolutamente justificar o
indiferentismo politico e longe esta de nosso
pensamento querer ressuscitar uma arte dita
‘pura” que de ordinario serve aos objetivos
mais do que impuros da reacao. Ndo, nos
temos um conceito muito elevado da fungcao da
arte para negar sua influéncia sobre o destino
da sociedade. Consideramos que a tarefa
suprema da arte em nossa época é participar
consciente e ativamente da preparacao da
revolucao. No entanto, o artista s6 pode servira
luta emancipadora quando esta compenetrado
subjetivamente de seu conteudo social e
individual, quando faz passar por seus nervos
o0 sentido e o drama dessa luta e quando
procura livremente dar uma encarnacgao
artistica a seu mundo interior.

12) Na época atual, caracterizada pela agonia
do capitalismo, tanto democratico quanto
fascista, o artista, sem ter sequer necessidade
de dar a sua dissidéncia social uma forma
manifesta, vé-se ameacado da privagao do
direito de viver e de continuar sua obra
pelo bloqueio de todos os seus meios de
difusdo. E natural que se volte entdo para as
organizacoes estalinistas que lhe oferecem a
possibilidade de escapar a seu isolamento.
Mas sua renuncia a tudo que pode constituir
sua mensagem propria e as complacéncia
degradantes que essas organizagdes exigem
dele em troca de certas possibilidades
materiais Ihe proibem manter-se nelas, por



menos que a desmoralizagdo seja impotente
para vencer seu carater. E necessario, desde
este instante, que ele compreenda que seu
lugar esta além, nao entre aqueles que traem
a causa da revolucdo e ao mesmo tempo,
necessariamente, a causa do homem, mas
entre aqueles que dao provas de sua fidelidade
inabalavel aos principios dessa revolugao,
entre aqueles que, por isso, permanecem
como os unicos qualificados para ajuda-la a
realizar-se e para assegurar por ela a livre
expressao ulterior de todas as manifestacoes
do génio humano.

13) O objetivo do presente apelo é encontrar
um terreno para reunir todos os defensores
revolucionarios da arte, para servir a revolugcao
pelos métodos da arte e defender a prépria
liberdade da arte contra os usurpadores
da revolugdo. Estamos profundamente
convencidos de que o encontro nesse terreno
€ possivel para os representantes de
tendéncias estéticas, filosoficas e politicas
razoavelmente divergentes. Os marxistas
podem caminhar aqui de maos dadas com os
anarquistas, com a condi¢do que uns e outros
rompam implacavelmente com o espirito
policial reacionario, quer seja representado
por Josef Stalin ou por seu vassalo Garcia
Oliver.

14) Milhares e milhares de pensadores e
de artistas isolados, cuja voz €& coberta
pelo tumulto odioso dos falsificadores
arregimentados, estido atualmente dispersos
no mundo. Numerosas pequenas revistas
locais tentam agrupar a sua volta forcas
jovens, que procuram vias novas e nhao
subvencgoes. Toda tendéncia progressiva na
arte é difamada pelo fascismo como uma
degenerescéncia. Toda criagao livre &
declarada fascista pelos estalinistas. A arte
revolucionaria independente deve unir-se

para a luta contra as perseguicoes
reacionarias e proclamar bem alto seu direito
a existéncia. Uma tal uniao é o objetivo
da Federacdo Internacional da Arte
Revolucionaria Independente (FIARI) que
julgamos necessario criar.

15) Nao temos absolutamente a intencao
de impor cada uma das idéias contidas
neste apelo, que n6s mesmos consideramos
apenas um primeiro passo na nova via. A
todos os representantes da arte, a todos
seus amigos e defensores que nao podem
deixar de compreender a necessidade do
presente apelo, pedimos que ergam a voz
imediatamente. Enderecamos o mesmo apelo
a todas as publicacbes independentes de
esquerda que estdo prontas a tomar parte
na criacdo da Federacdo Internacional e no
exame de suas tarefas e métodos de acao.

16) Quando um primeiro contato internacional
tiver sido estabelecido pela imprensa e
pela correspondéncia, procederemos a
organizagao de modestos congressos locais e
nacionais. Na etapa seguinte devera reunir-se
um congresso mundial que consagrara
oficialmente a fundacdo da Federacao
Internacional.

O que queremos:
A independéncia da arte - para a revolugao

A revolugao - para a liberagao definitiva da
arte.

Cidade do México, 25 de julho de 1938.



Anexo 3

Vendedora de flores, 1941.
Niria con alcatraces.
Oleo sobre tela.



Anexo 4

Festival das flores, 1925.
Festival de las flores.
Oleo sobre tela, 147,3 x 120,7 cm.
Los Angeles County Museum of Art. Los Angeles.
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Carregador de Flores, 1935.
Cargador de Flores
Oleo e témpera sobre compensado de madeira.

121,9 x 21,3 cm.
Museo de Arte Moderna de San Francisco.

S3do Francisco.
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Vendedora de lirios (detalhe), 1938
Vendedora de alcatrzaes.
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Cddice Madri - Maia
A serpente emplumada em azul.



Anexo 8

Diego Rivera
Baile em Tehuantepec,1928.
Baile en Tehuantepec.
Oleo sobre tela, 199 x 162 cm.
Colegao Particular, EUA.



Anexo 9

Di Cavalcanti

Samba, 1928.
Oleo sobre tela. 176 x 155 cm.
Colegao Galeria Relevo, Rio de Janeiro.



Anexo 10

Tarsila do Amaral
Segunda Classe, 1933.
Oleo sobre tela, 110 x151 cm.
Colegao particular, Sao Paulo.



Anexo 11

Diego Rivera
Os Filhos de meu Compadre (Retratos de Modesto e de Jesus Sanchez), 1930.
Los Hijos de mi Compadre (Retratos de Modesto y Jesus Sanchez)
Oleo sobre metal. 42,5 x 34 cm.
Fomento Cultural Banamex, Cidade do México.
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Pablo Picasso
Mulheres correndo na praia, 1922.
Deux femmes courant sur la plage.
Musée National Picasso, Paris.



Anexo 13

Pablo Picasso
Camponeses dormindo.
Sleeping peasants.

Guache, aquarela e lapis sobre papel.
31,1 x 48,9 cm.

Museum of Modern Art, New York.



Anexo 14

Candido Portinari
O Café, 1934.
Oleo sobre tela.
Museu Nacional de Belas Artes.
Rio de Janeiro.



Anexo 15

Paul Gaugin
Moca com a Flor, 1891.
Vahine no te Tiare.
Oleo sobre tela. 70,5 x 46,5 cm.
Ny Carlsberg Glyptotek, Copenhagen.



Anexo 16

Fernand Léger
Composicdo com trés figuras (detalhe), 1932.
Composition aux trois figures.
Oleo sobre tela. 182 x 232 cm.

Museu Nacional de Arte Moderna, Paris.
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Giotto
Crucificagdo, 1305.
Crocifissione.

Afresco.

Cappella degli Scrovegni, Padua.
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Fra Angelico
Crucificagdo com a Virgem, sdo Doménico e anjo (vista), 1441-42.
Crocifissione con la Vergine, san Domenico e angeli.
Afresco, 176 x 136 cm.
Museu de Sao Marcos, Florenga.
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A Criacdo, 1922-1923.
La Creacion.
Afresco com folhas de ouro.
Area da parede: 109,64 m>.
Anfiteatro Simon Bolivar.
Museu San Ildefonso, Cidade do México.
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Vista do Anfiteatro Bolivar
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Vista do Anfiteatro Bolivar
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Epopeia do Povo Mexicano, 1929-1935.
Epopeya del Pueblo Mexicano.
Ciclo de afrescos, area total: 410,47 m?.
Palacio Nacional do México. Vista geral da parede ocidental (ou central).
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Epopeia do Povo Mexicano.

Vista geral da parede central e sul.
Anexo 24

Epopeia do Povo Mexicano.
Detalhe parede central.




Anexo 25

O México Pré-Hispdnico - O Antigo Mundo Indigena, 1929.
Meéxico préhispanico - El Antiguo Mundo Indigena.
Afresco, 7,49 x 8,85 m.
Vista da parede sul.
Anexo 26

Detalhe de ritual a Quetzalcdatl ao centro, serpente
emplumada sobre vulcdo e Ehécatl voando sobre a serpente.
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Escultura da cabeca de Ehécatl.
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Busto de Quetzalcoatl em pedra, templo de Teotihuacan.
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Ehécatl desenhado em codice.



Anexo 30

Detalhe de Quetzalcoatl.
Diego Rivera.
Unidao Panamericana, 1940.
Painel em dez partes (2% parte).
City College of San Francisco. Sao Francisco.
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Ehécatl e Quetzalcoatl, codice borbonico.



Anexo 32

CALENDARID lﬂl:l",.l.-lil PICORA DEL SOL.
/[N [L M BE DICIDMEAL NEL A§G DC (790
AL PRACTICARSE LA WIYTLACIEN PARA [L WILYD
CHPCORADS DE Li FLAZA MATER DT ESTA CARTAL
FEC OESCURITATO CETE MONDLITE ¥ E01BCADD
DESPUCS AL PIC DC LA TONRE DCCEDTNTAL DE LA
CATCERAL FOR CL LADD QUL ¥ &L FORIENTE
OF CUTO LUGAN 85 TRASLADO & EETE MUEED
WAL EN ABDSTO (L 005,

s/ titulo.
Venustiano Carranza em frente a um calendario asteca.



Anexo 33

Revolugdao Mexicana (detalhe).

Historia do México desde a Conquista até 1930, 1929-1931.
Historia de México: de la Conquista a 1930.
Afresco. 8,59 x 12,87 m. Parede central.

Mural central, Palacio Nacional do México.
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O México, Hoje e Amanha, 1934-1935.
Meéxico de Hoy y de Mariana.
7,49 x 8,85 m.

Vista da parede sul. Anexo 35

Detalhe: Camponés Orpimido
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Zapatistas tomando café no Sanborns - 1914.
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s/ titulo.
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Mulheres Patriotas - s/ data.
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Gal. Alvaro Obregon e sua equipe de Yaquis, s/ data.
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s/ titulo.



Anexo 41

s/ titulo. Emiliano Zapata.



Anexo 42

-

. * HI“
o |
L

A

. -
[

‘ \
e ) .
A‘&-_“- p -

Zapatistas - s/ data.
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General Francisco Villa y Zapata en la silla presidencial - 1914.
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s/ titulo. Pancho Villa.
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Zapata entrando em Cuernavaca - 1914.
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Os debaixo. s/ data.
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Tropas federais. s/titulo.



Anexo 48

Tropas federais lutando na revolugcdao mexicana. s/data.
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Rebeldes se movendo por trem durante a revolu¢do mexicana. s/ data.
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Rebeldes mexicanos. s/ data



Anexo 51
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Pilha de soldados mortos. s/ data.
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Franco-atriradores mexicanos. s/ data.
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Frida e Cristina Khalo no detalhe de
Luta armada.



Anexo 54

Entrando para a Mina, 1923.
4,74 x 3,50 m.
Secretaria de Educagao Publica.
México.



Anexo 55

O Moinho de Acucar, 1923.
4,82 x 3,66 m.
Secretaria de Educacgao Publica.
México.



Anexo 56

Corrido de la Revolucion

iUnion! que es la fuerza santa Dan la una, dan las dos,
de todito el mundo entero, y el rico siempre pensando
Paz, Justicia y Libertad como le hara a su dinero
y gobierno del obrero. para que vaya doblando.
Asi como los soldados
han servido pa’ la guerra, Dan las siete de la noche
que den fruto a la nacion y el pobre esta recostado,
y que trabajen la tierra. duerme un sueno muy tranquilo
porque se encuentra cansado.
iQuién no se siente dichoso
cuando comienza a llover! iDichoso el arbol que dajDichoso el
Es sefial muy evidente arbol que da
que tendremos qué comer. frutos, pero muy maduros:
Si los campos reverdecen Si sefores, vale mas
con la ayuda del tractor, que todos los pesos duros!
es el premio del trabajo
que nos da nuestro sudor. No quiere ya relumbrones
ni palabras sin sentido,
El oro, no vale nada quiere solo garantias
si no hay alimentacion: para su hogar tan querido.
es la cuerda del reloj
de nuestra generacion. Es el mejor bienestar
que el mexicano desea:
Quisiera ser hombre sabio que lo dejen trabajar,
de muchas sabidurias; para que feliz se vea.
pero mas quiero tener
que comer todos los dias. (Diego Rivera, sobre o Corrido de

Emiliano Zapata - anénimo)
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O Arsenal - Frida Kahlo Distribuindo Armas, 1928.

2,03 x 3,98 m.
Secretaria de Educagao Publica.
México.



Anexo 58

Bangquete de Wall Street, 1926.
2,05x 1,55 m.
Secretaria de Educagao Publica. México.



Anexo 59

A orgia - A noite dos ricos, 1926.
2,05 x 1,57m.
Secretaria de Educagao Publica. México.



Anexo 60

Alfabetizagdo - aprendendo a ler, 1926.
2,06 x 1,33 m.
Secretaria de Educagao Publica. México.



Anexo 61

Os frutos da terra, 1926.
2,06 x 1,59 m.
Secretaria de Educagao Publica. México.



Anexo 62

O Meéxico, Hoje e Amanha: Detalhe de Karl Marx.



Anexo 63

Queremos trabalhar, 1926.
2,05x 1,57 m.
Secretaria de Educagao Publica. México.



Anexo 64

Na trincheira, 1926.
2,03 x 1,64 m.
Secretaria de Educagao Publica. México.



Anexo 65

Uma s6 frente, 1928.
2,04 x 1,61 m.
Secretaria de Educagao Publica. México.



Anexo 66

O Sangue dos Martires da Revolugdo Fertilizando a Terra, 1926.
2,44x 491 m.
Universidade Autonoma de Chapingo. México.



Anexo 67

A Renovacdo Constante da Luta Revolucindria, 1926.
3,54x 3,57 m.
Universidade Autdnoma de Chapingo. México.
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Fotografia do mural antes de ser demolido.
Foto: Lucienne Bloch.
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Registro em um jornal da época.



Anexo 71

Unidade proletaria, 1933.
Painel moével, 2,53 x 3,2 m.
Nagoya City Art Museum, Japao.
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Diego e Frida em frente a New Workers School, 1933.
Foto: Lucienne Bloch
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Detalhe de Nelson Rockefeller embaixo da célula da sifilis.
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Detalhe de Trotsky, Engels, Marx e a IV Internacional.
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Detalhe de Darwin.
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Detalhe de Lénin.
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