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			APRESENTAÇÃO


			Uma obra com discussões específicas sobre a América não é somente um acervo para leitura, mas uma forma de resistência, um registro de uma história pouco escrita, que anseia por ser visibilizada. Assim, é a proposta da obra que recebe o título de Revisitando a América: interpretações e convergências e reúne na singularidade de seus autores a inquietude de seus estudos. 


			O caminho percorrido pelas abordagens, em diferentes perspectivas de investigação, demonstra a parceria de muitos pesquisadores e pesquisadoras nas discussões em defesa de demandas sociais que representam grandes lutas na América como um todo, em especial na América Latina. Esta união de problematizações contribui para o fortalecimento nas interlocuções científicas e em desdobramentos de novos estudos.


			Nesta direção, a obra aqui apresentada, na forma de coletânea, se inclui em um processo mais amplo de reflexão sobre o povo americano, constituindo-se em uma importante produção de um debate em curso sobre direitos sociais, muitas vezes, negados. 


			A escolha do organizador para alocação de cada capítulo norteou-se por três propostas. A primeira intitulada “Pensando a América: México em perspectiva: cultura visual e política” apresenta, inicialmente, o capítulo “Espacio y tiempo citadinos. Días otoño como enunciación fílmica” de Jorge Alberto Rivero Mora, o qual explora o filme Dias de Outono do cineasta Roberto Gavaldón lançado na segunda metade do século XX, em uma análise historiográfica da apropriação simbólica referente ao espaço urbano da Cidade do México. Este capítulo é seguido pelo estudo “A luta e a história do povo mexicano retratada nos muros: a particularidade e o reflexo estético da obra de Diego Rivera”, dos autores Marcia Helena Domingues Camargo e Saulo Rodrigues de Carvalho, que buscam demonstrar as influências do artista plástico mexicano Diogo Rivera, vindas dos movimentos da arte moderna, e seu envolvimento com o muralismo mexicano, uma arte, segundo os autores, pensada “para as massas”, retratando o comprometimento com as causas políticas e com a história do seu povo.


			A terceira produção, disposta neste item, intitula-se “Fotografia latino-americana em perspectiva: a modernidade fotográfica no Brasil e no México”, na qual a autora Priscila Miraz objetiva trazer alguns pontos importantes para a discussão sobre a construção da fotografia latino-americana, comparando duas formas da fotografia moderna: a do Brasil e a do México. Nesta perspectiva desafiadora, nos deparamos com o próximo estudo denominado “Uma breve discussão sobre a Revolução Mexicana: aproximações e perspectivas” do autor Ernando Brito Gonçalves Junior, o qual discute o movimento social revolucionário mexicano, considerado um marco político de luta social que pujou por transformações sociais durante o lapso temporal no início do século XX.


			A segunda proposta do livro trata sobre a “América e as ditaduras militares”, iniciando com o texto “Ditadura na América Latina e o processo de politização”, de Sabrina Plá Sandini, que intenta a análise dos anos sessenta e setenta na América Latina, um período de ditaduras, que surtiram em desdobramentos como um processo de politização por meio de movimentos de resistência, os quais levaram à reconstrução da sociedade civil. Ainda tratando da ditadura, Bruno José Zeni discorre, no estudo “Ditadura Militar brasileira e as estratégias para o controle e fomento do cinema e da cultura”, as estratégias dos agentes da ditadura para o fomento e controle sobre o cinema e outros ramos que compunham a cultura, durante o período da Ditadura Militar no Brasil. 


			Por fim, o autor Adnilson José da Silva propõe a leitura do poético título “Águia do norte treinou o condor: tortura e pobreza em um mar de siglas”, que aborda as influências e as ingerências dos Estados Unidos da América (EUA) no Brasil e em outros países sul-americanos, atribuídas, pelo autor, a partir da simbologia das aves americanas, águia do norte e condor, na personificação ao treinamento como pretensa educação tanto de quadros militares quanto de trabalhadores brasileiros com propósito da implementação de um projeto imperialista.


			A terceira proposta possui como abordagem a “Educação na América: conexões e olhares comparados” e inicia com dois capítulos dos autores Debora Ribeiro e Alessandro Melo. O primeiro, intitulado “Construção do conhecimento e eurocentrismo nas universidades: apontamentos para uma pluriversidade”, visa analisar a universidade ocidental dentro do padrão de poder moderno/colonial, a partir do pensamento decolonial latino-americano. Já o segundo, “Propostas pedagógicas decoloniais e não eurocêntricas: resistências que aflorescem na América Latina”, explora propostas pedagógicas alternativas na América Latina, no contexto dos movimentos sociais zapatista e indígena, podendo ser consideradas decoloniais e não eurocêntricas. 


			A terceira produção deste terceiro momento denomina-se “Aproximações e distanciamentos da educação prisional e suas relações com o trabalho: uma análise entre Uruguai e Brasil”, das autoras Vanessa Elisabete Raue Rodrigues e Rita de Cássia da Silva Oliveira, que buscam analisar como se estabelece a educação prisional brasileira e uruguaia junto às relações de trabalho prisional. O ponto de discussão inicia-se pelo fato de que, ambos, são signatários ao Mercado Comum do Sul (Mercosul) e aproximam suas políticas públicas em relação ao tratamento penal. No caminho das políticas públicas, está o próximo capítulo denominado “Consenso de Washington e a Educação do Campo: ações político-pedagógicas contraditórias no contexto das escolas do campo”, dos autores Gleice Silva Paiva e Ademir Nunes Gonçalves que discutem as ações políticas pedagógicas no contexto das escolas do campo do município de Pitanga no Paraná/PR, buscando relacionar as políticas públicas iniciadas com as interferências de agências reguladoras internacionais, as quais influenciaram diretamente e indiretamente as políticas públicas brasileiras.


			O último capítulo, aqui apresentado, intitula-se “Formação inicial de professores no Brasil: tensões e possibilidades no ensino da didática”, da autora Juliana Mallat, a qual disserta sobre a formação inicial de professores no período de 1990, dando ênfase ao ensino de Didática, com objetivo de analisar seus aspectos legais e teóricos e destacar sua importância neste marco formativo.


			Deste modo, o fio condutor dos textos apresentados é a força constante de luta contra as desigualdades de direitos sociais, dentre eles, a educação e a cultura. Um esforço que impulsiona muitos pesquisadores e militantes no enfrentamento e mobilização, com vistas a descortinar momentos históricos, relações sociais, controles, poderes.


			É com grande satisfação que provoco a todos e todas à leitura desta obra comprometida com o esforço coletivo, na construção de um mundo mais justo. 


			Boa leitura!


			









1. ESPACIO Y TIEMPO CITADINOS. DÍAS OTOÑO COMO ENUNCIACIÓN FÍLMICA


			Jorge Alberto Rivero Mora


			Introduccion


			A través de la película Días de otoño (1962) del director Roberto Gavaldón, en el presente trabajo haré una ponderación historiográfica de la apropiación simbólica que, en torno al espacio urbano citadino, se hace en dicho filme en tanto expresión de patrimonio cultural. Así, además de valorar artísticamente a esta loable película, me interesa examinar a algunos de los espacios emblemáticos de la Ciudad de México que se advierten en la cinta (la estación de Buenavista, el entonces pueblo de Tacubaya, la Colonia del Valle, el Paseo de la Reforma, la Avenida Juárez, así como el Bosque y el lago de Chapultepec) desde el sentido estético de la majestuosidad de la urbe, pero también como un ejercicio hermenéutico en que se muestre cómo la conjunción de distintos recursos retóricos fílmicos, entrelazados por la excelente dirección del connotado cineasta Roberto Gavaldón y las convincentes interpretaciones de sus protagonistas (Pina Pellicer e Ignacio López Tarso), dieron como resultado una de las películas más memorables del cine mexicano de la segunda mitad del siglo XX.


			La cinematografía como patrimonio cultural


			La cinematografía proporciona al ámbito histórico e historiográfico, múltiples posibilidades de significaciones en relación con el contexto de una particular época histórica. En este sentido, el cine, al ser un medio de comunicación de carácter lúdico y que en general resulta accesible y cercano, se convierte en un útil mecanismo para sujetar a la realidad histórica y construir conocimiento. Asimismo, en los últimos años, la cinematografía se ha convertido en un excelente discurso artístico que incluso ser rescatado como parte del patrimonio cultural de la humanidad, en tanto expresa la historicidad de una sociedad en un tiempo y espacio específicos, lo que deriva que el cine adquiera un valor documental relevante que debe ser preservado y revalorado.1 


			De esta manera, desde el amplio espacio tema del patrimonio cultural, existen instituciones de enorme peso internacional como la Unesco y la Unión Europea, así como diversos aparatos jurídicos de diversos países, han distinguido entre patrimonio cinematográfico y patrimonio fílmico. Con el objetivo de reflexionar sobre la conservación del cine como un producto propio del patrimonio cultural, este artículo pretende destacar aquellos aspectos que hacen posible su supervivencia, como la restauración, revaloración y resignificación.


			Sucintamente, más allá de los orígenes y variantes que puede ofrecer el concepto de patrimonio cultural, es pertinente mencionar que tanto los diferentes significados como usos sociales que se le han dado a dicho término, existen dos formas de aprehensión a dicha noción que ha derivado en un interesante debate con dos sugerentes posibilidades:


			Por un lado, está la posición que durante la gran parte del siglo pasado difundió ampliamente el régimen priísta posrevolucionario en tanto actor dominante del sistema político mexicano, es decir, la construcción una perspectiva utilitaria de patrimonio cultural que subrayaba discursiva y retóricamente que todos los miembros de nuestra nación “estaban unidos” y homogeneizados y por lo tanto dicha “cultura” uniforme dotaba de identidad e historia al “pueblo” mexicano.


			Sin embargo, dicha postura – velada o abiertamente – ocultó las diferencias culturales de la sociedad y de un país que se caracteriza por lo o, renegó el conflicto inherente en dicho colectivo amorfo y heterogéneo y además simuló los mecanismos institucionales a través de los cuales las clases hegemónicas y el Estado mismo, proyectaron el patrimonio cultural desde una artificiosa unidad y homogeneidad culturales.


			Por otra parte, existe la posición divergente como la que encabezan el historiador Enrique Florescano o antropólogos de la talla del extinto Guillermo Bonfil Batalla o Néstor García Canclini, quienes, a diferencia del discurso estatal, afirmaron con contundencia que el patrimonio cultural no es un producto definido y consolidado, sino una construcción social.2


			En que cada época se rescata y seleccionan los bienes que desde diferentes espacios se identifica como patrimonio cultural. Los grupos sociales dominantes realizan la selección bajo criterios excluyentes, en los que el Estado selecciona los bienes de acuerdo con su particular proyecto histórico e intereses. Asimismo, el patrimonio cultural como resultado del choque y la interacción entre distintos intereses sociales y políticos que conforman la nación.3


			Sobre el tema, conviene recuperar a García Canclini o a Bonfil Batalla, para ponderar al patrimonio cultural como espacio, no solo de cuestiones materiales o tangibles sino también, de lucha simbólica entre clases, identidades y grupos sociales. Por lo tanto, considero que no existe un patrimonio común, uniforme u homogéneo entre los mexicanos, sino diversos patrimonios culturales, propios de un país caracterizado por diferencias culturales y con profundas desigualdades sociales.


			En el caso de la cinematografía, (al igual que la cultura y el patrimonio histórico), puede ser vista como un espacio abierto al diálogo entre grupos sociales y culturales diferentes, con un pasado e historia comunes pero vividas de diferentes maneras. Es decir, contrario al anacrónico discurso estatal, considero que la cultura mexicana es un conglomerado de ideas que dan cabida al sincretismo, al intercambio de experiencias, discursos, expresiones lúdicas y artísticas, tal como ha sido la representación de la ciudad de México en la cinematografía.


			La cinematografía: aprehensiones y resignificaciones


			El discurso cinematográfico ofrece una representación interesante de la realidad histórica de la época a través de las películas filmadas en ciertos periodos. Es importante puntualizar que el discurso nacionalista que también incidió en el ámbito cultural de la época está vinculado con el afianzamiento del Estado mexicano tras la coyuntura armada de 1910, ya que el nuevo régimen tuvo la necesidad de construirse un porvenir con una identidad de corte nacionalista que, en términos de Louis Althusser, fue ampliamente difundida por los aparatos ideológicos del Estado. 


			Así, dicha ideología tuvo como objetivo la construcción del estereotipo de lo mexicano, de una identidad nacional apoyada en la edificación de un sistema político centralista que negaba la idea de que México alberga en su interior, distintas dinámicas y problemáticas regionales, todo en pos de una romántica y falaz “unidad nacional” que pronto se convirtió en un discurso hueco y con fuertes visos de agotamiento.


			En este panorama cultural, en el periodo alemanista, las cintas campiranas, que se seguían significando como el espacio utópico que resguardaba los valores morales, las buenas costumbres y el papel crucial de la familia y por consiguiente la esencia del ser mexicano, gradualmente son desplazadas por crudas historias ambientadas en la ciudad, como la sede del pecado (cabareteras, “cinturitas”, marginados, etcétera).


			En este sentido, si bien en la década de los sesenta en la cinematografía mexicana hay un declive marcado de la producción fílmica que acabaron de manera formal con la bonanza de la época de oro, lo cierto es que hubo excelentes películas que si bien no revitalizaron a la otrora época de oro, sí hubo películas de excelente manufactura de cineastas como Luis Alcoriza, Luis Buñuel y Roberto Gavaldón que son dignas de ponderarse, cómo se hará con este último director y su entrañable cinta Días de otoño (1962).


			Días de otoño: entre la esperanza y el olvido


			Un buen pretexto para revisitar al cine mexicano de la pasada centuria y a sus principales exponentes, es a través del legado del notable y, en mi opinión, poco valorado realizador Roberto Gavaldón (1909-1986), uno de los mejores referentes de nuestra cinematografía, quien desde su talento y sensibilidad artística y de un sólido liderazgo al momento de concebir sus filmes, lo llevó a gestar una prolífica carrera de 48 filmes que incluyen títulos memorables como La otra (1946), La diosa arrodillada (1947), La noche avanza (1951), Macario (1960), La Rosa Blanca (1961), Días de otoño (1962) o El gallo de oro (1964).


			Si bien fue un hombre polémico en su faceta política en el Sindicato de Trabajadores de la Producción Cinematográfica (STPC) y poseía un autoritario estilo de dirigir (lo que le valió el mote de El Ogro), Roberto Gavaldón edificó un notable universo fílmico en el que desfilaron estrellas de la magnitud de Dolores del Río, María Félix, Yolanda Montez, Tongolele, David Silva, Arturo de Córdova, Pedro Armendáriz, Pina Pellicer, Lucha Villa, Piporro e Ignacio López Tarso; notables guionistas que después se consagraron como grandes literatos como José Revueltas, Carlos Fuentes, Gabriel García Márquez, o Emilio Carballido; y fotógrafos de manifiesta capacidad, y notable sensibilidad como Gabriel Figueroa, Jack Draper o Alex Phillips.


			Por motivos personales y hasta nostálgicos, de todas las cintas de Gavaldón, Días de otoño (1962) me resulta muy entrañable: por su extraordinaria manufactura, original propuesta y, sobre todo, por el rol protagónico de la bella Pina Pellicer (sobrina del recordado poeta Carlos, a su vez integrante de uno de los grupos literarios más importantes Los Contemporáneos), quién en su fugaz carrera cinematográfica engalanó con su superlativa hermosura y con su personalidad melancólica y elegante, a un cine mexicano muy necesitado de figuras de su talento y presencia. Tristemente Pina Pellicer se suicidó dos años después de la filmación de la película Días de otoño, en la plenitud de su carrera y de su vida misma.


			El argumento de Días de Otoño se concentra en Luisa (Pina Pellicer), una tímida joven pueblerina que llega a la Ciudad de México para trabajar como repostera en la pastelería del viudo y acaudalado Don Albino (Ignacio López Tarso). Hermética y retraída con sus compañeras de trabajo, de modo intempestivo Luisa les confía que se casará. Pero es engañada y plantada en el altar por su prometido Carlos. Lejos de caer abatida, Luisa construye un mundo idílico y asegura que es feliz con su ficticio esposo. 


			Sin embargo, a esa mentira inicial Luisa adiciona nuevos pasajes de su “matrimonio ideal”: finge su embarazo, se asume como madre de un hermoso y travieso niño y finalmente se convierte en la viuda joven que pierde a su esposo en un accidente automovilístico. Sus compañeras de trabajo (sobresale la talentosa Evangelina Elizondo) y Don Albino, si bien generan un vínculo afectuoso con Luisa, encuentran muchas inconsistencias en su comportamiento errático hasta que la farsa de esta última termina por atraparla y es descubierta por Don Albino quien le confiesa su amor, pero lejos de derrumbarse nuevamente Luisa sigue adelante.


			La trama es sencilla, pero muy profunda si atendemos las implicaciones psicológicas del personaje protagónico. Una lectura simplista podría orientarse a que la película es una más que apela al género del melodrama, predominante en el cine mexicano del siglo XX, pero considero que la riqueza del filme recae en que Gavaldón construye con credibilidad una película cuya trama de suspenso psicológico, envuelve no solamente a la atrayente protagonista Pina Pellicer, sino a los espectadores que se involucran ampliamente con el derrotero de la historia.


			Más allá de los puntos débiles del filme como la musicalización de Raúl Lavista, estridente, desgastante y distractora, considero que Días de Otoño es una de las mejores películas del cine nacional por un cúmulo de virtudes, por ejemplo: la repetición de la fórmula exitosa de Macario (1960), es decir, Gavaldón, se apoyó nuevamente en Emilio Carballido para adaptar un cuento del enigmático escritor B. Traven (Frustration)4 y conjuntó de nueva cuenta como figuras estelares a la hermosa y melancólica Pina Pellicer y al siempre convincente Ignacio López Tarso; así como al laureado cinematógrafo Gabriel Figueroa quien lejos de caer en los afanes preciosistas de trabajos anteriores con el Indio Fernández, le otorgó un papel protagónico a la Ciudad de México como personaje (y como escenario) al retratar con maestría la interesante cartografía urbana de los años sesenta en donde Luisa protagoniza su singular historia (la estación de Buenavista, Tacubaya, la Colonia del Valle, el Paseo de la Reforma, la Avenida Juárez, así como el Bosque y el lago de Chapultepec).


			Así, en este particular espacio urbano, Luisa habita en una ciudad de México aderezada de la publicidad de la época que recrea la creciente americanización de la vida cotidiana, pero la película nos demuestra que la protagonista en realidad habita en un mundo de fantasía, de locura y de inocencia que le sirve para dar sentido a una vida de “mujer ideal” que se le escapó de las manos del modo más cobarde. Un poema cimenta la trama de esta perdurable historia de la vida de una mujer que transita entre el amor, la esperanza y el olvido…


 


			Si no podemos amar, viendo que la noche avanza,


			celebremos una alianza con ese sueño mentido:


			un día acabará el olvido o acabará la esperanza…


 


			De esta manera, la gran dirección de Gavaldón y la extraordinaria actuación de Pina Pellicer (su personalidad y belleza) evitaron que la cinta se convirtiera en un melodrama lacrimoso como uno más de los que predominaron en el cine mexicano de la segunda mitad del siglo XX, sino que supieron erigir una película en la que el espectador se adentra en los resortes psicológicos de la tierna y misteriosa protagonista para entender su extraño proceder y el universo de emociones, sentimiento, decepciones, temores y esperanzas en el que se encuentra anegada: un mundo idílico complejo sí, pero un espacio en el que Luisa entra y sale con facilidad.


			En Días de Otoño entonces, la imaginación se vuelve realidad y la realidad se vuelve fantasía y uno como espectador no puede ser indiferente a las tribulaciones de Luisa quien desde su fragilidad demuestra una enorme fortaleza para seguir adelante en su atribulada existencia, y aquí encuentro otro gran mérito de la película y de su director: dejar un final abierto a la imaginación del espectador sin caer en el peligro del sentimentalismo barato.


			El cantautor argentino Charly García señala que “la locura implica ver más allá” y esta premisa se adapta perfecto a la historia de Luisa quien no se conforma con vivir lo que la realidad adversa le dicta, sino en encontrar lucidez a su propia irracionalidad, en una de las películas mejor logradas de nuestra cinematografía que vale ser recuperada y revalorada, especialmente porque Pina Pellicer a pesar de su efímera carrera se inmortalizó como una de las presencias femeninas más perdurables del cine mexicano e incluso internacional.


			Espacio y tiempo: Días otoño como enunciación fílmica


			Como sabemos, la conceptualización del espacio y del tiempo como una visión del mundo o como una realidad tangible permiten enmarcar los avances y retrocesos del ser humano a través de la historia. Y es que no basta reducir a estas nociones desde términos materiales, sino que hay que problematizar en todas sus posibilidades a dichos conceptos tan abstractos. 


			Lo anterior, es elocuente en el caso del filme Días de otoño, puesto que si bien la trama se desarrolla en un tiempo y espacio específicos, la problematización de dichas categorías alienta a examinar elementos simbólicos e intangibles que están presentes: por ejemplo la película se realiza en 1962, un año en que el declive del cine industrial mexicano era palpable pero a su vez la trama ubica como escenario a la Ciudad de México como la urbe que representa esperanza y mejores condiciones de vida en un contexto económico de crecimiento sostenido y del “milagro mexicano”


			Pero más allá de lo antes citado, quiero advertir que la noción de espacio no es una entidad concreta y fácil de determinar, por el contrario, es un vocablo muy complejo, sumamente abstracto y en permanente movimiento. Es un proceso inacabado en constante renovación y resignificación como podemos apreciar. Por ejemplo, la película Días de otoño, es una película de continuos desplazamientos espaciales, desde que la provinciana Luisa llega a la capital del país, específicamente a la Estación de ferrocarril de Buenavista, lugar por antonomasia de las personas que arriban a la metrópoli en búsqueda de mejores condiciones vida.
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			Figura 1. Pina Pellicer en la estación de trenes de Buenavista, Ciudad de México


			Fonte: Días de otoño: 1962.


			Más adelante, en la trama de la película la joven provinciana, a su manera se adapta a la cotidianidad urbana en su vivienda y en su trabajo y azarosamente, en un autobús atiborrado que transita la vía lateral de Río Becerra cerca del Puente de la Morena en Tacubaya, Luisa pierde su zapato, cual Cenicienta moderna y el conductor que viene detrás lo levanta, la enamora y la engaña.
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			Figura 2. Antes y después de la vía lateral de Río Becerra cerca del Puente de la Morena en Tacubaya, Ciudad de México. En el lado izquierdo aparece Pina Pellicer en un autobús de la época y del lado derecho se aprecia una escena cotidiana actual


			Fonte: Días de otoño: 1962.


			En este proceso temporal el espectador recorre con Luisa su adaptación a la urbe en la materialización de su amorío en el Bosque y Lago de Chapultepec; comparte la desazón y desconsuelo de Luisa cuando ilusionada sale vestida de novia de la humilde vecindad que habita en la Avenida Jalisco Núm. 258 de Tacubaya y regresa devastada al mismo lugar al ser plantada con su traje de novia en la Iglesia de la Santísima Trinidad de dicha demarcación. 
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			Figura 3. Pina Pellicer en el Bosque de Chapultepec, Ciudad de México


			Fonte: Días de otoño: 1962.
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			Figura 4. El director Roberto Gavaldón da indicaciones a Pina Pellicer (vecindad ubicada en la Avenida Jalisco Núm. 258 de Tacubaya)


			Fonte: Días de otoño: 1962.


			Así por ejemplo, esta categoría, más allá de su carácter de coordenada en el análisis de la realidad, implica también un referente que encierra todo un ancho mundo de subjetividades en su interior como se observa en las reflexiones en torno a la relación tiempo-espacio en la reconfiguración del ámbito urbano material, que hiciera el teórico francés Michel de Certeau.5


			Precisamente en este cúmulo de aprehensiones y resignificaciones del tiempo y espacio que se observan en la película, las subjetividades inherentes a estas categorías se aprecian en los nuevos desplazamientos que se dan en la película para entender el perfil psicológico de la protagonista Luisa al inventar y reiventarse una vida diferente a la que realmente vive. Así, en su recorrido de la realidad a la ficción y viceversa materializadas en su propia vida, el espectador recorre con Luisa espacios emblemáticos de la Ciudad de México (Una modesta vivienda, precisamente ubicada como un cuarto de azotea en donde está ubicada la sede del diario El Universal, en plena Avenida Reforma, con luces de neón que guiñan sin cesar para anunciar la vida nocturna).
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			Figura 5. Pina Pellicer en la azotea del periódico El Universal, ubicado en el Paseo de la Reforma, Ciudad de México


			Fonte: Días de otoño: 1962.


			En su interesante texto La invención de lo cotidiano. Michel de Certeau planteó un acercamiento al espacio que desde las prácticas de apropiación y narración del entorno urbano. En este escenario, el texto De Certeau, invita a reflexionar – en términos cualitativos – a la ciudad como un fragmento de espacialidad en que se construyen y reconfiguran prácticas de apropiación, pero también de narración del entorno urbano con una pluralidad de sentidos que, en opinión de De Certeau, necesariamente apuntan a direcciones y temporalidades en el momento mismo de la emisión del mensaje que proyecta un discurso de tipo citadino (monumento, edificio, mapa) puede ser interpretado y resignificado de diferentes maneras, porque estas imágenes citadinas no son estáticas, son oscilantes, se mueven y en cada movimiento se define un nuevo sentido.


			En otras palabras, Michel de Certeau, vincula el quehacer cotidiano con los espacios y la temporalidad (fragmentada, imaginada u objetivada) que resulta determinante, puesto que, en la ciudad, sus elementos urbanos se convierten en referentes de una época precisa, de un espacio material tangible, con actores específicos que interaccionan entre sí y su entorno, ante la imagen de una ciudad, no como un relato único sino leído de diferentes modos. Lo cito: 


			Todo relato es un relato de viaje, una práctica del espacio. Por esta razón, tiene importancia para las prácticas cotidianas; forma parte de éstas, desde el abecedario de la indicación espacial (…) Estas aventuras narradas, que de una sola vez producen geografías de acciones y derivan hacia los lugares comunes de un orden, no constituyen solamente un “suplemento” de las enunciaciones peatonales y las retóricas caminantes. No se limitan a desplazarlas y trasladarlas al campo del lenguaje. En realidad, organizan los andares. Hacen el viaje, antes o al mismo tiempo que los pies lo ejecutan.6


			Para De Certeau entonces, un lugar “es la acción de los sujetos”. Verbigracia si caminamos por una calle, una avenida, un puente peatonal, o nos metemos a una sala de cine de teatro; estos espacios se convierten en nuestra área que nos apropiamos, y éstos dotan de sentido e identidad individual y colectiva a quien los toma. Lo mismo ocurre para los receptores y espectadores que conocen y viven y se apropian de los mismos espacios por los que transcurre la vida y vicisitudes de Luisa. Se da una apropiación material pero también una interacción simbólica espacial muy fuerte entre el espectador con lo que ve en la pantalla.


			Por lo antes citado, el concepto de ciudad de De Certeau se ubica en dos vertientes: la objetiva como imagen de la modernidad, en tanto espacio organizado administrado en términos racionales, y la ciudad como lugar de transformaciones y apropiaciones, es decir de interacciones, de redes de experiencias compartidas o confrontadas, en síntesis, de narraciones que dan sentido, pero que también adiciona sentidos. Estas resignificaciones de lo urbano material, de la ciudad como relato, de este “Arte del hacer”, en términos de De Certeau, proyectan distintas miradas, diferentes representaciones.


			Lo anterior es un tema muy interesante si lo vinculamos a la película Días de otoño, la ciudad de México en 1962, año de la filmación de la cinta tiene varios parámetros de una imagen de modernidad citadina; de la ciudad de México como lugar en que se materializan las aspiraciones; de la Revolución mexicana hecha gobierno con el estilo presidencial de Adolfo López Mateos; de tiendas comerciales de autoservicio como espacios de consumo desde los esquemas capitalistas; de la americanización de los hábitos y las conductas de la sociedad (como el Santa Claus y la celebración navideña desde nuevos esquemas).


			Pero aquí lo rescatable es que aunado a esta lectura constante de estos referentes de la modernidad urbana (centros comerciales, publicidad con luces neón, la estación de Buenavista; el viaducto como vía rápida de transporte, etcétera); estas coordenadas sirven de escenario o de telón de fondo para construir una historia memorable, con un tratamiento psicológico del personaje central trabajado de manera muy sensible e inteligente por el cineasta Roberto Gavaldón, con el apoyo del gran cinefotógrafo Gabriel Figueroa, quien lejos de plasmar paisajes preciosistas, utiliza su cámara para crear tonos dramáticos que no sólo armonizan con la propuesta del director, sino que redimensionan la belleza y la complejidad del personaje interpretado por la inolvidable Pina Pellicer.


			Por otra parte, la apropiación de los espacios se advierte también desde la cartografía, desde las representaciones de la modernidad a través de metaforizaciones de las imágenes en distintos órdenes, en lo que la fusión del espacio y del tiempo, dan como resultado mecanismos de apropiación de las ciudades, en donde elementos tradicionales se mantienen en permanente tensión, con nuevos elementos que aspiran a alcanzar la modernidad.


			En este panorama, se puede reflexionar cómo fuentes gráficas como la cartografía, nos ayudan para conocer diversas formas de entender, organizar y ponderar la complejidad de una ciudad en tanto relato que posee un importante acervo histórico en su interior. Y esta narratividad de la temporalidad-espacialidad que puede ofrecer un mapa rompe con la imagen de la ciudad pasiva, estática e inerte y la proyecta como un organismo vivo, que orienta no sólo espacialmente al lector, sino también le habla de un pasado que debe recuperarse para dar rumbo a la construcción de un porvenir.


			Por lo tanto, la cartografía, los referentes, los planos se expresan como importantes relatos, de la ciudad con honda significación del pretérito, como un espacio en dónde confluyen los tiempos (pasado-futuro) y las categorías de tradición y modernidad. Para acceder a la antigua Iglesia de la Santísima Trinidad de Tacubaya, Luisa llega de aventón en taxi y al ser plantada en el altar, huye desconsolada a la vecindad en que habita en una inolvidable secuencia al cruzar un puente peatonal y tirar por descuido su ramo de boda en el imponente eje vial, que es aplastado por el nutrido tráfico.
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			Figura 6. Puente peatonal ubicado cerca de la antigua Iglesia de la Santísima Trinidad de Tacubaya


			Fonte: Días de otoño: 1962.


			Por ello, la lectura del mapa en tanto discurso también resulta importante: leerlo como una grafía orientadora de espacios individuales a los que se puede acceder, como un relato que alberga la identidad de un pueblo, en la que condensa y mimetiza a un fragmento territorial sumamente importante en la lógica histórica y simbólica de un país. Por ello, más que un documento, los mapas se expresan como grafías históricas cuya intencionalidad no es únicamente dotar de puntos de ubicación física de la ciudad a sus lectores, sino representar simbólicamente a la misma.7


			Reflexiones finales


			Así, en el análisis espacial que puede representar el examen de las ciudades – como entidades físicas pero también imaginadas–, se redimensiona a la ciudad desde el ámbito cinematográfico, ya que a través de tramas, personajes y escenarios se invita al público a adentrarse a una ciudad, no sólo como un espacio geográfico físico con la complejidad que encierra en su interior, sino también cómo a través de la pantalla en el momento que el público aprecia el ámbito citadino que el actor recrea y resignifica en la película, entonces sí, los receptores que habitan esos espacios, se ven retratados y se reconocen a sí mismos, ya sea desde la trama narrativa del filme o desde la operación de mecanismos de la memoria al activar sus recuerdos y sus vivencias cotidianas en los espacios que contemplan.


			En este sentido, por ejemplo, los espacios urbanos de Tacubaya, Chapultepec, Reforma y el Centro Histórico se pueden analizar como relatos que unidos o ponderados como secuencias permiten al espectador a seguir la peculiar historia de Luisa, pero son espacios que, a su vez, si se examinan por separado o se aíslan de la trama sentimental de Luisa, se pueden apreciar y resignificar desde diversas variantes, es decir, como discursos susceptibles de análisis particulares


			Es por esta construcción real o imaginada de las ciudades en tanto espacios en constante cambio, renovación y movimiento, que podemos apreciar que la realidad no es unívoca ni estática sino fragmentaria, conflictiva, compuesta de procesos inacabados, inconclusos, ambiguos, en el que elementos como las imágenes, las metáforas, las actitudes iconoclastas que apuestan por nuevas posturas y que no se conforman con lo establecido y miran las cosas más allá de lo consolidado como hiciera Roberto Gavaldón en su muy bien logrado filme, marcado por un espacio urbano que se apropia en cada traslado, mirada, fragmento que el director y su protagonista hace suyo, en una temporalidad que se detienen un momento para hacer más profunda la contemplación del espectador.
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					1.  Por historicidad entendemos la posibilidad, la condición y la necesidad para la constitución de lo histórico (Historia, historias, historiografía...) con base en una tensión entre por lo menos dos tiempos: el presente y cualquier modalidad del pasado. Véase Silvia Pappe, y María Luna, Metodología I. Discursos, temporalidad, y espacio en la historiografía crítica, UAM-A, México, p. 68. Apoyados en la historicidad, los conceptos referenciales no son fijos, sino que se mueven junto con el sujeto, lo cual quiere decir que para la historiografía la problemática que se plantea es la historicidad de las propias representaciones y su capacidad de transformarse se expresa en procesos de relectura, interpretación y resignificación. 


				


				

					2.  Enrique Florescano (comp.). El patrimonio cultural de México. México: CONACULTA, FCE, 1998.


				


				

					3.  Ibídem.


				


				

					4.  B. Traven. La creación del sol y la luna. Colección Andanzas. México: Tusquets Editores, 1999.


				


				

					5.  Michel de Certeau, “Tercera parte. Prácticas del espacio”, en La invención de lo cotidiano. 1 Artes de hacer, México: Universidad Iberoamericana, 1996, p.103-142 y 221-224; Otros textos relevantes que alientan el debate sobre este particular son Silvia Pappe, en Estridentópolis: urbanización y montaje, México, UAM-A, 2006; Teresita Quiroz, La ciudad de México: un guerrero águila. El mapa de Emily Edward, México: UAM-A, 2006.


				


				

					6.  Ibídem, p. 128.


				


				

					7.  Quiroz, La ciudad de México, 2006.


				


			














2. A LUTA E A HISTÓRIA DO POVO MEXICANO RETRATADA NOS MUROS: A PARTICULARIDADE E O REFLEXO ESTÉTICO DA OBRA DE DIEGO RIVERA


			Marcia Helena Domingues Camargo


			Saulo Rodrigues de Carvalho


			Introdução


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


			Por meio das pinturas de Diego Rivera observamos que essa “confusão” arbitrária, que tem como finalidade a manutenção da exploração, é confrontada pela “justa” representação da realidade pintada pelo artista. 


			Pretendemos demonstrar aqui as influências 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 cenário da arte moderna ocidental, do final do século XIX e das primeiras décadas do século XX. Podemos observar em comum nestes artistas citados algumas características, como: geometrização das formas; o abandono da perspectiva, ou o uso dela em poucos planos; o claro-escuro possui outra função que não seja a representação dos volumes tais como os vemos na realidade, característico da pintura clássica; e o uso de volume colorido sobre superfícies planas; entre outras características 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 serviço de demonstrar a História mexicana do ponto de vista dos vencidos pela conquista espanhola, mas superado, ou “retomado” por aqueles que eram maioria na recente revolução mexicana. A arte mural servia para tratar pictoricamente a “justa” história.


			A pintura de murais partiu de uma decisão do governo, junto aos intelectuais e artistas. Portanto, antes de tudo, seria uma arte com patrocínio oficial do governo do México. Ante uma sociedade esfacelada, as políticas educacionais teriam como finalidade a reconstrução de uma unidade nacional. Todos estavam atentos para aquele determinado momento de trégua, após anos de convulsão social, causado principalmente pela exploração agrária. Os artistas poderiam desenhar com liberdade objetivando toda a subjetividade daquele período em que a população trazia consigo o espírito revolucionário e emancipador.


			O muralismo mexicano ou como também é chamado, “renascimento mexicano”, é original, nos termos colocados por Lukács (1970) como base ontológica deste tipo de arte. Ela é um novo formato, toma outra dimensão do que aquela do renascimento italiano. Mesmo na forma e na razão de ser, são diferentes, pois o que está representado nestes novos afrescos não serve apenas como instrumento doutrinador para uma massa iletrada. Aqui se busca, entre outras razões, demonstrar os acontecimentos históricos, revelar uma verdade histórica e reconhecer o genocídio do colonizador.


			Os ventos que sopraram depois da revolução, na realidade da história do México não os levariam muito longe a ponto de haver uma revolução de fato. No rastro de populismo do governo, os artistas – principalmente os “três grandes”8 muralistas – ventilaram ideais de emancipação. Revelaram e desvelaram o moderno jugo de um mundo capitalista tão cruel e opressor quanto o do passado colonial.


			A pintura de murais foi suspensa com o fim do mandato presidencial de Obregón e após a saída de José Vasconcelos da Secretaria de Educação Pública (SEP) em 1924. O frágil período de estabilidade no México estava dando lugar a época de brigas e interesses de grupos políticos pelo poder. Em 1925 o Partido Comunista Mexicano entra na ilegalidade. O Sindicato dos Trabalhadores, Técnicos, Pintores e Escultores era um órgão do Partido Comunista Mexicano, que foi extinto em 1925, só voltando à legalidade em 1935, sob o governo de Lázaro Cárdenas.


			Diego Rivera é o único que consegue persuadir o novo governo de Plutarco Elías Calles para que continuasse a pintar os murais da SEP e iniciar o mural no Palácio Nacional, sede da presidência da República. Em 1929 as encomendas para as pinturas murais caem drasticamente, mas mesmo assim ele recebe novas encomendas do governo para pintar o Palácio Cortés e a Secretaria de Saúde e Assistência Pública.


			Entre 1928 e 1934 ocorreram movimentos repressivos contra adversários políticos, por parte do governo, com muitos comunistas sendo presos. Neste período Rivera também concluiria uma série de murais realizados na capela da Universidade Autônoma Chapingo (uma fazenda que Álvaro Obregón expropriou para criar a universidade agrícola).


			A instabilidade política e a disputa pelo poder no México não 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 São Francisco, Califórnia. 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 serviço dos que estavam sendo “reintegrados” à nação. Nesse contexto, da execução dos murais, estava toda a movimentação e cultura política implantada, por todos que estavam comprometidos com a emancipação efetiva da população mexicana, provendo-lhes, dentro da recuperação da autoestima e da integração populista proposta pelo governo, um questionamento maior de continuidade histórica, ou seja, a superação da sociedade de classes. Os murais de narrativa histórica de Diego Rivera deixam muito claros o papel e o compromisso histórico da futura classe operária, do camponês e do soldado de baixa patente, que agora serve ao governo. 


			A narrativa serve de senso de continuidade histórica, e de alerta. Ela aponta para o horizonte do fim da opressão. Era necessário se reconhecer nos murais, mas era tarefa dar continuidade e ter consciência do poder popular para que não houvesse mais opressores e nem oprimidos. 


			Educação e arte na obra de Rivera


			Integrado ao grupo dos muralistas logo no princípio da formação e após a viagem do grupo para a península de Yucatán, Diego Rivera vai executar seu primeiro mural, em 1922, no anfiteatro da Escola Nacional Peparatória (hoje Museo de San Idelfonso). Nesta época ele já 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 influência de Gauguin, do impressionista Cèzanne (o “pai de todos”, nas palavras de Picasso), do fauvista Matisse e do cubista Pablo Picasso. Fica muito clara a diferença e peculiaridades, e onde há as influências modernistas nas obras destes artistas e nas obras de Rivera.


			Enquanto nas pinturas em tela ele já vai elaborando seu estilo pelo qual é mais conhecido, para a encomenda do anfiteatro Bolívar, “A Criação” ele usa motivos religiosos inspirados no gótico tardio de Giotto e Fra Angelico para retratar a cena bíblica. Porém, na parede central, que fica mais ao fundo surge em traços geométricos e angulares a representação do mito da criação dos indígenas maias. Da árvore da vida nasce um enorme índio de braços abertos coberto pelas folhas que formam uma pirâmide. Pode ser uma referência às pirâmides maias, que colocadas desta forma remetem o público para a compreensão do mito da criação indígena. Aqui “a criação” funde o mito cristão com o mito indígena e para cada uma delas foi utilizada uma linguagem pictórica diferente. As palavras de Otavio Paz, sobre o domínio da pintura que possuía Rivera, revelam a grandeza e domínio artísticos do pintor:


			[…] as diversas influências dão-lhe asas, em vez de o soterrar, e dão-lhe a possibilidade de nos mostrar seu grande talento. Estas pinturas são como um enorme leque aberto, que a pouco e pouco vai revelando o artista único e multifacetado: o pintor de quadros, que, em certos momentos, nos faz pensar em Ingres; o hábil 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 combinação de natureza física, 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 imaginação de Gauguin – árvores, folhas, água, flores, corpos, frutos – e que conseguiu fazê-los florescer de novo; e, por fim, o desenhador, o mestre da linha harmônica. (Paz, 1990 apud Kettenmann, 2006, p. 35-36)


			A apropriação das técnicas de pintura, próprias do renascimento italiano, aliadas à linguagem modernista, deu a Rivera um poder de comunicação com as massas que lhe alçou a uma espécie de educador do povo mexicano. Seus trabalhos repletos de conteúdo histórico e de sentimento popular se distinguiam, ainda, pela leveza do traçado e a multiplicidade das cores, criando uma integração direta e intuitiva entre a obra e o observador. Se a intenção do muralismo era criar uma identidade nacional, representando cenas do povo mexicano e de sua revolução, em Rivera, tudo isso é realizado sob a forma de um didatismo completo em que se destacam as mais profundas e contraditórias origens da nação, o seu desenvolvimento histórico e suas possibilidades futuras em face à luta de classes, tanto no contexto nacional, quanto internacionalmente. O caráter educativo de sua obra está representado no sentido amplo e compreende os aspectos ideológicos da mesma. Em sentido amplo, trata-se de uma educação não dirigida, o essencial dos murais não é de fato conhecer precisamente a história, porém senti-la, aproximar-se dela. É claro o seu viés ideológico, não no sentido do mascaramento da história, mas dos seus aspectos revolucionários. A obra de Rivera coloca os trabalhadores no centro da transformação da história e os conclama a um agir revolucionário, como veremos adiante na análise sobre os murais da Secretaria de Educação Pública (SEP) e do Palácio de Belas Artes do México. 


			“Epopeia dos povos mexicanos”: o passado soterrado clama um presente de lutas


			O Palácio Nacional, sede do governo presidencial mexicano, localiza-se em um prédio construído sobre o palácio de Montezuma II, – o imperador asteca que governava aquela região, quando Hernán Cortés chegou ao México. Aliás, diversos prédios coloniais e de instituição católica foram erguidas sobre antigas construções dos indígenas que dominaram a região no período pré-colombiano. Isto nos chama a atenção, justamente, pelo fato de dominar um povo através do etnocídio, de matar uma cultura e manter um povo frágil e dominado, destruindo sua memória e seus referenciais, entre tantos outros modos de violência e anulação.


			O passado indígena estava soterrado e sua história era, portanto, inacessível, impedindo que aqueles povos tivessem a compreensão das mudanças causadas pelo domínio dos espanhóis. O muralismo, de certo modo, proporcionou àqueles povos, a experiência 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 não como fato exteriores, cujo conhecimento pode ser mais ou menos importante, e sim como algo essencial para a própria vida, como momento importante também para a própria existência individual. (Lukács, 1970, p. 268-269)


			Sendo assim, os indivíduos podem passar de uma condição do conhecimento em-si de suas vidas singulares a uma compreensão para-si da particularidade de um momento histórico. Os indivíduos se afastam da percepção imediata da vida e compreendem as determinações que os colocam em tais condições. Com isso, torna-se possível que vejam a si mesmos como protagonistas e condutores de seu próprio futuro.


			Partindo dessa concepção é que compreendemos como Rivera irá pintar a ”Epopeia do Povo Mexicano”, de 1929-1935 (anexos 22, 23, 24). Trata-se de uma narrativa histórica sobre os grandes acontecimentos, do mundo pré-hispânico a chegada dos espanhóis, passando pelo período de guerras externas, até a guerra civil (revolução mexicana) e caminha para o desfecho demonstrando a atualidade daqueles tempos, deixando um legado para gerações futuras. Rivera retrata momentos cruciais, nos quais figuras históricas são apresentadas de acordo com a visão da luta de classes, da qual era partidário, não é à toa que no último 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 lê a célebre frase do Manifesto Comunista: “A história de todas as sociedades que já existiram é a história de luta de classes” (Marx; Engels, 2009, p. 9). Rivera não vai só contar a história dos “vencidos”, dos que serão “integrados à construção da nova nação”, mas antes, ele conta a história como ela é, a justa história (Lukács, 1970), isto é, a realidade concreta daqueles fatos narrados. Uma cruel realidade de dominação, genocida, etnocida, de escravidão, expropriação, exploração e opressão. A arte de Rivera contém, assim, fatores concretos da realidade vivida por aqueles povos. Deste modo, ela apresenta, segundo Lukács, elementos que correspondem ao que o autor classifica como grande arte.


			Ela [a arte] aparece, contudo, em sua “astúcia” 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 representação não pode ser medida a partir da correspondência entre detalhes da vida e detalhes da arte: a correspondência mais profunda […] é a correspondência entre a unidade criada pela arte e um conjunto de leis que se afirmam realmente na vida. (Lukács, 1970, p. 248)


			Como podemos observar, não se trata de uma história qualquer, muito menos de uma história 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 já governado por Lázaro Cárdenas. Segundo Kettenmann (2006, p. 58): “Em nenhuma outra obra a percepção da História pelo artista é expressa de forma tão clara como neste ciclo monumental”.


			A grande característica relativa ao estilo, ou estética artística deste mural, foi apontada por nós, como sendo as influências da arte moderna sobre a pintura de Rivera. Na grande maioria das cenas há pouco uso de planos de perspectiva. Em alguns momentos parece mesmo que as figuras estão empilhadas devido a pequenos planos espaciais. A sensação que nos passa é de que tudo acontece ao mesmo tempo. Ou, que para aqueles acontecimentos narrados não existe uma diferença, algo que se deva ressaltar. A exceção fica para a primeira parede do afresco, no início da narrativa, e na parte superior do último afresco, quando Rivera retrata Karl Marx.


			O mural “O México Pré-Hispânico – O Antigo Mundo Indígena” tem início na parede lateral direita (parede norte) com a demonstração das raízes daqueles povos através da grandiosa cultura maia e asteca, e seus principais deuses representados: a serpente emplumada – uma deidade relacionada ao mito da criação para diversas culturas que habitavam o território mexicano – símbolo da dimensão telúrica, da própria vida na Terra, que aspira (através das plumas de um pássaro 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 alcançar o mundo dos espíritos. O deus sol (maia9) encontra-se invertido. Segundo destaques das imagens feitos através da visita virtual promovido pelo site do Palácio Nacional10, esta representação possui o seguinte significado:


			[…] Diego Rivera representa a decadência da civilização mesoamericana com um sol invertido. De acordo com a tradição mística pré-hispânica, o Sol-Quetzalcóatl, ao fim de um ciclo cósmico, caía de cabeça para baixo para entrar no Mictlan11, ou submundo, e lutar contra a escuridão na região dos desencarnados. (México, 2014)


			Pela narrativa, percebemos que se trata de uma representação das culturas mescladas dos povos pré-hispânicos em geral, a serpente emplumada (quetzacóatl, em língua náuatle) e o sol possuem o mesmo significado.


			No mural, Diego Rivera vai centralizar a figura de Quetzalcóatl das maneiras como se apresentam nas mitologias dos povos pré-hispânicos da mesoamérica. Este mito está diretamente ligado a outro, o da criação.


			[…] a figura de Quetzalcóatl, deus do México antigo, que simboliza o impulso civilizatório e patrono, também, da cultura e das artes. Diego Rivera descreveu em suas duas representações: como uma serpente emplumada que emerge de um vulcão em erupção e como Ehécatl12, Deus do vento, caracterizado pelo personagem que monta uma cobra, marchando até os confins do oriente enfeitado com o cajado de comandantes, ou das “Sete constelações”, usando um gorro cônico que contém a “estrela da manhã” e com escudo, no centro um caracol visto em forma de cruz que simboliza o vento. (México, 2014) (anexos 27 a 32)


			Este mural representa no centro um ritual13 dedicado a Quetzalcóatl, que usa roupas brancas e verdes.


			Apresenta uma paisagem que lembra a Cordilheira do Vale do México. O personagem central é o lendário Quetzalcóatl, debaixo de um templo e um rosto invertido no sol, está rodeado por discípulos. Neste espaço harmônico é representado o desenvolvimento da produção artística e dos povos indígenas: dança ritual, música, indústrias têxteis e agrícolas. Há também cenas de escravidão e exploração, impostos e entrega de guerreiros que mostram a roupa da casta militar. (México, 2014)


			O Quetzalcóatl foi um mito maia assimilado pelos toltecas. Relatava que ele havia sido um homem que morria e renascia diversas vezes, isto está diretamente ligado ao mito de criação dos povos pré-hispânicos da mesoamérica. Através de tradições orais, a volta de Quetzalcóatl 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 Quetzalcóatl. 


			Rivera também dedica outras partes deste mural aos toltecas, mexicas, zoltecas, olmecas e tantas outras civilizações que formam o conjunto de etnias indígenas naquela época e local. Ele também irá detalhar o período pré-hispânico, a conquista e a colonização em outros murais no Palácio, que estão em outro andar, realizados nas décadas de 40 e 50.


			Após o Mundo Pré-hispânico, na parede lateral direita, segue na parede central, com a Evangelização, Invasão Norte-americana e Legado da Independência, entre outros. Fala sobre a guerra com a França e da época de Porfírio Dias, em O Porfiriato. Ilustra figuras importantes que lutaram pela independência do México, e pinta a Revolução Mexicana, onde retrata os líderes populares Emiliano Zapata e Pancho Villa (anexo 33), mas ali estão camponeses, gente do povo que participou incognitamente da guerra civil que acometeu todo o país, ali, também surge um operário apontado, ao que tudo indica, para o topo da parede lateral. Finalmente na parede lateral (parede sul) oposta ao período pré-hispânico, estão retratados a Luta Armada, O Camponês Oprimido, Exploração do Povo e México Hoje e Amanhã.


			O afresco O México, Hoje e Amanhã, pintado a partir do retorno dos EUA, em 1934, Rivera via “o hoje” do título, a partir do início das lutas camponesas pela reforma agrária que ocorreu no México desde 1910, e da “traição” dos ideais da revolução mexicana, pelas classes dominantes.


			Na base do painel está retratado o detalhe da O Camponês Oprimido, que é formado por três grupos: os camponeses e indígenas que trabalham a terra e têm as roupas rotas, usando instrumentos como a foice; os que estão montados a cavalo e fortemente armados com espingardas e carregam cartucheiras em volta do corpo, parecem com o que Rivera chama de “soldado da revolução”. Estes soldados normalmente eram formados por mestiços vindos do campo e por soldados oficiais, que se identificavam com as causas revolucionárias e abandonavam o exército mexicano. Eles conversam com um civil revolucionário, que identificado pela sua indumentária, parece pertencer a grupos como os zapatistas, pois usa o chapéu (sombrero) típico dos camponeses e pequenos proprietários de terra mexicanos. Há ainda outro grupo que foi capturado, e que será executado. Serão mortos, ao que tudo indica, por forças do governo que oprimiam a luta armada camponesa, na defesa dos interesses dos grandes proprietários de terras.


			Analisando fotos captadas durante a Revolução Mexicana podemos reconhecer os tipos acima retratados no mural de Rivera. Um fato curioso, é que não observamos nelas o uso de lenços amarrados ao pescoço pelos revolucionários camponeses e nem pelos soldados, como costumam ser mostrados por Rivera. Em uma foto – talvez fosse a foto mais conhecida – Emiliano Zapata usa um lenço de tonalidade escura, que pode ser vermelho (pela saturação em preto-e-branco), o certo, é que não havia uma homogeneidade quanto aos lenços ou uso deles. É bem possível que Rivera retratasse desta forma, usando a cor vermelha, para relacionar aos socialistas que geralmente a usam, a fim de demonstrar que aquela revolução era popular.


			Na cena referente à Luta Armada, o site oficial do Palácio Nacional do México dá a seguinte explicação: 


			A pintura mostra um tumultuoso grupo de operários que trabalham e lutam por um futuro de igualdade, ao mesmo tempo em que são dominados por forças policiais fascistas. Ao pé do mural se vê Frida e Cristina Kahlo alfabetizando as crianças, para abrir-lhes a possibilidade de conhecer e defender seus direitos. (México, 2014) 


			Ainda retratando o México de seu tempo, Rivera vai demonstrar aquilo que ele chama de “vícios públicos” através da “ambição e cobiça do capitalismo estrangeiro, e da corrupção e coerção do aparato de dominação política: militares, políticos e eclesiásticos” (México, 2014).


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


			Esses detalhes assemelham-se a murais já pintados por Rivera na Secretaria de Educação Pública (SEP), como iremos observar. O conjunto de murais nos pátios internos da SEP recebeu o nome de “Visão Política do Povo Mexicano”, à parte que coube a Rivera, será dividida em duas temáticas: Pátio do Trabalho e Pátio das Festas. No pátio do trabalho estão afrescos como Entrando na Mina e Moinho de Açúcar. Em ambos os pátios, Rivera irá ressaltar a união dos trabalhadores do campo e da cidade. A grande diferença enquanto estilo é que em um (pátio do trabalho) ele irá usar linhas mais geométricas e angulares, enquanto no outro (pátio das festas) ele irá suavizar os traços.


			Os murais que mais se assemelham aos do Palácio Nacional, tanto no estilo como na temática estão no pátio das festas, mais precisamente à série Corrido de la Revolución, realizados em 1926. Os corridos são cantos épicos de exaltação, muito populares no México. Rivera ilustra o Corrido de Emiliano Zapata, os afrescos homenageiam as transformações que ocorreriam como resultado da revolução popular mexicana, alguns de seus heróis em particular, mas principalmente devido aos ideais comunistas do pintor, o povo como um todo. Nas cenas dos afrescos, o corrido está 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.


			Em O México, Hoje e Amanhã, Rivera retrata quase as mesmas cenas dentro de compartimentos (ele fez o mesmo em vários murais e painéis que pintou nos EUA). Lá estão os banqueiros de Wall Street checando as cotações de seus investimentos na bolsa tendo a imagem de uma caixa registradora protegida por uma redoma de vidro. Tirando o fato de estarem no escritório, este detalhe faz uma referência a outro mural realizado por ele na SEP, em 1926: Banquete de Wall Street. Durante um jantar, tendo na cabeceira da mesa uma pequena réplica da estátua da Liberdade de Nova Iorque, os magnatas americanos John Rockefeller, Pierpont Morgan e Henry Ford checam uma fita com as cotações da bolsa de valores de Wall Street. No mural do Palácio Nacional a cena quase se repete, apenas pelo fato de que mudam as personagens. Aqui estão sentados checando a fita de cotações um político, um militar e um membro do clero, adaptando aqueles acontecimentos para a particularidade dos mexicanos. Particularidade esta de um país predominantemente agrário, onde as forças do capital não foram plenamente desenvolvidas e que possui quase o mesmo cenário da época colonial, sendo que a subserviência, agora, é entre outras, a do capital financeiro.


			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, abordando o mesmo tema da cena do mural. Desta vez, Rivera faz uma crítica mais sarcástica à Igreja, ao colocar na festa um clérigo abraçado a uma mulher voluptuosamente desnuda. Aos pés da mulher está o altar da Basílica de Nossa Senhora de Guadalupe, da Cidade do México, a santa padroeira dos mexicanos. Lá os fiéis depositam seu dinheiro. Ele retrata a hipocrisia e a falsa moral da religião, que explora a fé e a devoção dos crentes, e que talvez, como uma prostituta, a religião venda sua crença em troca de dinheiro e poder. Ela vende dogmas e uma moral de comportamento sendo ela mesma inescrupulosa. Onde estão Frida Kahlo e sua irmã Cristina ele toca no tema da educação para conscientização, muito dessa temática foi demonstrada nos murais da SEP. Conscientizar as pessoas sobre uma sociedade de classes, sobre a luta de classes, sobre a necessidade de uma revolução, de uma grande e radical transformação, da necessidade de justiça, para que esta sociedade possa ser transformada, estão em afrescos, como: Alfabetização – aprendendo a ler e Os frutos da terra.


			O tema sobre “conscientização” (e ação consciente) se dá no mural do Palácio Nacional em cenas próximas, como a já citada repressão aos grevistas numa batalha armada de forças opostas entre uma polícia nazista e os trabalhadores. Em outra cena, ao lado, dois homens mestiços são enforcados em um tronco de uma árvore, e no pescoço de um deles pode-se ler escrito na placa a palavra “comunista”. Tudo indica que Rivera aqui aborda um assunto mais universal.


			Neste período, ele faz uma ligação entre o fascismo e o nazismo e a violenta forma de repreender as manifestações populares. Rivera já denunciava o fascismo como um “braço” da burguesia. Vale lembrar que esta parte do mural ele finaliza em 1934, quando a Segunda Guerra Mundial nem havia começado, em uma época de depressão econômica, 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. 


			Logo acima existe a cena de um grupo de operários organizados em torno de um líder, e por traz dele surge uma bandeira soviética. Este grupo está sendo acuado por policiais que usam máscaras, o que sugere, mais uma vez, uma repressão aos trabalhadores que se organizam e protestam. A impressão que se dá, é a de um conflito iminente. Rivera dá o seguinte relato em sua autobiografia:


			Eu voltei para a escadaria do Palácio Nacional […] comecei a pintar México hoje e amanhã. Eu retratei a traição da Revolução Mexicana cometida por demagogos egoístas. Em contraste com suas promessas milenares, eu pintei a realidade do México hoje: greves sendo reprimidas com violência; fazendeiros e trabalhadores sendo assassinados ou mandados para a colônia penal de Islas Marías. No topo eu pintei o retrato de Karl Marx incitando os sofridos trabalhadores a quebrarem seus grilhões, apontando para uma visão de um futuro industrializado e socializado de paz e abundância. (Rivera, 1960, p. 131)


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


			Rivera pintou a união dos trabalhadores (“união revolucionária”, como chamava) – através da figura do camponês, do operário e do soldado. Muito provavelmente inspirado na estratégia dos bolcheviques da Revolução Russa, que até aquele momento era a única que havia sido bem-sucedida.


			Finalmente, no topo do mural O México, Hoje e Amanhã, estão o soldado, o camponês e o operário juntos a Karl Marx, que segurando o manuscrito aponta para um horizonte representando o “amanhã” do título deste mural. Rivera retrata uma visão de futuro triunfante para os oprimidos. Diferentemente do mito indígena, o sol agora se encontra desmistificado e retratado de maneira realista, posicionado logo atrás da figura de Karl Marx, remetendo à 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, os campos estão verdes, simbolizando uma farta produção agrícola e das fábricas surgem grandes bandeiras vermelhas. Isso nos leva a concluir que Rivera acreditava, acima de tudo, no socialismo como uma sociedade mais justa, igualitária e livre. 


			Chama-nos atenção aqui a relação que Rivera estabelece entre a forma e o conteúdo de sua obra. Como Lukács (1970) salienta, todo conteúdo encerra uma determinada forma, assim sendo, na composição sobre o horizonte do “amanhã” a perspectiva utilizada por Rivera tem por objetivo apontar as possibilidades históricas da humanidade, estabelecidas entre a revolução comunista e a barbárie do capitalismo. Ele acreditava, contudo, na estratégia da revolução russa, através da revolução armada, e da união entre trabalhadores do campo e da cidade, para atingir tais objetivos.
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