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A Revolugédo Mexicana nas gravuras do Museu de Arte de Santa Catarina: entre apari¢ao e

nostalgia
Lucésia Pereifa
Doutoranda em Historia
Lucesia.Pereira@gmail.com
Resumo

O presente artigo procura estudar um conjunto deugas doadas pelo presidente mexicano
Adolfo Lopes Mateos no ano de 1961, ao acatwoentdo Museu de Arte Moderna de
Florianopolis.Sabemos pela autoria, que parte das imagens degtao se integram a uma
etapa especifica da historia da gravura no Méxemresentativa da producdo do TGPaHer

(em portugués, oficina ou ateli@® Grafica PopularConcebidas em séries e, portanto, sem
o valor auratico da cépia Unica, esta obra gragia desvencilhada das condi¢cdes que
presidiram sua origem, cujo propdsito éndormar e conscientizar através de uma
mensagem forte, breve e clara I&cos estreitos que as imagens tém com a Revotlec@610,
tornam comuns os estudos que destacam o seu papeindtrutoras e guardidas da memadria
revolucionaria. S8o vistas deste modo como um mfuifieno da Revolucdo, como acontece em
alguns trabalhos sobre o Muralismo. Sem descomsidgtio, € preciso investigar como esta
producdo artistica dialogou com seu tempo e copr@sessos mais gerais da cultura latino-
americana dos quais sdo uma parte indissociavedlisan as gravurag também uma
oportunidade de examinar mais criticamente a hastba arte destes paises, inclusive
mostrando o carater informe e pouco estudado disarrvos museoldgicos.

Palavras-chave: museu, gravura, imagens, México

Abstract

The present article has the purpose to study afsgigravings donated in 1961 by the
mexican president Adolfo Lopes Mateus to the thatled Museu de Arte Moderna de
Florianopolis. We have known by its authorship et of the images of this set of engravings
belongs to an specific history of engraving in Mexivery representative of the production of
TGP - Taller de Grafica Popular (Atelier of Popufaraphic). Conceived in series and,
therefore, lacking the aural value of an uniquec@iehis graphic work is cut off from the
context of its origins, which have the purposerfoim and generated awareness through a
strong, brief and clear message. The tight bontsdes those images with the Revolution of
1910 have unified the studies that put on the gpeir role as makers and keepers of a
revolutionary memory. They have been seen as gghepomenon of the revolution, just like
what have happened with some works about the MwmaliRegardless of that, we must
investigate how such artistic production had diatgy with its time and with the general
processes of latin american culture from which tlaeg an inseparable part. Analyse the
engravings it is also an opportunity to look cloaad critically the history of the art of those
countries and, in doing so, show the shapeless #orthspared studies conducted over its art
collection.

Keywords: museum, engraving, images, Mexico.
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“Através de uma linguagem artistica universal alpessamos melhor compreender os contetdos de
nossa inquieta modernidade”

Jodo Evangelista de Andrade Filho, 1960

Este texto procura pensar as relacdes entraibisafte e imagem tomando como fonte
um conjunto de gravuras produzidas no México namgiras décadas do século XX, e que
atualmente pertencem aduseu de Arte de Santa Catarina — MASConcebidas em
séries e, portanto, sem o valor auratico da capieayio conjunto de imagens que aqui
chamamos de “gravuras mexicanas” estdo desvenasdhdats condicdes que presidiram
sua origem, cujo propésito eiaformar e conscientizar através de uma mensaget®, fo
breve e clara. ®lacos estreitos que esta obra grafica tém com al&®go de 1910, tornam
comuns 0s estudos que destacam o seu papel deutarest e guardids da memoria
revolucionaria. S&o vistas deste modo como um mfifieno da Revolugdo, como acontece em
alguns trabalhos sobre o Muralismo. Sem descomsidgtio, € preciso investigar como esta
producéo artistica dialogou com seu tempo e coprazessos mais gerais da cultura e estética
latino-americana do qual sdo uma parte indissocid¥@alisar as gravurase uma
oportunidade de examinar mais criticamente a liéstfa arte destes paises, inclusive
mostrando o carater informe e pouco estudado dos aservos museologicos. Desta
forma, contrariando espectro de uméalsa totalidadcomo @ontou Diana Wechslef que
paira sobre a propria no¢do de uma arte latino ieame. Além destas, pesam outras questdes
importantes num estudo desta natureza. Rosangel@@hdiz que para sair do lugar-comum é
preciso revirar os préprios bolsos, implica olhargpestas cole¢fes, muitas vezes esquecidas
nos labirintos das reservas técnicas, desafiandmaslogias engessadas esmmos deixando
a mostra as contradicdes inerentes ao arquivougacgmo lugares de memoria 0s
museusestdo indelevelmente marcados com o0s germes daadadto e do jogo

dialético?

! As seguintes referéncias ao Museu seréo feitasapgeela sigla.

2 A expressao se refere ao titulo da comunicag&posiciones de Arte latinoamericano: la (falsa)
totalidad , apresentada por Diana B. Wechsler no Il Col4étligtéria e Arte: Imagens da América
Latina, realizada Universidade Federal de Santa CataddR&C) em setembro de 2009.

¥ CHEREM, Rosangeldlotacdo para uma histéria da pintura na América Latna. Revista esbocos n°
19. Dossié histéria, arte e imagem.

* CHAGAS, Méario.H4 uma gota de sangue em cada museDhapecé: Argos, 2006.
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O objetivo deste estudo é entender de que maneirartstas expressaram
guestbes importantes de seu tempo e delas extraiedé@nia-prima do seu trabalho, sem
relegar para isto a pesquisa formal e a inventil@ddla que se destacar quaberar
narrativas sobre o passado tomando a imagem, sej@® artistica como documento, € um
terreno movedico. Constata-se que apesar da cgtieatrouxe a reboque a ampliagcdo das
fontes, ainda se “desconfia” muito mais das imagimsjue dos objetos textuais, aos quais
parece pesar sempre um maior substrato de verfissien, para um discurso que nado prescinde
de sua objetividade e que instituiu a palavra congo mais legitimo de testemunho, os
métodos usados para trabalhar com imagens nai&istéo parecem ser suficientemente
seguros. Na contrapartida desta aparente dificaldestd um campo fértil onde podem brotar
ilimitadas associa¢fes que as imagens estabelexaartransitoriedade pela cultura. A logica
que prevalesce neste caso é a das associacOawiimattas, tal qual acontece ao colecionador
benjaminiano, quando se deixa levar pelos arreleatins ao desempacotar sua biblioteca.

Foi partindo destas premissas que procuramos analigartir das imagens, itens como
as narrativas exteriores; o ambiente social emfopaen produzidas; o modo como os artistas
enfrentaram os problemas de sua época; os intsresdiéicos e culturais que dirigiram o
percurso das obras em tempos e lugares. Mas, kardestes esforgos, as imagens se colocam
como irredutiveis a um discurso verbal que tentaealé-las, afinal de contiadar ndo é ver’
Portanto, qualquer dado aqui apresentado ndo deieser exaustativo e tampouco conclusivo,
e neste momento preliminar das pesquisas em parideu-se aos siléncios impostos pelo
arquivo.

Nosso foco se dirige agora ao ano de 1961, quamdoexrvo do entdo Museu de
Arte Moderna de Florianopolis eram acrescentadasitai e uma gravuras doadas pelo
entdo presidente da Argentina, Arturo Frondizi, @sntinquenta e quatfopfertadas
em nome do presidente mexicano Adolfo Lopes Matédsmuseu havia sido
inaugurado em 1949, e, segundo as narrativas sremtae este momento fundacional,
era fruto de um movimento iniciado por jovens leaaiabracado pelo escritor carioca
Marques Rebelo, que esteve a frente da criacdatiesomuseus de arte moderna no
Brasil. Seja como for, a aparicdo do museu condiaia o clima cultural do pds-guerra

e com a introducao do ideario moderno nas regids imterioranas do pafdvlesmo a

> BLANCHOT, Maurice.A conversa infinita, a palavra plural. Sdo Paulo: Escuta, 2007.

® Estes nimeros foram obtidos através do catalogextassicdes editado em 1961, contudo os niimeros
ndo estdo de acordo com o atual catalogo editalto MASC em 2002, onde constam 63 obras da
colecao argentina e 49 da colecdo mexicana.

7 LEHMKUHL, Luciene.Imagens além do circulo:O Grupo de Artistas Plasticos de Florian6polis e a
positivacdo de uma cultura nos anos 50. Dissert&g@nandpolis: UFSC (Mestrado em Histéria), 1996.



partir de 1976 quando o museu mudou de nome ersautestadudl, de acordo com a
analise de Emerson Oliveira, houve um empenhoranmtios dirigentes do MASC em
perpetuar um discurso identitario a partir da artelerna. Isto foi feito continuamente
através dos eventos, das publicacfes entre ouibas ancampadas pelo MASC. Dado
que revela, segundo o mesmo autor, a dificuldadacsitar a poliformia de seu acervo:
A escolha de apenas codigos modernistas para eeseptacdo de si, numa selecéo
politica articulada, traz ao acervo um apagamen&sigoso e que pode indicar que a
instituicdo esta ligada e comprometida com somemtesentido da histéria de sua
colecao’

A significativa aquisicao destas gravuras, resaltd® um pedido de doacéo de
obras de arte, feito em 1959. A idéia partiu deJo&ngelista de Andrade Fifaue
nesta época cumpria a primeira das suas duas geasdirecdo do museu. Recém
empossado, ele visava aumentar o pequeno aceneamtdo MAMF que apesar de
significativo - j& que incluia obras de Iberé CagoarRoberto Burle Marx, Athos
Bulcdo, Djanira, entre outros expoentes modernidta8rasil — era, em sua opiniao
quantitativamente pequeno. Quando questionado sabrerazdo de solicitar
especificamente gravuras, ele diz que o pedidoasois razoavel pois, as gravuras
eram mais acessiveis que pinturas ou esculturam Aisto, ele sabia pela convivéncia
artistica mantida na cidade de Porto Alegre comugistas gauchos, que no México

havia uma forte tradicdo desta técnica.

Para entender melhor o sentido desta doacgdo, ealges as exposicoes
organizadas pelos orgéos diplomaticos, assim coaferta de objetos artisticos ndo era
nenhuma novidade dentro da pratica politica. Canti{daus$' em seu estudo sobre as
exposicoes de arte no contexto da Segunda GuemdidMwaponta que j ao término da

Primeira Guerra, novos e renovados interesses @@scantados a isto, como por

8 A sua primeira denominacao foi Museu de Arte Maodeate Florianépolis (MAMF), entretanto, o termo
moderno foi retirado em 1970 quando a instituicdizall de ser municipal e se tornou estadual.
°OLIVEIRA. Emerson Dionisio GUm acervo de arte moderna e a identidade instituciwl. Revista
Historia em Reflexdo: Vol. 2 n. 4- UFGD- Douradokdez 2008.

19 3o&0 Evangelista foi professor de Histéria da Aed=aculdade de Direito de Santa Catarina e figura
destacada no cenario artistico de Santa Catarsxda@os aqui apresentados foram recolhidos a gdartir
entrevista realizada nas dependéncias do MASC ¢04/2810.

1 KNAUSS. PauloOs sentidos da arte no Brasilexposicdes de arte no contexto da Segunda Guerra
Mundial. Revista esboc¢os n° 19. Dossié historie, @imagem.



exemplo mostrar os valores ilustrativos das natidedes e suas culturas através das

obras selecionadas.

Em que medida o interesse propagandistico infloengidoacdo mexicana é ainda um
assunto a ser aprofundadblas € possivel deduzir que o envio das gravuras, na
presidéncia de Lopes Mateaso museu catarinense, mostrava interesse numa
aproximacgdo com seus vizinhos, tendo em vista quen@smo ano de 1959 quando
Joao Evangelista remetia o pedido, o presidentécamex fez também uma visita oficial

ao Brasil, chegando a desfilar em carro abertcspeias do Rio de Janeiro.

Figural- Fotografia da visita do Presidente Adolpbpez Mateos ao Brasil em 1959. Foto: O
Cruzeiro. Disponivel enhttp://fotolog.terra.com.br/tororo: 83

Os fatores que presidiram a escolha do conjuntgiado ao museu
florianopolitano s@o desconhecidas. Pode se tdgauma selecdo tanto deliberada
guanto aleatéria e, é provavel que pesquisas Btpossam confirmar uma destas
suposic¢des. Ainda que a documentagédo envolvidatsalperdido, segundo informou
Jodo Evangelista de Andrade, Filho, no catalogtaddiem 1961 constam algumas

pistas sobre a selecéo e o transito destas gravuras

“Para que esta se incorporasse ao patrimonio doedjugarias pessoas
concorreram. Antes de todos devemos referir o ndondustre Presidente



LOPEZ MATEOS, que, atendendo a um pedido a ele utado
pessoalmente, prontamente deu sua resposta, ara ftar excelente colecéo
gue ora se expde e que agrupa alguns dos melhadeses das atuais artes
plasticas mexicanas. Sua exceléncia valeu-se dosca® eficientes e
interessados do Dr. Leopoldo Zea, da Direcdo GlraRelacdes Culturais,
Departamento de Difusdo Artistica, que obteve dalléf de Grafica
Popular”, instituicdo formada por alguns dos graved mais notaveis do
México, a doagdo. Esta visava incrementar as retagélturais entre ambos
0s paises, México e Brasil, através do nosso Mu€euncansavel Sr.
Encarregado dos Negécios da Embaixada do MéxicaR&iro Inzunza, ndo
poupou esforcos para que o bom éxito da promocsae fprova da amizade
gue une mexicanos e brasileiros e fez-nos chegardas os trabalhos que

tdo bem representam a expresséo cultural de seti Pai

Indiferente a estas questdes, a “Colecdo Lopesddlatmmo foi chamada na
época, evoca em sua figuracdo, as experiénciagagiypela maior parte da populacéo
latino-americana como a violéncia, a luta pelo nbecimento de suas identidades, pela
terra e mesmo 0 anseio por um momento mais redeédtearater de permanéncia e
universalidade destas necessidades vao além duasifas ideoldgicas e temporais de
qualquer discurso nacionalista. Mesmo 0 expectddsavisado, que nada saiba de
antemdo sobre a vida pregressa desta obra gr&ra, igualmente deslocado a
atmosfera de conflitos, dramas e esperancas. &stestos que certamente ainda falam
ao nosso tempo, ganharam forma a partir de namsatndividuais e diferentes linhas,
das quais a obra grafica remetida ao MASC é umeess@o.

Sabemos pela autoria, que parte das imagens do M#EStegram a uma etapa
especifica da secular histéria da gravura no MéXicepresentativa da producdo do TGP —
Taller (em portugués, oficina ou ateli@e Gréfica Popular.Fundado em 1937, por Pablo
O’Higgnis e Leopoldo Mendez, que o dirigiu por gimt cinco anos. Apesar de ter sido uma
importante e proficua oficina gréafica, ha poucawacdo de publicacdes acerca W8P no
Brasil. Os estudos consultados apontam para @&mfla que teve na formacédo de dois clubes

de gravura no Rio Grande do Sul. Um deles sinaldasive que os gravuristas Carlos Scliar e

12 catalogo da exposigéo da “Colecdo Lopez Mateo118cervo do MASC.

13 ADES, Dawn Histéria da Arte na América Latina. S0 Paulo Cosac e Naify, 1997. Segundo esta
autora foi nas primeiras décadas do século antgui@ia busca por uma arte acessivel levou a
recuperacéo e valorizacao da gravura no Méxice, tégnica viera na bagagem dos primeiros
colonizadores. De acordo com esta andlise, coubenaralistas salvar de um possivel esquecimento o
trabalho de Jose Guadalupe Posada (1852/1913),valar da obra era reconhecido por artistas como
Orozco e Rivera.



Vasco Prad¥ conheciam Leopoldo Mendez, encontrando-o em duoasid@es: no Congresso
Mundial de Intelectuais em Defesa da Paz em 194%oktnia, e em 1952 em Paris. Segundo o
mesmo estudo, a aproximacao foi fundamental pandagdo do nucleo de gravura de Porto
Alegre em 1950.

Além dos fundadores, assinam a autoria das 49 gravartistas conhecidos como
Franscisco Mora, Arturo Garcia Bustus, Angel Bradgoacio Aguirre, Célia Calderon, Javier
G. liigues, Sara Jimenez, e a americana ElisabatletCque assim como Pablo O"Higgnis
residia no México. A extensa producdo de véariagdigs esta dispersa de forma inalcansavel.
Entretanto ajuns exemplares do MASC sé&o facimente encontradastes de museus e
publicagcbes na internet. Isto acontece com os Itrabaproduzidos por Leopoldo
Mendez, intituladag-usilamento Los pueblos en defesa da pain dia de vida en el
paredon(Unica delas em que consta a data de fatura d&) E¥Bosadaque também
pode ser encontrada com o titulo de HomenagemadBd3datada no ano de 1956.

A gravura (fig.2) acena para a admiracdo que Lelmpdliendez sentia por
Posada embora o titulo seja apenas uma corresppadendo uma equivaléncia. Ao
olharmos para uma fotografia (fig.4) em que elaegmem frente a sua oficina, parece
evidente que Mendez buscawaasemelhanga com o “retratad@lém da aparéncia, as
duas imagens quase nada compartilham. A mao no laslsegurando a pose informal de
Posada destoa do tom sério da fisionomia que veaogravura. A feicdo circunspecta
mostrava-se mais condizente com o valor histérioccarater testemunhal que se atribuia a ele
e a sua obré&ste detalhe é importante no que se relacionacaeso de fatura da obra
pois diferente do imediatismo com que um rosto padergir de uma pintura, de um
desenho, ou uma fotografia, agboragdo de uma gravura ha principios inerereso a

marca, a transferéncia e a reproducédo, que demamaetempo proprio.

1 para saber mais sobre este contexto ver: JUNI@QR, Rebello VitalO Partido Comunista e a
Revista Horizonte: a negacéo da producéo na tradicRevista Ciéncias e Letras. Porto Alegre, n.41,
p.319-334, jan./jun. 2007. Disponivel em: <httpwiwfapa.com.br/cienciaseletras/publicacao.htm>

15 Esta assim referido em ADES, Dawn. Op. cit., p.I8htudo, na apresentacdo desta e das demais
imagens, foram mantidos os dados que constam mosmdmtos do acervo do MASC.



Figura 2 - Leopoldo Mendez (México, 1903 — 1968)sada s/data, linoleogravura s/papel,
35x78cm.

ParaDébora Caplow? Leopoldo Mendez, ndo se contentava com um trat@mmen
simplesmente iconico, agregando em suas graviwgamst narrativos sob diferentes
modos, como é dado ver na mensagem que seguraca@gem posicionada a direita e
em segundo plano (fig. 3) com relacdo a Posada, Nehsta a seguinte fradé havra
leva ese pretexto conque los actuales caciquemearade su hogar a los hombres a
quienes odiamNa mesma imagem vemos ainda a figura que repee$togada em
primeiro plano. A mesa onde trabalha é previlegiaolauma luz que incide sobre as
ferramentas de gravador. Ele observa através dejame onde Mendez usou como
elementos da sua encenacéo do passado, os viotmmifisos em torno da questdo
agraria e expropriacao das terras pelo EstadoeSobBua cabeca, uma nota assinala o
ano de 1902, época de culminancia destes confllosseu papel de testemunha,
Posada instantaneamente retem o que se passadladtravés das marcas feitas na
placa de madeira em que trabalha. Nas artimanbgss je inversdes inventados pelo
artista, as nocOes de tempo e autoria, assim cmndea ficcdo e verdade se
embaralham. O que reforca a maxima de que tudonagem, no final das contas, é

somente a propria imagem.

16 CAPLOW, Déboraleopoldo Mendez:Revolutionary Art And The Mexican Priffexas:
University Press2007.



Figura 3 - Leopoldo Mendez (México, 1903 — 196®)sadadetalhe, s/data, linoleogravura s/papel,
35x78cm.

Figura 4 — Jose Guadalupe Posada s/data, fotagtafiponivel em:
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Posadad.Waiikp.jpeg

O artista trabalha dentro de um limite instavetentque é herdado de outras épocas e
ditado pelo seu tempo. Sobre isto Svetlana Alpensm estudo da arte holandesa do século
XVII, mostrou que o seu modo cartogréafico devemrsiderado em relagdo a especificidade
do acesso a terra naquele pais, cuja inexpresdevidia carater senhorial e liberdade nas formas
de acesso foram, no seu entender, uma espéciadenitiade no Ocidente. A técnica pictérica
que se desenvolveu a partir disto destacou a aghingela natureza, alimentada pela auséncia

do conflito entre campo e cidade. Sabe-se quetaidicoes foram de fato uma particularidade,

7 ALPERS. Svetlana arte de descreer. S&o Paulo: Edusp, 1999.



pois as relacdes entre 0s seres humanos e a plageiela terra se desenrolaram nos ultimos
séculos em grande parte a mercé de lutas e caenfhi@s regides colonizadasesmo apds as
independéncias, restaram marcas estruturais copmobtema da distribuicdo desigual
da riqueza, e, destacadamente, da terra. Este raoteve excluidos um grande
contingente de pessoas. No livro em que analisaspala caribenha apos a Segunda
Guerra Mundial, Stuart Hafl mostra que a histéria dos povos colonizados eatéada
pelas rupturas mais violentas e abruptas, e qaemstcou as identificacdes que séo
construidas na cultura, uma vez que é nela quatisificacdes sédo produzidas.

Como parte da cultura, a paisagem esta present®Qetlas 49 gravuras do conjunto
mexicano. Por elas é possivel entender melhorlogdialos artistas com seu tempo e também
com os elementos de uma cultura paisagistica fertemenraizada nas artes plasticas e na
literatura. Faz-se notar nestas imageesto atavismo na narracdo do lugar e seus
habitantes, isto se da pela inclusdo de elemergtgais e culturais, como espécies
vegetais, vestimentas e formas de trabalho. Masuadfiguragdo, a organicidade do
conjunto vem de uma maior preocupacao com o seahorem relacdo a natureza. Na
imagem de Arturo Bustus (fig. 5), cujo titulo j&sasla se tratar de uma exortacdo da
posse da terra, a figura do camponés esta em pinpédno. Ela é a presenca
dominante que transforma o solo e cria o cenar® gustenta a vida pelo ciclo da
plantacdo e colheita. O campo cultivado que apameceanorama da moldura/janela,
faz recuar a natureza selvagem. Como escreve Jauddetoda paisagem é um

combate ritual entre forcas desarticuladas.

Figura 5- Arturo BustusCampesino com tierra.d.Linoleogravura sobre papel, 30,4x40

8 HALL, Stuart.Da diaspora Belo Horizonte: UFMG, 2003.
9 CAUQUELIN, Anne.A invencéo da paisagemS&o Paulo: Martins Fontes, 2007.



Estas imagens ao mesmo tempo em que exprimem giolatile com periodos
artisticos anteriores, quando os pintores projetaaa suas visdes de mundo a partir de
um ponto de vista ligado a natureza e ao mundd, m& deixam de ser uma nota
sombria ao tortuoso avanco dos processos de mpde#iol das estruturas sociais e
econdmicas da América Latina. Além de expor a vikéitrabalho agricola, ainda como
acao fundamental a sobrevivéncia, as gravuras fagfaréncia aos modos extenuantes
deste trabalho. A composicdo de Sarah Jimenenladd Tallador (fig. 6) insinua a
forca necessaria para obtencdo das raspas dadolenequénvariante mexicana de
uma planta da familia das agaves, cujas fibrasg@ eisadas no tempo dos Maias. A
atividade foi integrada & economia internacionalsaoulo XIX gragas ao cultivo em
larga escala e a exploracdo da mao de obra de oasg® pauperizados. O cultivo
destas fibras teve seu correspondente dramaticBrasil quando a partir dos anos
sessenta do século XX, o “ouro branco do sertéwoiocera chamado o sisal, se difundiu
em regides do estado da Bahia, consumindo em apoluslas de trabalho, a infancia
de milhares de criancas.

A imagem de Sarah Jimenez tem um ar monumentals petaporcoes
avantajadas e pela solidez com que a figura do moeneuas ferramentas de oficio se
fixam ao chdo. As veias intumescidas das maos pudbo sdo partes retorcidas da
mesma dinamica que envolve os outros elementosrdpasicao. Nela tudo se curva e

retorce num movimento incessante e ancestral patugeza e cultura.



Figura 6 — Sarah JimenéRallador, s.d. Linoleogravura s/papel, 34,4x28cm.

Nas gravuras mexicanas temos uma visdo impactastenddos de exploracéo
da forca de trabalho que mantém distante qualgotr idilica acerca da labuta no
campo, como na gravur@osechadora de Algodoffig.7) onde tudo é minimo e
essencial. A cabeca da mulher parece se amplits pbva do chapéu, ambos pairam
acima do torso excepcionalmente magro, que mestaeticado abotoamento do casaco
nao disfarca. A obra € simples e direta no sewfllescontinuo entre linha e espaco e
dela emana uma emocao incbmoda. Em entrevista didacem 1990, Elizabeth
Catlett® comentava que os objetivos da arte era dar algb gmpessoas pensarem, e
atingir os que sofriam ndo s6 no México, mas enouteas partes do mundo. Como
havia feito Van Gogh na sua extensa série de attatos, com incontaveis tracos
curtos e rapidos ela faz um registro particulafie menos intenso unieonografia dos

oprimidos contribuindo com o imenso arsenal expressivo taraoderna.

% Entrevista realizada por Michael Brenson. Rev@talpture Publicacdo do Centro Internacional de
Escultura. Abril 2003. Vol.22 no.3. Disponivel rites
http://www.sculpture.org/documents/scmag03/apra®tticat.shtml

2L CANCLINI. Nestor GarciaCulturas hibridas: estratégias para entrar e sair da modernidade. Sa
Paulo: Edusp, 1999.
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Figura 7 - Elizabeth Catleffosechadora de algodgs.d. Linoleogravura s/papel, 44,8x42,3cm.

Um outra gravura de Elizabeth Catlett, intituladiéaternidade” (fig 8) pode ser
combinada a uma longa série de imagens que apamgamltura visual desde antes
das primeiras Madonas pintadas na Renascenca. BPar delas muitos artistas
abordaram questdes relativas ao pensamento pldsaccomposicéo (fig.8) sobressai o
tratamento cuidadoso do jogo entre luz e sombrateN@go, por uma equilibrada
contraposicao repousa a atmosfera de suavidadengaea do conjunto. O resultado &
um arranjo formal que coloca em evidéncia o climacdmunhdo e afeto entre mée e
filho. Combinada a esta série de apari¢cbes quenenams primordios do Cristianismo,
0 punho cerrado da crianca nao deixa de pulsar con@otensédo, mostrando que a vida
das imagens na cultura ao mesmo tempo em se iBSOE®/Processos de seu tempo
conjuga outras temporalidades como faz crer Abybiar nas suas consideracoes
sobre a permanéncia de valores expressivos qu&viadm como um patrimonio

sujeito a leis proprias de transmisséo e recepcao.



Figura 8 - Elizabeth Catlet (Washington, EUA, 19M8aternidade s/d. litografia
s/papel, 43,6x3cm.

A gravura (fig.9)“Cabeza” de Célia Calderon foi a vigézima terceira de uériesde
cinquenta copias. Nela vemos um delicado rosto m@ jpvem cujo queixo se inclina
timidamente sobre o peito. A impressao da imagemgdesalinho com o suporte, é um dado
gue se soma a inquietacdo provocada pelos gratftes da garota. Como um artificio astuto,
estes olhos veem aquilo que pode ser especathddinitum mas nunca sera visto. O olho esta
aqui para o tempo, como a janela para a paisagenpakir de artificios de inventividade como
este, que a fisonomia dos grupos étnicos nativoeamdeuropeus se inscrevem em parte do

repertério das gravuras mexicanas do MASC.



Figura 9 - Célia Calderon (México, 1921 — 196@abeza”, s. d., litografia s/papel, 55x41cm

A inclusdo das fisionomias indigenas, negras eigassfoi um tema abracado pelas
geracdes vanguardistas latino-americanas da pametade do século passado. Apesar da sua
heterogeneidade, intelectuais e artistas membretaglesanguardas vao atacar a idéia da
inferioridade cultural e biolégica dos povos colatlos. Uma das atitudes adotadas para isto,
sera dar visibilidade as fisionomias e, ao mesmmptedestacar elementos tipicos do modo de
vida destes grupos, ainda que muito desta prodiegé@ permanecido rendida, como outrora,
ao tipico e popular,. No Brasil, 0 modernismo erpamde um modo muito préprio esta tarefa,
e alguns quadros de Tarsila do Amaral sdo embleosasi este respeito. Mas é preciso lembrar,
gue na arte em geral, a ruptura com modelos eusop@un era novidade. Ja se manifestara de
formas distintas nos primeiros séculos da conqaistvés do Barroco e da arte dos viajantes.
No Barroco brasileiro remete, entre outros, aosososnulatos do Aleijadinho e aos anjos
mesticos do Mestre Athaide.

Na medida em que o nacionalismo se fortaleciagafeaximacgdes e apropriacdes com a
cultura destes grupos. Num tetproduzido com vistas ao Congresso InternaciorslAttes
Populares em Praga em 1928, Henri Foccilon disestas apropriagdes. Contemporaneo do
processo ele defendia que a arte popular ndo poslEricircunscrita aos designios do nacional e

que a sua suposta genuinidade era desmentidagoelaéncia universalista dos seus padrdes.

22 FOCCILON. HenriArte e cultura populares. Revista Brasileira de Histéria. Sdo Paulo. v. 85°
pp. 205-314, set. 87/fev.88.



Para ele os esquemas étnicos ndo coincidiam caraasnais. Como de fato, estas ideias nao
se sustentaram frente a reorganizacéo das idegfifis causadas pelas migracfes e processos
sécio econdmicos das Gltimas décadas. Terry Eagletesumiu as diferencas nos discursos
ligados a identidade ao se referir as mudancasrraidtapds os anos 60 escrevendo que a
cultura foi o suplemento que veio desalojar aggile ela veio gradualmente retificar.

No caso especifico do México, a Revolu¢do foraosaitao criar uma nocdo de
identidade nacional que reconhecia os valores reidtuegados pelos grupos camponeses,
indigenas e populares. Uma significativa parceld'adte revolucionaria” € depositaria da
esperanca que os artistas nutriam com relacdo &b nagdoura, onde as injusticas seculares
seriam reparadas e as culturas conviveriam irmamamaA técnica da gravura se acomodava
aos interesses ideoldgicos, e entre suas vantagtaria o fato de ser mais barata e popular,
chegando a um numero maior de pessoas atravésrtdeesa revistas, jornais, livros... Bem
sucedidas no seu propésito de testemunhar estessmcas gravuras da “Colecdo Lopes
Mateos” pertencentes ao MASC mantém acesos edwmeyanas advertem - através de uma
cenografia de lutas, protesto e combates - paeaaier expiatdrio do caminho que leva a isto.
N&o a toa, este sinal melancdlico esta presenteaqumjpointo impossivel de juntar, composto
por muitas fotografias, filmes, cartazes, pinturagjue “documentaram” a recorréncia da
violéncia como uma epécie dedus operandia modernidade politica destes paises.

Gestos como punhos cerrados podem ser vistos nargravianifestacion” (fig. 10) de
autoria de Javier G. Ifiigues. As figuras dos matafges exprimem solidez e determinacéo.
Sobre suas cabecas, o artista criou um céu deslicurdas e tensas. As zonas limitrofes entre
claro e escuro sdo um obstaculo a ser transpostgpercurso que, a despeito da determinacao
dos caminhantes, ndo deixa de parecer sombrio. Eim anisto, a mulher se distingue pelo
gesto preocupado com que esconde e proteje a &riamgntida junto ao seu peito. Estes
vestigios impedem que as obras sejam reduzidassigogicados que a elas podem ser
atribuidos pois, as gravuras tém uma logica propu@ inclui desvios e contradiz as

expectativas de uma mera representatividade dalsoci

23 EAGLETON, Terry.A idéia de cultura. Sdo Paulo: UNESP, 2000, p.179.



Figura 10 - Javier G. Ifigue8ylanifestacion” (1957). Linoleogravura s/papel, 30,5x42cm.

Desde o século XIX, com o advento da fotografiaquastdo da reprodutibilidade
técnica das imagens e o crescente aumento dos pemiasisto foi um tema caro a muitos
intelectuais que, como Walter Benjamin, tentavanmmeender como estas mudancas
alteravam a percepc¢édo sobre a arte e sobre o @grater geral da cultura. Benjamim via com
melancolia estas mudancas e alertava pamis€ria narrativa nas modernas sociedades
capitalistas, assunto que se tornou tema centralgg@s dos seus escritddNa opinido
deste critico, a impossibilidade de compartilharpezéncias numa cultura
crescentemente individualista e fragmentada, nédoeste inviabilizava a memoria
comum mas decretava o fim de um extenso tecid@wvelrr

A despeito de tudo isto, mundo inconstante do século XX assistiu a expada&o
linguagens populares como o cinema, a televisas guadrinhos, responsaveis por parte do
imenso arsenal imagético da cultura visual. Es&issrinfluenciaram varias geracdes porque as
imagens sdo fecundas de experiéncia e deste mouEcémn elementos materiais e simbolicos
para o pensamento. No inicio dos anos 60, o cinjérfezia parte dos modos de sociabilidade
de muitas cidades latino-americanas, sendo quena@spequenas e periféricas, se constituia
muitas vezes numa das poucas formas de acessonainaio, cuja capacidade de reproducéo de

imagens aumentava cada vez mais. Em contrapadidajeios de acesso a elas ndo. Nesta

** BENJAMIN, Walter.Obras escolhidas Il: Magia e Técnica: arte e politica. Sdo Paulo: Beasik,
1996.



época, o faroeste era um género popular, expodadgeral dos Estados Unidos e apreciado
por varios publicos. Entre producdes banais e derncalibre propagavam uma visualidade

representativa deser mexicanoque se fez por estereétipos basicos como o baralole

desenraizado ou o camponés desafortunado, a meetoéeth ou da justica de um herdi, quase
sempre um individuo moral e fisicamente mais pagterdestituidos de qualquer sentido

libertario, estes contextos eram apresentados ta parfiguracdo de elementos comuns ao
modo de vida e, como as gravuras, se nutriram denaginério em torno de uma iconografia

mexicana originada na propria Revolugéo.

Um item deste imaginario € a figura emblematicarelm que aparece em duas imagens
elaboradas poignacio Aguirre. Uma delas (fig.11) intituladBrem revolucionério,
excluindo o cachorro que se coloca em frente doelnora cavalo, os movimentos dos
demais personagens sao desencontrados, como a digumulher que parece caminhar
alheia ao restante da cena. Com exce¢do da jovetadselateralmente, que se
distingue pelo perfil emoldurado por longos cabedsspessoas apinhadas no vagao de
madeira, estdo imersas na indoléncia que é ditatdagspera. O trem revolucionario
desafiava a distancia e aridez da terra, mas deetrertos limites. Como observado
pelo historiador Aby Warbufg em viagem a regido onde viviam os indfgeblo,as
ferrovias ndo haviam conseguido alcancar as alde#s distantes. Nelas, as praticas
magicas dos habitantes mais antigos deste teoit@obreviviam assim como
teimosamente as tempestades de areia cobriam lbosstrque simbolizavam a

modernidade confusa destes tempos.

Figura 11 - Ignacio Aguirre. Trem revoluciondrio I -s/d. Linoleogravura sobre papel, 30,7x42.




Questionado acerca do impacto das gravuras sobreim artistico local, Jodo
Evangelista de Andradé® afirmou que elas foram recebidas sem muito ersosia
Assim que chegaram ao MASC organizou-se uma exjmsi€lebrativa mas, nos anos
subsequentes, elas frequentaram apenas ocasiot@lmera ou outra exposicao
tematica. Para ele, contribuiu para isto o fato idteresses locais, tanto dos artistas
quanto do gosto publico, estarem voltados parasytreocupacdes estéticas, além da
auséncia de uma tradicdo da gravura, que soO @ragesenvolver duas décadas depois.
Seja como for, a colecdo ainda permanece quassvavientre as aproximadas 1700
obras que o museu possui hoje. A reduzida freqa&min que as gravuras vieram a
publico é uma condi¢do similar aos acervos de rauitaseus brasileiros, entre outras
questdes pela falta de estudos investigativos.

A situacdo nao deixa de ser um resultado indedegivaspecto univoco das
relacdes entre 0 museu e a sociedade. Como digge Jolf’ uma vez findada a sua
génese, a obra deixa de ser objeto e se tornaosygeis ao cria-la o artista introduz no
mundo um ser pensante. Vistas no contexto em qguenfariadas, estas gravuras
tinham o objetivo de conscientizar e chamar a d@i@nga as suas constantes formais e
estilisticas permitem que na sua vida na cultubgressem 0s seus proprios
pensamentos, instaurando um mundo que passa a poresi mesmo. Uma vez
mantidas na invisibilidade tudo isto permanece ap@omo laténcia. Dos dialogos que
as gravuras suscitam com o seu antes e depois,s@str coma promessa anterior de
uma Ameérica livre, justa e prospera se consolifferéte as narrativas descentradas da cultura
pés-moderna, assim como tem sobrevivido a urgéesiapromover a reforma agraria, a
educacdo, e a inclusdo das populacbes marginadizdaimentiveis continuidades no seu

processo historico.

% Jodo Evangelista fez esta afirmacéo numa entaengstizada em 2009 e a reiterou numa segunda
entrevista realizada em 2010.

%" palestra proferida noColéquio Histéria e Arte: transitos da modernidade. Realizado na
Universidade Federal de Santa Catarina em seteteb2608.



