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RESUMO

BARROS, Antonio Leandro. Chapingo: Capela 2011. 96f. Dissertacdo (Mestrado em Arte e
Cultura Contemporanea) — Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de Janeiro,
Rio de Janeiro, 2011.

Essa dissertacdo é uma proposta de releitura do conjunto de murais no interior da Capela
de Chapingo, México. Tal releitura de critica artistica relaciona-se a apropriacdo de uma
metodologia derivada da propria nocdo de “capela”, metodologia essa que compactua com o
ambiente artistico em questdo e com a fenomenologia do contemplador desse conjunto. O
objetivo dessa proposta € apresentar as nuances envolvidas no conceito-chave, por parte da
historiografia artistico-religiosa, de “suporte-capela”, isto &, a capela ndo apenas como ambiente
religioso, mas como ocasido artistica.

Palavras-chave: Capela. Chapingo. Diego Rivera. Pintura Mural.



ABSTRACT

This paper is a re-reading proposal for the set murals inside the Chapingo’s Chapel,
Mexico. Such critice of art are related to appropiation of a methodology derived from the own
notion of “chapel”. The objetive of this proposal and methodology is to present the details
involved in the key-concept of “support-chapel” — not only as a religius espace, but as artistic
medium too.

Key-words: Chapel. Chapingo. Diego Rivera. Mural Painting.
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INTRODUCAO

Historia — palavra que funciona quase como prefixo em “Histdria da Arte”. E esta palavra
que caracteriza a continuidade da logica de qualquer historiografia baseada na seqiiéncia de
sucessos. Logo, realizar critica de arte nos dias atuais, apds cinco séculos de producgdo
bibliogréfica, consiste em desafiar esta assombrosa forca de gravidade. Porém, certo é que toda
critica de arte contribui para esta continuidade, direta ou indiretamente; pois cabe a ela ndo
permitir a estagnacéo e a monotonia. E da competéncia do historiador e critico esse continuum —
por mais que, em Ultima anélise, seja ficcional.

Por outro lado, toda obra de arte que se realiza também realiza uma descontinuidade da
historia da arte; uma descontinuidade na continuidade da histéria da arte, o que significa dizer
que toda obra de arte acontece para a historiografia de forma inesperada e sem programa. Assim,
ndo é a historia que culmina em uma obra — é a obra de arte, qualquer obra de arte, que
propriamente funda uma historiografia (ou mesmo uma genealogia). A obra é origem de toda a
historia da arte, pois detém o poder, ainda que provisorio, de ser o orador — e o orador sempre
antecede o discurso tornando-o consequente. Obra de arte entdo seria aquilo que cria uma tal
descontinuidade historica para em seguida organizar toda a historia a partir de si.

Portanto, ndo resta alternativa a ndo ser dar voz a obra — e a sua histdria.

* k%

Originalmente o projeto dessa dissertagdo era a tentativa de realizar uma critica textual
relacionando a experiéncia artistica contemplada através dos murais de trés capelas significativas
para a historiografia da arte: a Capela Scrovegni, a Capela Sistina, e a Capela de Chapingo. De
modo mais abstrato, a metodologia ideal dessa proposta era a visita a esses espacgos artisticos
como a visita a trés “escrituras sagradas”, vislumbrando a prdpria Arte como unidade metafisica

desses espacos e pinturas." O objetivo era colocar em perspectiva conotacdes entre essas trés

! Entendendo como primeira referéncia por “escrituras sagradas” os livros de teor sacro capazes de convidarem & contemplagéo e
meditacdo de diferentes formas. Contudo, sob um ponto de vista maior, ndo caracterizamos como “escrituras sagradas” uma ou
outra escritura, mas toda e qualquer obra capaz de transformar a vida de alguém através da contemplacdo. Em outras palavras,
poderiamos concluir que as “escrituras sagradas” para D. Quixote seriam os livros de cavalaria.
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escrituras a fim de representar seus valores artisticos.? Contudo, esse projeto foi transformado ao
longo dos meses para algo menos megalomaniaco e mais razoavel ao prazo de um mestrado.

A presente dissertacdo tem como objeto de investigacdo apenas a Capela de Chapingo
(Texcoco, México), e 0 seu conjunto interior de murais, obra de Diego Rivera realizada entre os
anos de 1923-27. Todavia, permaneceram os ideais do antigo projeto, com destaque para o0
estabelecimento de conotagdes variadas e de acordo com a fenomenologia do contemplador da
capela. Logo, o interesse primario desse trabalho ndo era outro sendo produzir dialogos com a
Capela de Chapingo capazes de qualquer posicionamento enquanto critica de arte.® Assim,
comecamos por fazer uso como método basico e fundamental o livre caminhar pelo espaco
artistico somado ao simples contemplar por horas e horas a fio. No entanto, ap6s medita¢cdes mais
cuidadosas sobre os didlogos realizados, foi-se construindo um nexo coeso para estruturacdo
dessa dissertacdo como resultado pratico do exercicio critico’. Algo como uma aventura
contemplativa em um corpo textual. Em linhas gerais, essa estruturacdo (bastante fluida gracas ao
viés contemplativo de sua metodologia®) tem como centro o questionamento mesmo do que é
capela — ndo apenas como ambiente consagrado, local de culto e sacramentos, mas como suporte
artistico®. Dessa forma, deve-se pontuar desde ja que a Capela de Chapingo naturalmente indica
certa diversidade de questbes que tentaremos abarcar nas proximas paginas, mas como um todo
essa dissertacdo concentra-se em ao menos sinalizar a questdo do espago da capela enquanto

espagco artistico, enquanto suporte de obras de arte.

* kK x %

Capela: “do lat. cappella, diminutivo de cappa ‘capa’, aparece pela primeira
vez por volta de 660 designando o manto de S. Martinho que este, no inverno de 338,
tinha partido para dar a metade a um pobre. No século VII°, este manto foi integrado no
relicario real e conservado num oratorio expressamente construido para este fim: ‘in
oraturio nostro, super capella domni Martine’ (a. 679). O sentido se estende pouco a
pouco ao oratério, oscila durante certo tempo entre este e a reliquia como se vé muito
bem num texto de 710 conservado em duas versdes diferentes: “in oraturio sua rei capella
sancti Marcthyni; in oraturio sua super capella sancti Marcthyni’, pouco depois designou
j& ndo o0 manto mas s6 o oratorio da residéncia régia. Com o tempo, também as outras
residéncias do rei receberam as suas cappellae: Duren em 775; Aix-les-Baius em 796, e
jé desde 783 a palavra serve para designar oratérios doutros Grandes. Neste século e nos

2 Como ilustragdo desse objetivo obscuro, porém pouco rebuscado indicamos a figura literaria de Séo Paulo e suas epistolas,
através das quais o santo trabalhou em dar unidade e coeséo conotativa aos evangelhos cristdos. Assim, idealmente (ou
delirantemente) nosso resultado almejava a “epistolas” criticas.

% «Dialogos”, termo utilizado aqui na sua mais simples significacdo filos6fica, isto &, “conversa a dois”. E a conotacéo é a mais
Obvia: um tipo especial de conversas que se realiza entre um contemplador e uma obra de arte.

4 Em Gltima instancia, apenas um convite para visitar a capela.

® Conforme se explicara adiante.

® Entendo por “suporte” ndo apenas o plano fisico em que ocorre ou se apresenta a obra de arte, mas também o plano literario, em
sintese. Ou seja, ndo é mero apoio ou sustenticulo da obra, mas sim o meio pelo qual a prépria obra se revela, se pode revelar —
meio e fim compostos e indissociados.
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subsequentes, cappela irradia desde a Gallia por todo o Ocidente e substitui, em todos os
paises catolicos, as velhas designacfes entre as quais sobretudo, oratorium. N&o admira
que ja desde o século XIIl a palavra se aplique a qualquer solo consagrado ao culto
religioso e chegue a significar, desde principios do século XV, um ‘lugar separado na
igreja e onde ha um altar’.” (MACHADO, 1967, p. 532)

* k k%

A possibilidade de um mito fundador da nocdo de capela € sem davida interessante e,
talvez, valiosa. A questdo bésica a ser considerada é a figuracdo do manto do santo. Capela
enquanto “pequena capa” problematiza uma ideia singular. No que concerne a religido, podemos
suspeitar que as capelas tenham exercido alguma predilegdo como espaco de oracOes e
meditacOes gracas a sua oportuna logica que permite ao fiel equivaler-se ao santo, isto é, colocar-
se no lugar do préprio santo, vestir parte do seu manto. Pois, se o oratorio serve de transmissor
das oragdes, a capela permite o contato direto com as forcas e formas divinas — fenomenoldgica e
metafisicamente.

Em termos artisticos, tomando a figura de capela como suporte de obras de arte, a ideia
artistica de “pequena capa” metamorfoseia o visitante em veiculo artistico, em corpo para 0
manto. Logo o contemplador pode ser percebido como ator do todo. Significa dizer que dentro de
uma capela, ainda que insuspeito e inconsciente, o visitante traz a arte contra sua pele: pele
grafica ou sobre pele. Coberto por essa capa, por esse manto, o visitante ja ndo percebe o mundo
das coisas, mas tateia 0 universo artistico. Mais do que em qualquer outro suporte artistico,
dentro de uma capela evidencia-se que o espectador € modelo artistico constante; segundo as suas
formas o manto desenha-se. E somente ap6s descobrir-se da capela, 0 modelo descobre o mundo
(novamente). E nessa nova percepcdo de mundo, todas as coisas sdo percebidas segundo a
experiéncia artistica anterior. A Arte, assim, também promove descontinuidades mundanas na
continuidade do mundo.

* * k%

A Capela de Chapingo confirma-se capela. Dessa maneira, sua critica artistica, deve
obedecer a um contato fenomenolégico e literario, em outras palavras, deve ser contemplativo;
porque caso ndo haja sério comprometimento com a ideia artistica de estar em uma capela, ndo se
realizard artisticamente uma historiografia, uma Histdria da Arte. Ou o critico se funde a obra, ou
ndo. Em tempo, ndo propomos que o critico se converta em fiel, pois isto também poderia

comprometer sua critica — posto que a Arte é uma religido a parte — mas que ele esteja de acordo
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com a necessidade artistica de critico, de acordo com aquela “voluntaria suspensdo da
incredulidade” de que nos fala Coleridge.’

Assim, o que faz da Capela de Chapingo nosso objeto de estudo ndo é sua histéria ou
mesmo sua importancia histérica, nem a sua representatividade dentro desses verdadeiros
universos chamados Diego Rivera e Revolucdo Mexicana. Na verdade, questbes de cunho
historicista e biografico, por importantes e complementares que sejam, nesta dissertacdo sao
considerados menos relevantes que outras formas de aproximacgdo a capela. Afinal, também
devemos considerar que algumas vezes descrever um passado para uma obra de arte tem revelado
mais sobre o critico do que sobre a obra. Por esta razdo, a partir desse ponto, ndo mais nos
interessara diretamente a localizacdo geogréfica da capela, nem o artista que realizou tais
imagens, nem as datas historicas correspondentes, ou outras questdes como quantas missas ja
foram realizadas ou com que freqiiéncia ela é visitada. Se algum tempo referente a capela nos
interessa e importa para esta dissertacao, este é o tempo futuro. Interessa-nos, particularmente, os
critérios especificos da “obra de arte” ao invés de suas circunstancias e acidentes. Isto é: esta
dissertacdo, que tem como objeto de investigacdo a Capela de Chapingo, localizada em Texcoco,
cidade proxima a Cidade do México, pintada por Diego Rivera entre os anos de 1923 e 1927,
ainda no calor da Revolucdo Mexicana; essa dissertacdo ndo se debruca sobre a Revolugédo
Mexicana, nem sobre Diego Rivera, nem sobre a época historica, nem sobre o espaco geografico,
nem a cultura pré-colombiana, nem sobre o meio artistico local e nem mesmo sobre a “arte
moderna”. Esta dissertacdo debruca-se exclusivamente na Capela de Chapingo; talvez seja uma
escolha pobre, porém talvez seja também uma escolha que permita perceber com um pouco mais
de clareza como a propria Capela de Chapingo lida com todos esses elementos. Em outras
palavras, esta introducdo € oferecida apenas como prélogo para nossas investigaces posteriores
por duas razdes: esse método de pesquisa — historica ou biografica — ja foi aplicado tantas vezes,
relativamente a Chapingo, que se torna desnecessario um trabalho a mais; acreditamos, ainda,
poder enriquecer a historiografia desta capela utilizando um método outro, que esteja identificado

com a propria nocéo de capela.?

" samuel Taylor Coleridge, Bibliographia Literaria, capitulo 14: “that willing suspension of disbilief for the moment, which
constitutes poetic faith”, p. 169, Editora Read Books, 2006. Com isso ndo afirmamos que os murais de Chapingo sejam obras
religiosas, 0 que se de fato constatado solicita ao critico um cuidado ainda maior para com a obra. Para maiores interessados na
questdo, comentarios no Apéndice A - “Credo Poético”, pag. 68.

& Contudo, cuidamos para tais informagdes complementares e importantes fossem acessiveis ao leitor que se interesse. Todas as
questdes historicas, biograficas e relevantes para a formagéo da Capela de Chapingo estéo descritas no fim dessa dissertagdo como
0 Apéndice B - “Diego Rivera e Revolugdo Mexicana”, pag. 70.
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Nossa proposta metodoldgica é bastante simples — porém, ndo simpléria — e consiste na
inversdo do processo historiografico tradicional: ao invés de estabelecermos o discurso como
ponto de partida e meta da pesquisa, defendemos um longo e profundo dialogo entre critica e
obra de arte, e conseqiente a esse dialogo traduzir estas conversas em pesquisa critica de arte.
Almejamos um método que estabeleca uma relacdo mais direta e menos pragmatica entre o
espectador e a obra, um método que aproxime a iconologia & fenomenologia®. Optamos assim
pelo caminho contrario a iluminarmos a obra com conhecimentos historicos, biogréaficos ou
documentais, partindo de fora para dentro, isto €, almejamos que a propria capela com seu
conjunto de murais se elumine, de dentro para fora. Trata-se, como propde Derrida'®, de
percebermos a obra como um estrangeiro e, ao invés de tentar ensinar-lhe nosso idioma,
tentarmos compreendé-lo. A imagem passa entdo a ser sintomética, portadora de uma parte
imanente que sé ela, imagem, pode revelar. Pois, a imagem, como e enquanto escritura, ndo é a
coisa em si: 0 texto é aquilo que se esconde por detrds da escrita. A imagem é incompativel com
seu contelido, e por isso para ler é necessario que se atravesse a escritura, pois sempre lemos
através do texto.”® Em suma, nos importam os diferentes niveis de atualizacdo contidos no
conjunto da obra, niveis que se ddo no relatado pela propria obra, na relagcdo entre imagem e
observador.*?

Para além da significacdo de uma parabola, interessa-nos a atualizacdo de um testemunho.
E desta maneira a imagem pode ser compreendida como um criptograma: signo que ndo remete
diretamente ao significante, forma que nao corresponde ao contetdo. Contudo, mais do que um
obstaculo, o criptograma se oferece como intérprete, pois ocultando apenas pela metade convida
ao conhecimento®. Portanto, configura-se a nogdo de criptograma na antinomia esotérica: é

aquilo que se revela velando-se, e aquilo que se vela revelando-se.** Estranhamente, a arte se

® Entendendo por iconologia a disciplina e método critico desenvolvido por Panofsky (Estudos em Iconologia). E entendendo por
fenomenologia o processo de experiéncia sensivel de um ser, segundo as criticas de Didi-Huberman (O que vemos, 0 que nos
olha), e as analises de Merleau-Ponty (Fenomenologia da Percepcéo, e O olho e o espirito).

103, Derrida, A Farmécia de Plat&o. Editora lluminuras, 1997, p. 118.

1 Conforme definiu J. Derrida, a escritura ndo é percebida, € apenas interpretada, lida, decifrada. Em: Jacques Derrida, A
Farmécia de Platdo. Editora Iluminuras, 1997, p. 13.

12 Uma imagem sem observador é, ainda, apenas poténcia, muitas potencialidades. E diante do observador que cada uma das
potencialidades atualiza-se ou nao.

13 Um saber de todas as mulheres sedutoras. Bibliograficamente, tal pressuposto é argumentado em: Roland Barthes, O Prazer do
Texto. Edigdes 70, 1974.

14 «A comunicacao das obras de arte com o exterior, com o mundo perante o qual elas se fecham, feliz ou infelizmente, leva-se a
cabo através da ndo-comunicacéo; eis precisamente porque elas se revelam como re-fractadas.” Theodor Adorno, Teoria
Estética. EdigBes 70, 1970, p. 16.
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coloca como véu que suplica por ser descoberto.™ Ou seja, a obra de arte, em si, é um centro de
forca e de realidade. Assim, podemos suspeitar que o sentido ou significado é algo acrescentado a
obra; pos-obra.

Cabe, entdo, ao texto dissertativo a representacdo de tais atualizacdes. Dessa maneira,
nosso objetivo ndo é propriamente criar uma historiografia ou mesmo critica, mas sim realizar
comentarios pertinentes a historiografia da arte que tornem visiveis alguns dos conteudos em

reserva dessas obras. “a letra mata, é o espirito que vivifica”*®

, pois a letra, principalmente
tomada como instrumento discursivo ocidental, por vezes delimita uma significagdo muito
fechada em si. Por isso, trataremos cada imagem ndo como letra morta, mas como ideogramas
orientais, para que cada imagem permita vastas possibilidades de sentido e variantes. N&o
pretendemos desnudar em historias cada um dos murais, mas perceber como eles se relacionam
uns com os outros, e como todo o conjunto se relaciona com o suporte capela. Tal metodologia
converte-se em texto semelhante a um tratado, algo que néo deseja legitimar a obra, mas estar de

acordo com ela, isto é, apenas representa-la. Segundo a apresentacdo de Sergio Paulo Rouanet:

“o tratado é um mergulho, incessantemente repetido, na imanéncia de cada objeto,
enquanto o sistema corre o risco de acomodar-se num sincretismo que tenta capturar a
verdade numa rede estendida entre varios tipos de conhecimento, como se a verdade
voasse de fora para dentro”. (BENJAMIN, 1984, p. 22)

Esta nogdo do tratado, segundo proposta de Walter Benjamin®’, em nossa opinido é a que melhor
se adapta a metodologia caracterizada pela contemplacdo, ou a atitude contemplativa que se
dedica a um mesmo objeto nos seus varios estratos de significancia. Nas palavras de Benjamin, a
contemplacao justapde “elementos isolados e heterogéneos, e nada manifesta com mais forca o

impacto transcendente, quer da imagem sagrada, quer da verdade™®,

Portanto, o que
oferecemos com esta metodologia € a tentativa de salvar a integridade da capela, bem como

consagra-la a reflexdo. O tratado ndo procura produzir uma instru¢do ou doutrina, mas busca

15«0 véu serviré de separacdo entre o Santo e o Santo dos santos.” (Exodo, 26, 33)

Também estranhamente, alguns insistem em acreditar ser o véu o relevante. Sobre isso diz um provérbio oriental: “quando a méo
aponta o céu, o tolo olha para o dedo”.

11 Corintios 3:6

7 Walter Benjamin. Origem do Drama Barroco Alemao. Editora Brasiliense, Sdo Paulo, 1984, pags, 50 e 51.

18 Walter Benjamin. Origem do Drama Barroco Alem&o. Editora Brasiliense, S&o Paulo, 1984, pég. 51.

Devemos atentar ainda para o proprio conceito contido na palavra “contemplar”, tdo acostumada a assuntos artisticos e religiosos.
Segundo o Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa, contemplar corresponde a “1.0lhar atenta ou embevecidamente. 2.Dar
alguma coisa a”. Etimologicamente, a palavra é composta do substantivo “templo” somado o prefixo “con-", que transmite a ideia
de contiguidade, companhia. Ja a ideia de templo tem origem no latim templum, “local sagrado”. Literalmente a palavra templo
delimitava um pedago no céu para a observagdo dos fendmenos naturais (nomeagdo que a astrologia moderna substitui por “casa”)
— por essa razdo emprega-se a ideia de templo a qualquer local religioso, tais como igrejas, capelas, sinagogas, mesquitas, ou
stupas. Portanto, o contemplar pode e deve ser compreendido como “juntar-se ao fendmeno” ou “estar junto ao sagrado”.

Maiores informagdes em:

Jean Chevalier & Alain Gheerbrandt, Dicionéario de Simbolos. Editora José Olympio, 19° Ed., 2005, p. 874.

José Pedro Machado. Dicionario Etimoldgico da Lingua Portuguesa. VVolumes |, 11, e 111. Editora Confluéncia, 2° Ed., 1967.
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humildemente representar a forma de ser da contemplacéo, realizando por fim histéria da arte
capaz de fazer justica especificamente & obra em questdo.’® Pretendemos um texto que, se néo
verdadeiro, a0 menos seja essencialmente verdadeiro. %

Em busca de uma pesquisa em historia da arte menos historica e mais artistica, importam-
nos menos as questdes atribuidas a cada capela, para ressaltarmos as questdes que propriamente
essa capela nos propde. Nessas condicdes, tal dissertagdo concentra-se na narrativa do objeto.
Segundo Italo Calvino “um classico é um livro que nunca terminou de dizer aquilo que tinha
para dizer”?; comungando desta ideia, propomos uma nova leitura e pesquisa desse classico das
artes plasticas que é a Capela de Chapingo e seu acervo de murais?’. Nosso objeto de pesquisa é
especificamente uma possivel leitura narrativa oferecida pela capela e percorrendo o conjunto de
afrescos. A partir da representacdo desta narrativa e da reflexdo desta contemplacdo, nos
lancaremos na compreensdo da nogdo que a capela, propriamente, assume para a historiografia —
seja como manifestacdo ou como suporte artistico. J& em nossas Consideracfes Finais
vislumbramos questdes como: enquanto suporte artistico, como opera e 0 que caracteriza o
espaco-capela? De que maneira se relaciona a capela enquanto corpus artistico e corpus da
divindade? Vez que ndo mais se realizam missas ou cerimonias religiosas nesse espaco e tendo
em vista seu forte apelo ndo-cristdo (ainda que aparente), por que insistirmos na palavra capela?

Afinal, atravessando os séculos, excelentes artistas dedicaram-se, devido as mais variadas

19«0 critico salva seu “objeto mergulhando nele até se perder”. Ele descontextualiza o objeto que é arrancado de suas conexdes
espago-temporais, convertendo-se numa coisa morta, e por isso objeto do saber: um saber que evidencia a falsidade do contexto,
criando condigdes para uma ressurreicdo, um novo todo, onde o particular possa florescer de novo, transfigurado pela luz da
redencéo.

O critico (onipotente) rumina, penetra seu objeto até as entranhas e Ihe atribui a possibilidade de vaticinar, até que a critica se
cale diante do objeto que deixou de ser mudo. E o momento da salvagéo..., “o particular ascende ao plano das idéias e passa a
ser 0 que néo era, totalidade.” Sheila Cabo Geraldo, Origem do Drama do Barroco Alemé&o — Leitura e Tentativa de
Compreensdo das Nogdes de Origem, Redengdo, M6nada, Alegoria, Melancolia e Linguagem. In: Revista O que nos faz pensar.
N° 6. PUC-RJ, 1992.

20 Entendendo metodologia em seu sentido mais literal e tradicional: I6gica para se alcangar um fim. Porém, talvez a
melhor caracterizagdo do que essa dissertagdo se propde como método seja a abstracdo da técnica teatral elaborada e
desenvolvida por Constantin Stanislavki, que consiste em: o ator objetiva introjetar-se nos pensamentos, memorias e
emoc0es de seu personagem para criar uma representacdo verossimil ao personagem! Trata-se, portanto, de um
método literario, e que tem como contraparte uma fenomenologia também literaria — a de perceber, sentir, pensar e
ser o proprio objeto de estudo. Aplicar esse chamado “Método de Representacdo” a critica de pintura significa a
tentativa do critico reconhecer o exercicio da contemplagdo como uma possibilidade de atuagéo da obra nele
(critico), a maneira do ator e seu personagem.

2 ftalo Calvino. Por que ler os classicos. Companhia das Letras, 1994.

22 Claro esta que ndo consideramos a capela em si ou mesmo suas obras murais como classicas no sentido historiogréafico que
caracteriza como obras cléssicas aquelas com semelhancas de formas e conceitos com determinados periodos da Grécia Antiga.
De igual maneira, ndo fazemos referéncia a uma possibilidade anticléssica, segundo Wolfflin ou Argan, pois, como se vera nos
capitulo seguintes, se hd uma correspondéncia quanto a passados histdricos-artisticos, em Chapingo este passado tem outra fonte:
a arte mesoamericana pré-colombiana.
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circunstancias, a realizacdo de obras de arte nesses ambientes denominados “capela”?. Contudo,
considerando a ampla importancia para a arte ocidental da nogéo de capela, enquanto espaco ou
realizacdo, e também as diversas relacdes com tantas outras obras, artistas e estudos, admite-se
que ndo hé& estudos satisfatorios por parte da historiografia preocupados em observar no que
consiste esse espago célebre da criacdo artistica. Acrescente-se a isso que a producdo critica do
conjunto pictérico de Chapingo ainda € pequena, embora apresente grandes perspectivas
historiograficas. Entendendo que os procedimentos criticos utilizados anteriormente nessa capela
estiveram demasiadamente compromissados ou com a extensa e admiravel biografia de Diego
Rivera, ou com a importancia historica e social da Revolugdo Mexicana, ainda falta a essa capela
uma pesquisa preocupada fundamentalmente com suas questbes e critérios especificamente
artisticos. Portanto todas essas justificativas corroboram nossa proposta interessada
primordialmente na composicao peculiar que uma capela proporciona a pintura, e, portanto, é sua
estrutura artistica que nos interessa nessa dissertacdo — entendendo tal estrutura como a ampla
rede de relagbes entre as imagens, o ambiente diferenciado do espago consagrado, os dialogos
entre pintura e arquitetura, a especial relacdo entre obra e publico, e, por fim, sua caracteristica de
“nomear o inominavel”, resquicio de sua relevancia mistica?*. Para tanto, dedicaremos especial
atencdo a cada um dos conjuntos de murais que compdem a capela, estudando as imagens
separadas e coletivamente, e procurando estabelecer dialogos entre o comentador e a obra.
Assim, seguindo a acdo critica como comentario contemplativo, nenhum dos didlogos entre
observador e imagem se resume a ele mesmo, mas alcanca um ritmo de repeti¢cdes ao longo de
todas as imagens e entre didlogos, pois a critica ndo é exclusiva. Supomos que o0s elementos

aparentemente difusos e heterogéneos acabardo se unindo nos conceitos adequados, e ao longo da

2% por longo tempo, as capelas concentraram o conjunto de obras de diferentes meios: arquitetura, pintura, escultura, e até mesmo
a musica - apresentada em suas celebragdes. Segundo alguns historiadores, o primeiro modelo de museu realizado foi projetado
pelo Cardeal Albani na chamada “Vila Suburbana” ou “Vila Albani”, um espaco criado para a exposicédo de artefatos e
antiguidades encontrados nos arredores de Roma. Até os dias atuais, 0s espagos de museus e galerias simulam o espago oferecido
pelas pequenas capelas: ampla sala neutra que abriga as mais diferentes produ¢des de maneira a permitir o fluxo do publico. Tudo
isto estd, intrinsecamente, relacionado também aos espagos mais arcaicos das pinturas em cavernas e, em seguida, em criptas
(local das primeiras pinturas cristas). “A arte em miniatura encontra-se apenas em lugares de habitac&o cotidiana; mas a arte
mural, ainda que as vezes também se encontrasse ali, fundamentalmente servia para criar santuarios em cavernas profundas.
Alguns destes muros pintados ou esculpidos ficam entre rios subterréneos extintos ou de dificil acesso e em posi¢des dificeis de
ver. Em nenhum momento estas cavernas foram habitadas, e provavelmente eram pouco freqiientadas. Nao obstante, muitas das
cavernas mais belamente decoradas, tais como Lascaux (Dordogne, Franca) e Niaux (Ariege, Franca), pertencem a este grupo.”
Em: Historia da Arte. A pré-histéria e as primeiras civiliza¢Ges. Ediciones Folio, 2008.

24 Entendendo por “mistica” o fechar-se em si mesmo, sem maiores elucubragées esotéricas. Trata-se de algo semelhante ao
famoso adagio “Conhece-te a ti mesmo”, que, como se vera no decorrer dos capitulos, é expresso de diferentes maneiras pelos
murais em quest&o.
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dissertacdo figurardo como partes integrantes de uma sintese. Sem mais, deixemos a historia e
passemos a Arte. Comecgando com a soleira da capela (imagem 2).
* k * k%

A primeira imagem perceptivel no interior da capela estd ao nivel do chao, na soleira,
porém ja da porta para dentro. N&o se trata de uma imagem anterior, ela surge como introducao
ao ambiente: é a pedra angular da qual se construird toda a obra. No entanto, os dois simbolos
representados nessa soleira sdo tdo relevantes quanto estranhos a iconografia® de capelas.
Enquanto todo o conjunto artistico permanece reservado pela penumbra, a soleira de pedra
oferece dois notdrios simbolos: o martelo e a foice.

Ora, se a iconografia surpreende o que dizer da iconologia? “Uma capela comunista?”
Isso ndo € razodvel para ninguém, religioso ou socidlogo; eis, mais uma vez, um exemplo da
capacidade Unica da Arte de criar disparates tdo desconcertantes. Com atencdo, entretanto, tal
iconologia nada surpreende, ou melhor, ainda que estranha é absolutamente precisa. Nao se trata,
exatamente, do grande simbolo do marxismo, pois as ferramentas ndo estdo tradicionalmente
cruzadas; pensar 0 contrario seria perigoso como afirmar que a suastica nazista € a mesma que a
hindu (guardadas as devidas proporcdes). Estas ferramentas tém um sentido muito claro na Idgica
social, qual seja, representar a unido do operario (martelo) com o camponés (foice); mas ainda
podemos considerar 0 porqué dessas ferramentas representarem tais classes. E obvio que 0s
operarios trabalham como muitas outras ferramentas, bem como 0s camponeses, porém o martelo
e a foice tém um apelo muito especial: 0 martelo &, antes de tudo, produ¢do! O impulso criador,
como a forcga por detréas do cinzel, ou o0 impeto que d& sentido ao prego. Desde logicas miticas, 0
martelo esta associado a criacdo; basta lembrarmo-nos de Thor, deus nordico que controlava o
Midgard (a terra do meio. Grosso modo, 0 nosso plano: abaixo do céu e acima do inferno). E
Thor possuia um martelo, um martelo que propagava raios! Quanto a esta “for¢a criadora” do
raio hd uma enormidade de referéncias, desde a Luz do Génesis Biblico, ao raio criador da cabala
e 0 raio do grande deus greco-romano Japiter. Também enquanto instrumento de Hefestos, o
martelo representa a atividade formadora ou demiurgica. Ja a foice é toda a antitese, € acima de
tudo colheita, resultados, fim de processo. A foice é a ceifadora e por isso 0 instrumento querido

da imagem da morte, conforme o arcano XIIl do tard (a carta “sem nome”). Tambem seu

% Compreendendo o termo iconografia segundo a definicdo feita por Panofsky entre essa e a Iconologia, isto €, grosso modo,
dentro da historiografia da arte caberia a iconografia o estudo de temas ou assuntos, estudos de realizacéo plastica, pictdrica ou
gréafica em se tratando de obras de pinturas. Ao passo que a iconologia caberia o estudo de significados possiveis dados por uma
obra.



19

simbolismo ¢é arcaico, basta lembrar a foice castradora de Cronos, o Tempo, aquele que no fim, de
um jeito ou outro, acaba por ceifar as vidas. A foice é aquela que iguala todas as coisas vivas.?®
Juntas na entrada da capela, estas ferramentas podem facilmente serem lidas como representacao
do tradicional “alfa e 6mega” de outras igrejas. *’

Em suma, a pedra inaugural ¢ um aviso, um anuncio, talvez o arauto da aventura que
aguarda na penumbra. Conforme uma iniciagéo € preciso confrontar-se com duas polaridades, o
nascimento e a morte gravados em inexoravel piso de pedra cor de terra. Esse ¢, de fato, um
momento de passagem. A porta encerra atras a luminosidade do conhecido e oferece a frente a

penumbra do mistério.”®

Passo adiante, pequeno degrau acima, aos poucos a Visao vai acostumando-se a relativa
luminosidade do espago interno, e de repente no alto brilha uma estrela, uma estrela vermelha.
Logo se percebe toda a imagem, e também que sua altura € quase tactil (imagem 3). Esse tipo de
“estrela-guia” sinaliza diferente: sua coloragdo vermelha seria chocante aos icon6logos mais
recatados da cristandade, pois tradicionalmente a cor vermelha é preterida em representacoes
cristds (em especial representacfes de Jesus) porque remete invariavelmente ao martirio, ao
sangue divino, e as chagas de Cristo”. Esse recalque é suplantado ja no primeiro mural de
Chapingo, assim como o nimero de pontas da estrela é singular, pois as cinco pontas aproximam-

se da figura do homem®. Tal vermelho poderia sugerir um distanciamento espacial da estrela

% «| gvantei os olhos, e eis uma nuvem branca, e sobre a nuvem branca estava sentado alguém semelhante a um filho de homem.
Tinha na cabega uma coroa de ouro, e na mdo uma foice aguda. Saiu do templo outro anjo e clamou em voz alta ao que estava
sentado sobre a nuvem: ‘Estende a tua foice e ceifa; porque é chegada a hora da colheita; estdo maduras as searas da terra’.
Entao o que estava sentado sobre a nuvem passou a foice pela terra — e a terra estava ceifada.” (Apocalipse, 14: 14-16)

Com relacdo ao simbolismo social-marxista, temos entdo um exemplo em que o orador (imagem ou escritura) toma a
antecedéncia a oragdo, ou seja, a soleira da porta enquanto imagem é que da sentido I6gico ao simbolismo marxista. A propria
imagem enuncia seu contetido para colocar-se anteriormente a qualquer significacéo.

2" Em algumas igrejas cristas, na entrada das construgdes sdo representadas uma letra alfa e 6mega, alusivas ao principio e ao
final, segundo o alfabeto grego. A origem do termo remonta ao Livro das Revelagdes, ou Apocalipse: “Eu sou 0 Alfa e 0 Omega,
o principio e o fim, diz 0 Senhor Deus: Aquele que é, Aquele que era, e Aquele que ha de vir, o0 Todo-Poderoso” (1:4-8).

%8 Koans sd0 pequenas proposicdes que mestres orientais oferecem aos seus pupilos a fim de quebrar-lhes o raciocinio objetivo.
Um deles parece apropriado ao momento plastico dessa narrativa: “Se vocé escalou um mastro até o topo a ponto de equilibrar-se
a cima dele, e se vocé ndo pode mais descer, qual dire¢do deve tomar?” A resposta, absurdamente desconcertante é algo como:
“dar um passo no vazio e misterioso”.

2 vale lembrar o escandalo — e a fama — causado pela obra Espélio (1578), de El Greco, que apresenta um Cristo vestido com um
manto vermelho-sangue. Ademais, a pintura permanece na sacristia da Catedral de Toledo, local onde o sacerdote veste seus
paramentos rituais. Informagdes em: TRIADO TUR, Juan-Ramén (org.). Colec&o Génios da Arte: El Greco. Barueri, SP:
Girassol; Madri, Susaeta Ediciones, 2007, p. 52 a 54.

% O niimero cinco é tradicionalmente associado ao desenvolvimento do homem, assim como o niimero trés é associado em quase
todas as culturas religiosas a uma trindade divina. Dessa forma, a iconografia costuma realizar estrelas divinamente celestes com
oito pontas, nimero da harmonia perfeita ou oitavas cdsmicas, conforme as estrelas douradas pintadas por Giotto na Capela
Scrovegni. Curiosamente, entretanto, a representacao da “estrela-guia” realizada na mesma capela surge como um violento
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rumo ao fundo azul, porém isto ndo ocorre porque seu tamanho é simplesmente absoluto. Os
pares de mdos em volta da estrela lembram capciosamente as representacdes da mao de Deus, ou
méo divina, que aparecem comumente na iconografia cristd, bem como egipcia e até mesmo no
mural “La Creacion” (imagem 1), de Diego Rivera. Ainda assim, estas maos celestes ndo se
assemelham a maos divinas, mas parecem méaos realmente humanas, capazes de a¢cGes meramente
humanas como segurar ferramentas. Suas posi¢des relacionam-se diretamente a representacao
simbdlica de Coatlicue, um cinturdo rodeado por quatro méos e dois coracdes (imagem 4). Em
Chapingo os dois cora¢des dao lugar, novamente, ao martelo e a foice, pois Coatlicue é a
divindade méae, a genitora dos astros celestes ou “a mde dos deuses”, ou seja, essa € uma estrela
associada também ao nascimento divino.*® No entanto, essa estrela néo estd propriamente a
conduzir, ela se limita a apontar: uma vez mais, a esquerda o martelo e no lado oposto a foice.

Veremos o que tal estrela nos aponta.

cometa também ligeiramente avermelhado, sem pontas, somente com uma enorme cauda. O avermelhado deste afresco nao é
escandalizante porque é anterior ao préprio Cristo, e limita-se a um detalhe do pano de fundo da cena.

%1 O mito asteca para Coatlicue se apresenta em diferentes interpretacdes atualmente, de modo a ser dificil afirmar qual a mais
precisa. Contudo, h concordancia em que Coatlicue era adorada como um tipo de entidade sobrenatural que deu origem aos
astros celestes (estrelas, Lua e Sol, e etc). As discordancias residem na narrativa desta concepc¢éo estelar, envolvendo
conspiracdes matricidas e o nascimento de um filho inesperado.
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1 VERSOS PLASTICOS

Juntam-se em coro a “estrela-guia” outros dois murais, cada um deles em uma lateral da
capela. Ora, em uma pintura mural h o pressuposto de separacdo: ou o observador esté fora do
ambiente que € a obra, ou 0 mural mesmo impede o avango em uma direcdo especifica. Nesses
termos, parece correto afirmar que toda pintura é, grosso modo, uma obra mural, pois esta sempre
0 espectador fora da obra, sendo 0 seu posto apenas o de observador. Entretanto, é possivel
perceber um muro como lugar, e a partir de entdo tentar situar-se nesse local, situar-se no muro
ao invés de em um dos lados que ele divisa. Assim, o observador tornar-se-ia assistente,* isto &,
ndo so percebe o ambiente imagético com os sentidos como também auxilia esse ambiente em
sua configuragdo.®®* Quando isto ocorre, 0 muro se abre e se metamorfoseia em outra coisa.*
Como em uma escritura, para alem de sua rigida existéncia a imagem guarda um contetdo em
reserva que € encontrado através de uma profunda leitura — afinal, nenhum texto encontra-se na
superficie das letras e sinais gravados em papel, o texto esta sempre entre todos esses signos, no
fundo sem fundo do suporte.® Portanto, ao invés de resistir, faz-se necessario que se admire o
mural, que se deixe conduzir. Para vencé-lo o assistente deve contemplar, deve presentear o

mural.

* k% * k%
Uma luz, intensa, surge, no mural. Literalmente. Porém, uma pintura ndo emite luz, ela
reflete luz; e como ainda assim o mural lanca luz sobre o espectador? Bem, nesse momento fica
evidente a transformagdo em assistente. No mural na lateral direita, integrada a pintura ha um

orificio circular por onde a luz exterior invade a atmosfera do coro. Ainda que transcendente,

%2 Ricardo Basbaum, no texto “O artista como curador”, defende a ideia de que uma exposicéo s6 é real quando o individuo que
entrou na categoria de “publico” sai da exposicdo na categoria de “espectador”, isto ¢, “transformado pela experiéncia, tocado
pela obra de arte”. Essa afirmagdo se assemelha a nossa argumentacéo; porém, entendemos que espectador é um termo
demasiado passivo, enquanto assistente caracteriza um principio de atividade, ainda que passiva. In: Gléria Ferreira. Critica de
Arte no Brasil: teméticas contemporaneas. Funarte, Rio de Janeira, 2006, pag. 237.

* A propria palavra configuragéo ressalta uma atividade em conjunto: co-figurar.

# Adiante nessa dissertagdo discutiremos o que seria esta “outra coisa”. Essa dualidade entre a rigidez exterior da obra de arte e
sua fluidez interior é anunciada por Mikhail Bakhtin como “concretude de existéncia” e “recep¢do estética”, em: Mikhail Bakhtin,
Estética da Criacdo Verbal. Martins Fontes, Sdo Paulo, 2003, péags. 86 e 87.

% J. Derrida, A Farméacia de Plat&o. Editora lluminuras, 1997. “Um texto s6 é um texto se ele oculta ao primeiro olhar, ao
primeiro encontro, a lei de sua composi¢éo e a regra de seu jogo. Um texto permanece, aliés, sempre imperceptivel.” pag. 7; “Ele
[texto] ndo é percebido, é apenas interpretado, lido, decifrado.” pag. 13.

® Como ensina a épica e ja mitica guerra entre gregos e troianos, para vencer o muro instransponivel (a muralha de Tréia) é
preciso presenteé-lo, contempla-lo. No particular caso da imagética, presentear seria tornar a imagem o tempo presente, é
atualiza-la. Por sua vez, como a prépria palavra exprime, contemplar significa participar do fendmeno, juntar-se ao objeto.
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contudo, esta luz é também imanente ao mural. Em O Sangue dos Martires (imagem 5) o sol ndo
esta ali para iluminar, esta ali para fornecer calor, vida, esta ali para energizar. Como a estrela do
teto, trata-se de um sol também avermelhado, que tem seus raios ondulados.®” No subsolo da cena
aparecem mortos dois dos lideres da revolucdo agréria e evolvidos por manto também vermelho!
Ora, ndo é preciso re-tomarmos a forca dessa cor na tradicdo de pintura de capelas.®® Esses
mortos, que dao titulo ao mural, somados ao denso campo de maiz vdo de encontro & narrativa
proposta pela foice: em cena esta o fim de um plantio — e por isso deve-se atentar para 0 comego
de uma colheita, isto é, esses martires fecundaram o maiz*°, que cresce com tamanha abundancia
a ponto de suprimir o horizonte. A perspectiva localizada nesse nadir reforca a ideia de uma
verticalidade de baixo para cima.

Sendo assim, compreendendo-se a razdo de um “sol de calor”, por que uma passagem de
luz? Por que permitir a invasdo literal de um foco de luz transcendente vez que a imagem esta
toda dedicada ao subterraneo e ao imanente?*® Ora, a luz, se ndo serve ao Sangue dos Martires,
serve ao mural em frente. Em outras palavras, o mural ndo mais impede a visdo, mas permite ser
visto. Esta luz esta aqui para iluminar o lado oposto.** Conforme a “lateral do martelo” o raio de
luz é sempre o principio; entdo, o tema do mural é o mais apropriado: O Nascimento da
Consciéncia Social (imagem 7). Ora, com exce¢do de uma palavra ndo haveria melhor titulo para
um mural religioso, o nascimento da consciéncia. E nesse mural que o sol deve dar a luz, por isso
0 ambiente € visto a partir de um zénite, embora seus personagens continuem de pe na horizontal
— um paradoxo que ndo deixa de ser curioso. Outra diferenca de ambiente entre os dois murais
reflexivos desse coro € a organicidade do ambiente do primeiro, em contraste com o ambiente

anguloso, pedregoso e rigido do segundo. Em cena destaca-se um personagem central de rosto

% Tradicionalmente representa-se o Sol em acéo de iluminar com raios retos, como é caracteristico da arte egipcia (imagem 6), e
em acdo de fornecer calor com raios ondulados. Isto se deve aos fatos de que a luz se propaga de forma retilinea (ou praticamente
retilinea devido a forca de gravidade), e a chama do fogo é sempre instavel e ondulada.

% De fato, cada cultura, religido, ou tradi¢cio concebe sua propria vers&o do simbolismo ou Iégica de uma de cada uma das cores,
porém é possivel compreender-se um fundo comum: o embate entre a luz e a escuriddo, que gera as cores. Pois, a cor nada mais é
do que a luz modificada pela densidade material. Assim, o vermelho é a mais densa das cores do espectro solar percebida pela
Visdo humana.

% Maiz é o correspondente ou uma variedade do milho. Cientificamente é um genétipo de milho tropical, isto &, um cereal. “Nas
culturas mexicanas e relacionadas, o milho é ao mesmo tempo a expressao do Sol, do Mundo e o do Homem.” Fato interessante
relacionado ao milho, bem como a outras plantas de cultivo como o trigo, o feijdo, e a cevada, é sua origem completamente
desconhecida. “Pode-se multiplicar as espécies, enxertar algumas, melhorar a qualidade de outras — mas nunca se conseguiu
criar trigo ou milho, ou qualquer dessas plantas alimenticias basicas. Elas surgem, portanto, essencialmente e em diferentes
civilizagBes, como um presente dos deuses, ligado ao dom da vida.” Jean Chevalier & Alain Gheerbrandt, Dicionario de
Simbolos. Editora José Olympio, 19° Ed., 2005, pags. 610 e 906.

0 Historicamente, de forma estrita, é claro que ap6s inlimeras apropriacdes e reapropriagdes, reformas e alteracdes, poderia-se
desfazer essa janela em funcdo da pintura mural. Afinal, existem outras tantas janelas ao longo da capela, e ademais em 1920 a luz
elétrica ja estava instalada na regi&o de chapingo — basta lembrar que para ca foi transferida uma universidade.

1 Também é 6bvio que no se trata de uma necessidade técnica, mas de uma escolha artistica.
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fechado a gesticular, cercado por dois espifes. A sua volta estdo varios homens a olha-lo
atentamente. Ou seja, aqui os homens estdo em acdo embora estejam passivos; enquanto no mural
defronte os homens néo tém qualquer acdo, e contudo estdo ativos. L4 ja ocorreu uma atualizagdo
—aqui hd uma promessa que ainda persiste em potencialidade.

O ambiente é complexo. O agitador (outro titulo do mural) esta sobre uma montanha,
contudo ndo esta no topo. Sua mé&o direita indica uma Unica coisa € muitas possibilidades: no
buraco onde se vé o interior da montanha exploradores picaretam riquezas. 1sso seria alegorico?
Ou seria realmente parte do ambiente da cena? De qualquer forma, temos uma cena a um tempo e
dois espacos (pré-caverna e in-caverna).*? O intrigante detalhe é a exploracdo apontada ser, na
verdade, anterior a reunido desses homens, pois do contrério a reunido perde sentido logico.
Entéo, hd em cena uma inversdo: essa figura de linguagem conhecida como metalepse caracteriza
o discurso que toma o antecedente pelo precedente e vice-versa. Ocorre uma transposicdo: 0s
exploradores ja estiveram ali; o que o lider indica ¢é a necessidade de contradizé-los — e o caminho
é aquele.

No “mural dos martires”, o exterior (luz) e o interior (os martires) estdo em dialogo; nesse
o exterior (multiddo) e o interior (exploradores) estdo as vésperas de um confronto, de tal maneira
que bodes suspeitos e um furioso chacal defendem a passagem para a caverna. Acerca dos bodes
¢ quase mundial a tradicdo do bode expiatério, aquele que deve ser executado em busca de
purificacdo de um grupo. Além disso, “antes de mais nada ele € um animal tragico, porgquanto,
por razBes que nos escapam, deu seu nome a uma forma de arte: literalmente, tragédia significa
canto do bode”*; ora, tudo parece se encaixar: a tragédia, o canto dos bodes, e o coro. Todavia,
outro fato estranho: a médo esquerda do lider aponta a unido dos simbolos do martelo e da foice!
Esta unido entre os dois simbolos incrustados, ao que parece por toda a capela, também néo ¢
exatamente o simbolo marxista-soviético, mas antes o seu anverso. O que isso revela?
Basicamente, uma inversdo de valores e o titular nascimento da consciéncia. Entretanto, mais do
que isso sO 0s murais seguintes poderdo decifrar. Portanto, sem mais, é preciso seguir o lider
através da caverna; o caminho que ele escolheu. Afinal, o lider no qual nasce & consciéncia nao é

um personagem da narrativa, € autor dela: ele € a narrativa. Logo, o caminho é assistir. E de que

42 No teto da Capela Sistina, no Vaticano, o afresco O Pecado Original representa dois tempos e dois espagos distintos em uma s6
cena — divididos pela arvora ao centro. J& na Capela Scrovegni, em Padua, Italia, o afresco As Bodas de Cana representa dois
tempos em um mesmo espago. E comum em pinturas religiosas, principalmente nas realizadas entre os anos 1250 e 1500,
representacfes de mais de uma acdo, ou ato, ou fato numa mesma imagem.

3 Jean Chevalier & Alain Gheerbrandt, Dicionario de Simbolos. Editora José Olympio, 19° Ed., 2005, p. 134.
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outra maneira se poderia deixar para trds o unissono do coro sendo por outra passagem no

mural?*

* k * k%

A figura da caverna é notadamente um arquétipo do local de iniciacdo.” O recinto
fechado e obscuro é propicio a meditacdo, ao preparo para as adversidades exteriores. Contudo, 0
obscuro tem por merito contrariar a aparéncia, e por isso é a saida da caverna o que mais importa,
¢ o contemplar a realidade apds o preparo necessario. Na capela de Chapingo ndo ocorre
diferencga; existe um respeito ao obscuro cavernoso de modo que a passagem de um mural ao
outro permanece no nao-visto (“obscuro”). A entrada na caverna é seguida da sua saida, ja na
nave da capela, no mural A Formacdo da Lideranca Revolucionaria (imagem 8). Assim, a
auséncia de luz tipica do ambiente cavernoso existe na capela, de fato, entre o conjunto do coro e
0 conjunto da nave. Esta cena, porém, apresenta uma caverna menos angulosa, e uma violéncia
mais explicita.*® Agora, ndo sdo as riquezas exploradas, mais sim as pessoas; o terror domina a
saida apoteotica dos revoltosos.

Entretanto, ndo é em razdo da violéncia alheia que se formara a lideranca — e 0 mural
evidencia essa questdo. A violéncia ndo € a causa, é a condi¢do: a causa esta nos bracos do lider,
isto &, o resultado da colheita sobre o sangue dos martires. Todos os oprimidos s6 tém uma
preocupacdo, recolher o trigo; e o lider ndo reage a ameaca conservando o trigo especial sob o
braco. Nesse pequeno detalhe confere-se todo o sentido do unissono do coro.*’ E é exatamente na
cena em que todos recolhem o alimento sagrado que é revelada a mascara de Judas (imagem 9).

Acima esté a alegoria A Terra Oprimida (imagem 10). Nessa cena, um corpo de mulher é
cercado por aqueles que Ihe dominam: o fanatismo religioso e a doutrina teologal, a violéncia
fisica, e a exploracdo financeira — respectivamente as dominagGes emocional, corporal, e
intelectual. Em cena, a natureza e seus frutos estdo cercados por espinhos, talvez por isso
chapingo signifique “coisa espinhosa”. Esse corpo envergonhado, humilhado e amedrontado tem

o mesmo formato que a geografia do territério do México, ou seja, 0 corpo também ¢é

44 E muito bonito 0 modo como a capela permite a interacéo do observador com o observado. De um lado, em O Sangue dos
Martires, o mural se complementa com um aspecto exterior. Do outro lado, em O Nascimento da Consciéncia Social, o mural s
esta completo com a caminhada do observador rumo ao interior.

5 Alguns exemplos dessa tradicéo: a caverna platonica; a caverna que inicia a Divina Comédia, de Dante Alighieri; e o local onde
tem inicio a narrativa de Assim Falou Zaratustra, de Nietzsche. Ademais, curiosamente, é nas cavernas que se encontram as mais
antigas pinturas humanas, como em Lascaux, na Franga, e Altamira, na Espanha.

%6 Detalhe: essa imagem compde-se apenas de um tempo e um espaco, apesar da diviséria da caverna.

4T Ou seja, se duas cenas ocorrem simultaneamente, como no caso do coro, essas cenas ndo podem ter outra relagéo que nio seja
de paralelismo e sincronicidade. Assim, perdurava em que ponto essas narrativas se cruzariam.
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representado como cartografia.*® Esse detalhe configura uma questdo importante para a pintura
religiosa: sua espacialidade. Nessa cena, como nas anteriores, fica claro que a espacialidade
representada nesses murais ndo tem relacdo com a espacialidade fora deles.** A ideia de
profundidade de acordo com a perspectiva matematica ndo existe, e o proprio “estar” dos
personagens € estranho. Nesses murais a logica espacial é invertida, pois, ao invés de um meio
contextual sobre o qual volumes estdo colocados, representa-se 0 meio pelo qual é possivel a
disposicao das coisas (e ndo volumes). O espago nao € o éter em que as coisas estdo imersas, mas
0 meio em que se da a conexdo de todas as coisas. Assim, a terra oprimida ndo tem qualquer
relacdo espacial com nenhum dos outros personagens da cena, sua relacdo & puramente
representacional ou narrativica. O espaco de representacdo religioso € necessariamente
relacional, e por isso dinamicamente religioso. A estrela gigante que repousa no teto do coro nao
estd se distanciando e nem se aproximando, ela esta ali porque é sua razdo estar ali e daquela
maneira; da mesma forma que o sol de O Sangue dos Méartires (imagem 5) ndo esta a frente da
plantacdo, mas esta junto ao restante da pintura. Em pintura religiosa — seja ela filiada a alguma
religi&o ou ndo — o espago é sempre conjunto; analégico, e ndo analitico.® Assim, a figura do
religioso na cena da “terra oprimida” ndo estd com o rosto virado desta forma porque esta
imprensado no fundo da pintura, ele esta nesta posicdo porque tem que estar: ele tem que estar de
costas para a terra e tem que mostrar o seu rosto medonho para o observador. Tudo nesta
geografia espacial da representacdo religiosa tem um carater universalizante, isto é, figura e
fundo tém que ser um todo — ao passo que a espacialidade matematica é inexoravelmente
particularizante.”® Algo semelhante pode ser observado quanto & temporalidade da pintura

religiosa. Conforme o mural O Nascimento da Consciéncia Social (imagem 7), ou mesmo todo o

8 Mapa cartografico do México na imagem 11.

49 Uma distincéo feita for Bakhtin entre espaco externo da obra, e 0 espago interno desta, isto &, sua aparéncia fisica literalmente e
sua experiéncia metafisica literariamente. O primeiro é percebido pela visdo 6ptica, o segundo pela visdo estética. Mikhail
Bakhtin, Estética da Criacdo Verbal. Martins Fontes, Sdo Paulo, 2003, pag. 85.

%0 \er comparagio nas obras: A Anunciacéo (1333), de Simone Martini, e A Anunciagéo (1300), de Giotto em Scrovegni
(respectivamente imagens 12 e 13). Apesar de historicamente posterior a obra de Giotto, e considerando-se que Martini tinha
franco conhecimento deste afresco em Scrovegni, é facil afirmar que Martini propositadamente insiste em sua prépria obra num
espago estético analégico, relacional e etéreo. A chamada “descoberta da tridimensionalidade de Giotto” ndo se converteu em
avango técnico ao menos para Simone Martini. Devemos, antes, conjecturar esta “nova” espacialidade apenas, e talvez, como um
avango estético — caro aos motivos de Giotto nos afrescos da Capela Scrovegni: dar substancialidade aos evangelhos.

%L E possivel estabelecer relagéo historiogréfica entre esta “figuracéo anal6gica” e o conceito de Tomas de Aquino da integritas,
isto &, “inteireza”. Joseph Campbell. Temas mitoldgicos na arte e na literatura criativa; in: Mitos, Sonhos e Religido. Ediouro,
Rio de Janeiro, 2001, pgs. 160 e 161.

Outras discussdes a respeito desta “espacialidade” ver:

Merleau-Ponty. Fenomelogogia de la percepcion. Planeta Agostini, Barcelona, 1993.

Gil Filho. Por uma geografia do sagrado. In:
http://www.geog.ufpr.br/gilfilho/geografiadareligiao/arquivos/por_uma_geografia_do_sagrado.pdf, em 22 de agosto de 2010.
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conjunto do coro, o tempo ndo transcorre linearmente; o que ha é, praticamente, um tempo total
em que diferentes processos sdo percebidos sucessivamente, sem que ocorram sucessivamente.
S&o sincrénicos. Gragas a esta logica, de quase eternidade, que esse efeito narrativo é conferido
aos murais; sem que haja necessariamente um apelo historico.

Persistem as questdes no prosseguir da narrativa. A margem oposta da capela surge com
uma cena espantosa; O Agitador (imagem 7), e A Formacao do Lider (imagem 8) culminam em
O Homem Libertador (imagem 14). A passividade da Terra Oprimida conflita agora com a
atividade do Homem Libertador. Ademais, o mural logo abaixo As Forc¢as Subterraneas (imagem
15) é fundamental na consolidacdo da imagem do “homem libertador”. Se na lateral esquerda os
murais de baixo e de cima (“formacdo do lider” e “terra oprimida”) se complementam, na lateral
direita os dois murais sdo praticamente um SO — ocorre uma separacdo ao nivel fisico da
arquitetura da capela, porém esteticamente ndo hé tal separacdo. Na verdade, toda a capela, pouco
a pouco, vai revelando-se enquanto capela, ou seja, uma unidade anterior ao inves de um
aglomerado de murais. Em outras palavras, todos os murais parecem profundamente interligados,
sendo apenas delimitados pela arquitetura, que apesar disto ndo consiste em cisdao. Separados, 0
mural superior representa um homem inflamado e oprimido no seu pequeno espago e o mural
inferior representa quaisquer forcas subterrneas que realizam um balé de combustdo envolvidas
por metais. Unidos, esses murais representam a forca interior capaz de libertar o homem.

Conforme demonstra a cena A Terra Oprimida (imagem 10), as nocdes de terra e de corpo
sdo sindnimas em Chapingo, permitindo a caracterizacdo das “forcas subterraneas” como as
préprias forgas interiores ao “homem libertador”. S&o forcas naturais e imanentes, bem como o
subterrdneo que cultivou o maiz, no “mural dos maértires”. Outro detalhe importante é que
novamente esse fogo imanente é relacionado com a luz transcendente, que surge nos dois
orificios do mural As Forcas Subterraneas.®® E nesse seio maternal que deve nascer um novo
homem — e 0s metais em cena o confirmam: “as minas sdo também matrizes, de onde se extrai,
por métodos associados & obstetricia, 0s minerais, embrides que ali amadureceram”.>® O
libertador ndo € um homem inflamado de 6dio e rancor, ele € 0 homem verticalizado pelo fogo —

unico elemento sempre vertical. Assim, seu fogo ndo o consome, mas liberta. Afinal, cabe apenas

%2 Estranhamente, parte da historiografia da arte que se debrugou sobre essa capela considera-a apenas pelo viés histérico,
analitico e politico-social. Mas como compreender tantos aspectos religiosos, em uma capela, valendo-se apenas dessas visdes
historiograficas?

58 Jean Chevalier & Alain Gheerbrandt, Dicionario de Simbolos. Editora José Olympio, 19° Ed., 2005, p. 599.

Iniciacdo é, alegoricamente, o transpor a cortina de fogo que separa o profano do sagrado, passar de um mundo ao outro, a
semelhanca da célebre e controvertida transmutacdo dos metais em alquimia.
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ao liberto o titulo de libertador. Para além de toda sensualidade dos corpos nus, esses dois murais
ndo tém carater erético, tém antes o carater de sacra-inocéncia. O libertador ndo estd excitado,
seu éxtase (ékstase, “sair de si”) é o abandono de suas amarras exteriores. Seu pénis nao
apresenta erecdo, como se faz referéncia no momento de opressé@do em A Formagdo dos Lideres
(imagem 8); além disso, esse libertador esta circuncidado, isto é, em alianga com o divino, uma
alianca canalizada pela dor e pelo sangue — pela violéncia (imagem 8) e pelos martires (imagem
5). Ele ndo estd contido no espaco, é esse 0 espago preciso para levantar apenas os olhos em
catarse (kétharsis, “purificacdo”) e louvar o transcendente com os bracos.>*
* k% * k* %

De volta a margem esquerda, o lider tem os bracos abaixados e os pés firmes no solo. Em
Organizacao clandestina do movimento agrario (imagem 16), o lider cerca-se de oito seguidores
para suas instrucdes. De fronte, a margem direita da nave, confronta o mural A Germinacao
(imagem 17), no qual figuras humanas germinam diferentes fases no interior da terra. Dando
sequéncia ao convencional em Chapingo, a imagem a esquerda ocorre acima do solo, num plano
mundano, e a imagem a direita ocorre abaixo do solo, num plano mistico (a0 menos em
tematica). Afinal, a polaridade persiste na nave da capela: o martelo e a foice sdo absolutamente
simbdlicos em Chapingo, pois nenhuma das cenas 0s credencia como instrumentos préaticos;
como instrumentos de movimento, eles se qualificam no desdobramento narrativo, e ndo na
imobilidade representada nos personagens. Esse par de cenas, agora em comentario, agrava estas
discrepancias figurativas.

Em especial a figura humana é colocada em questdo ao ser representada em dois planos
tematicos contrastantes. Medita-se: tradicionalmente, a figura humana é mais humana em acéao
mundana do que em estado mistico; sua acdo mundana, pois, € necessariamente corporal. Ainda
assim Chapingo surpreende as expectativas. Com facilidade percebe-se que as figuras a direita da
nave tém tratamentos anatdmicos muito mais acentuados do que as do lado oposto. Ou seja, as
formas interiores ao solo, interiores a terra, interiores ao proprio corpo (se assim o entendemos)
sdo mais anatdbmicas do que as formas propriamente corporais.

Em A Germinacao (imagem 17), a exemplo do Homem Libertador (imagem 14) e de As

Forcas Subterraneas (imagem 15), os corpos sdo anatomicamente humanos, dotados de musculos

% Segundo Pseudo-Dionisio Areopagita “a santa designacéo de serafins significa, para quem n&o sabe hebraico, ‘os que
queimam’, quer dizer, os que se inflamam”. Jean Chevalier & Alain Gheerbrandt, Dicionario de Simbolos. Editora José Olympio,
19° Ed., 2005, p. 813.
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e 0ss0s, e detalhados em umbigos. Apesar disto, devemos admitir que mesmo entre estas imagens
revelam-se as formas arredondadas e organicistas. No que se refere a forma, um carater vegetal se
impde no decorrer das figuras — estética agravada principalmente na margem esquerda da nave.
Em “a organizacdo do movimento” (imagem 16), como em murais anteriores, todos 0s
personagens apresentam-se como tipos vegetais, com formas acentuadamente curvilineas, ligadas
ao solo; na acdo interior & imagem seus movimentos sdo lentos, ou até mesmo estaticos,
paralisados; atuam como volumes meramente revelados; surgem como que levantados do solo e
ainda presos a ele. Nesta cena, nota-se (primeira e Unica vez) os pés do libertador: descalgos,
rigidos, e incrustados no solo.>® O comentario geral provém do préprio titulo do mural: o
“movimento” € “agrario”, além disso, “clandestino”; a proposito os tons terrosos preenchem todo
0o mural descaracterizando a linha do horizonte e permitindo que acima das cabecas dos
“organizadores” nasgcam pequenos brotos. Através da visdo estética, esses personagens,
historicamente sufocados pela opressao, também estdo literariamente sufocados — abaixo da terra.
S40 personagens que ndo respiram ar, mas se alimentam de seiva — possivelmente seiva
produzida pelo Sangue dos Martires (imagem 5).
* kK k%

Raizes. De acordo com as revelacbes plasticas até aqui comentadas, percebe-se a
configuracdo de um tropo pictorico. Dessas formas figuracionais desenha-se a ideia de
Mandragora. Como planta, lhe sdo atribuidas propriedades afrodisiacas, alucinégenas,
analgésicas, e narcéticas. Como tropo — citado desde o livro do Génesis ao longo de toda a

literatura — Jorge Luis Borges assim a caracteriza em seu Manual de Zoologia Fantastica:

“la planta llamada mandragora confina com el reino animal, porque grita cuando la
arrancan; esse grito puede enloguecer a quienes lo escuchan (Romeo y Julieta, 1V, 3).
Pitagoras la llam6 antropomorfa; el agrénomo latino Lucio Columela, semi-homo, y
Alberto Magno pudo escribir que las mandragoras figuran la humanidad, com la
distincion de los sexos.” “Mandragora, en aleman, es Alraune; antes se dijo Alruna; la
palabra trae su origen de runa, que significé misterio, cosa escondida, y se aplic6 después
a los caracteres del primer alfabeto germéanico.” (BORGES, 2009, p. 98)

A esta ideia figurativa se assemelham as formas humanas na capela de Chapingo: “semi-
homens”. A questdo fundamental é o dilema em si da correspondéncia das formas: se sdo
“plantas antropomorfas” ou homens “fitbmorfos”. Porém, ainda assim, independentemente, a
ideia geral é a de uma figuracdo de humanidade (pendular entre o pré-humano e o demasiado-

humano). Ou mesmo a figuracdo da possibilidade de humanidade.

% J4 os pés do personagem em “O Homem Libertador”, em éxtase desaparecem.
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O tropo visual da mandragora ndo carrega consigo a ldgica evidente de uma planta que
evoluciona ao humano e nem o inverso. Entretanto, é incontroversa a poténcia imagética da
figuracdo entre dois mundos. A mandragora é semi-vegetal e semi-humana (ainda que se discuta

quantidades), pois o dilema imposto é inconciliavel.”®

A mandragora bem como a escritura é
tanto o veneno quanto o remédio, tanto entorpecente quanto inspirador.’’ Tal dilema esta
fundamentado na antitese estabelecida por forma e contetudo. Todavia e estranhamente, o dilema
enquanto unidade em si sugere integragdo: uma deduzida “natureza humanamente natural” ou
“humanidade naturalmente humana” — desconsiderando o jogo de palavras. O tropo da
mandrégora figura uma anfibologia, constitui-se por ambigiiidade, alternada ou simultanea.>®

* k% k k* %

Da morte da mandréagora relatam-se gritos terriveis capazes de enlouquecer aqueles que o
ouvem, mas nesta capela toda mandragora estd muda, silenciosa — protecdo contra a loucura?
Pintura. Afinal, todo grito esta contido nos parénteses do siléncio. Siléncio; em A Morte do Lider
(imagem 18) todo o drama da morte ocorre em siléncio pictural — sepulcral. Os oito personagens
que seguem o lider encenam abatimento. Em detalhe: as trés mulheres do grupo convertem-se a
simples formas de desenho; conforme o lider, cobriram todo o corpo com capas, e acompanham-
no nesta horizontal do primeiro plano da imagem (abaixo da frondosa arvore). J& os homens
fazem luto de pé, ainda em luta; sustentam a bandeira vermelha na vertical como contraposicao
ao horizontal manto vermelho do lider. As mulheres cercam o corpo, 0os homens emolduram a
imagem.

Nessa cena, talvez, esteja em alegoria toda a revolugdo de Chapingo; é o exemplo mais

evidente da virada pictural construida por esta capela.”® Na margem direita da nave, fazendo par,

% A propésito: tem-se a impressao de que toda a Capela de Chapingo parece se fundamentar no dilema entre forma e contetido — a
forma exterior de capela religiosa, o interior mural revolucionario; imagens tanto sociais quanto misticas; a nogdo de cultura
dividida entre agronomia e culto; etc.

57 «(...) Sécrates compara a uma droga (pharmakon) os textos escritos que Fedro trouxe consigo. Esse pharmakon, essa
“medicina”, esse filtro, a0 mesmo tempo remédio e veneno, ja se introduz no corpo do discurso com toda sua ambivaléncia. Esse
encanto, essa virtude de fascinagéo, essa poténcia de feitico podem ser — alternada ou simultaneamente — benéficas ou
maléficas.” “E ela [escritura] ndo é objeto de uma ciéncia, apenas de uma histéria recitada, de uma fabula repetida.”. Jacques
Derrida. A Farméacia de Platdo. Editora Iluminuras, 1997, pags. 14 e 18.

%8 Apesar dos termos “anfibologia” e “ambigiiidade™ exprimirem a mesma figura de linguagem, artisticamente apresentam uma
sutil diferenca que torna o tropo pléastico da mandragora muito melhor caracterizado pelo termo anfibologia. A “ambiguidade”
constitui a possibilidade de mais de um sentido l6gico em uma expresséo ou oragdo. Ja a “anfibologia” caracteriza um “ser vivo”
capaz de viver em dois ambientes distintos. Contudo, na continuidade da dissertacéo voltaremos a utilizar o termo “ambigiidade”
caracterizando a ideia da maneira geral.

% Ressalta-se que a construcdo imagética do mural “A Morte do Lider” é declaradamente referéncia a “Lamentac&o” (imagem
19), mural da capela Scrovegni e pintado por Giotto de Bondone. Chapingo trabalha imageticamente em acordo com Scrovegni,
porém prestando re-significacfes as figuragcdes. Em suma: a comocgéo da cena torna-se internalizada, conforme a légica
agrénoma; os mantos deixam de delinear e expressar 0s corpos para transfigura-los em outras massas, em abstracfes geométricas;



30

apresenta-se o mural Amadurecimento (imagem 20), onde uma grande forma vegetal cresce em
meio a quatro figuracdes de mulheres. Essas mulheres estdo caminhando rumo a liberdade de
acao e movimento, sequenciando o mural Germinagdo (imagem 17). Amadurecendo, as figuras
femininas j& dao sinais de elevacdo acima do solo — ainda que os tons terrosos predominem por
toda extensdo da imagem. Entdo, no ziguezague das cenas de uma lateral a outra, o lider é velado
entre a germinacgdo e o amadurecimento; sua morte é mais bem expressa como transi¢ao; incluso
sua forma é a de um grdo que germina, rompendo a casca — afinal, dentre 0s personagens

cobertos ele é o Gnico em que a cabega escapa a capa.

“Em verdade, em verdade vos digo: Se o grdo de trigo que cai na terra ndo morrer
permanecera s6; mas se morrer produzira muito fruto. Quem ama a vida a perde e quem
odeia sua vida neste mundo guarda-la-4 para a vida eterna.” (JOAO, 12:23-25)

E € exatamente nesse rosto, do lider, que ocorre toda a acdo do mural: o sangue que escorre. De
fato, o corpo do lider esté ja enterrado — a linha desenhada pelas raizes da arvore, ao fundo, bem
como as cores do mural ndo deixam davidas. O “grito mandragoriano” estd abafado pela terra,
mas ndo o bastante; ele € escutado visualmente no florescimento da arvore: estrelas vermelhas!
Apesar das coloragdes terrosas, encena-se um jardim estrelado, ainda que ao alto.*

Em frente floresce outro corpo, amadurece outro corpo. Metaforicamente as cenas se
complementam, pois, se a arvore de tronco rigido é capaz de ejacular suas estrelas, a flor suave
apresenta-se capaz de dar a luz, razdo pela qual amadurece uma janela em seu interior." As
quatro mulheres da cena dao exclusiva atencdo a esta esperanca radiante, como se aguardassem
uma comunh&o. A arvore, como ser astrologico, é responsavel pela ligagdo entre a terra e 0 céu,
perpassando os trés niveis cosmicos: terrestre, atmosferico e celeste. Em Chapingo, contudo, qual
Atlas, esta arvore sustenta a possibilidade da prépria ideia de ceu. No mural defronte, o polen (do
grego “pales”, farinha) gerado nesta floragdo € de luz. Qual martelo, a arvore é principio ativo;
qual a foice, a flor é principio passivo. Alfonso Reyes em sua descricdo dos hierdglifos do

México em tudo confirma a estética de Chapingo — tanto em forma quanto em contetdo:

“A flor era pintada de maneira esquematica, reduzida a uma estrita geometria, quer
apresentada de perfil, quer pela boca da corola. Para a representagdo da arvore,
utilizava-se também um sistema definido: as vezes, a figura de um tronco dividido em trés

os anjos celestes no alto do afresco sdo substituidos por estrelas vermelhas; e, a mais sutil das re-significaces, a representacéo de
uma auréola é realizada como a aba de um chapéu em redor da cabe¢a da mulher a esquerda.

8 Considerando-se a horizontalidade do corpo do lider e a verticalidade de sua realizacéo em arvore, poder-se-ia arriscarmo-nos a
imaginar uma composicéo cruciforme potencial. A cruz, simbolicamente tdo cara aos cristdos, também tinha relevancia entre os
simbolos astecas: representava a potencialidade da realizagio humana, conforme: SEJOURNE, Laurette. El Universo de
Quetzalcoatl. Fondo de Cultura Econdmica, Sétima Edigdo, 2003, pags. 136-137.

81 «3 floragdo é o resultado de uma alquimia interior, da unigo da esséncia (tsing) e do sopro (k’i), da 4gua e do fogo. A flor é
indéntica ao Elixir da vida; a floracdo é o retorno ao centro, a unidade, ao estado primordial.” Jean Chevalier & Alain
Gheerbrandt, Dicionério de Simbolos. Editora José Olympio, 19° Ed., 2005, p. 437.
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galhos iguais com tufos de folhas nas extremidades; outras vezes, dois troncos
divergentes que se ramificavam de maneira simétrica. Nas esculturas de pedra e de greda
encontram-se flores isoladas, sem folhas, e arvores frutiferas irradiadas, quer como
atributos da diversidade, quer como ornamentos de um personagem, ou como decoracao

exterior de um utensilio.” (CHEVALIER & GHEERBRANDT, 2005, p. 438)
* Kk Kk x %

N&o por menos, o mural anterior, da morte do lider (imagem18), é também intitulado: A
Continua Renovacdo da Luta Revolucinaria; interessante porque estabelece e evidencia uma
perspectiva nova a “luta revolucionaria”. Afinal, pois, que revolucéo assistimos até aqui? Qual a
luta? Combates de fato e confrontos corporais, estes ndo sao apresentados — e nem indicados — ao
longo dos murais de Chapingo.®? Relembrando, ainda, que a Capela aproxima as no¢des de terra,
solo e corpo (A Terra Oprimida, imagem 10), podemos conjecturar a luta revolucionaria pela
terra como a luta revolucionaria pelo préprio corpo, como reconhecimento corporal — mandragora
novamente, ambiguidade repetidamente. A conquista do corpo identifica-se com o dominio da
terra porque estdo intimamente conectados, unidos. As ac¢des, 0 agir imovel dos personagens que
figuram pelos murais, deram-se até aqui no interior da terra, do corpo.

No mural Triunfo da Revolucéo (imagem 21) também néo ha festa ou comemoragéo pelo
triunfo conquistado. A imagem nédo apresenta nenhuma alegria espontanea, nem mesmo qualquer
reveréncia ao lider morto. Um operario, um “soldado” e um camponés formam uma tipo de
trindade pds-revolucionaria que entrega os frutos a mulheres e criancas. O operario tem atras de
si 0 signo de uma maquina, maquina agricola; o camponés apoia-se no signo de uma grande
arvore e vegetacdo; enquanto que o “soldado” faz a passagem de um hemisfério ao outro. E uma
cena curiosa porque justapde metaforicamente duas etapas distintas dos evangelhos cristdos: a
visita dos “Reis Magos” e a “Santa Ceia” — precisamente os dois acontecimentos que marcam o
comeco e o término da vida social do messias. Entretanto, em Chapingo, 0s acontecimentos sao
ainda mais literarios do que os evangélicos, pois ndo mantém laco objetivo com nenhum dos
acontecimentos revoluciondrios da recente histdria mexicana. Se esta capela é o grande livro de
revolugdo mexicana, ela esta longe de ser uma biografia revolucionaria; faltam-lhe os fatos. A
“escrita” de Chapingo € por isso absolutamente hagiografica, movida por estéticas
revolucionarias, e ndo por registros e documentacdes. Cada elemento dela, por mais mundano

que seja, € representado como tendo significagdo em outro plano, outro mundo. As formas

82 para tanto se considerando a visao estética contemplativa até aqui empregada nessa dissertacéo. Bibliograficamente, claro est4,
existem publicacfes socioldgicas, antropoldgicas e historicas de respeitadas qualidades em relagdo aos murais de Chapingo, e
principalmente com relagdo a figura artistica e histérica de Diego Rivera. N&o intencionamos nenhuma afirmacao totalizante ou
excludente. “La muerte del campesino marca la plena floracion del movimento social.” Raquel Tibol. Los Murales de Diego
Rivera. Universidad Autonoma de Chapingo, 2002, pag. 82.
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tradicionais empregadas em Chapingo sdo também hagiograficas, convencionais, inadequadas a
natureza visual das coisas, porém legitimadas pela expressdo perceptiva destas. Essa hagiografia
dos temas e das formas € a mesma comentada anteriormente sobre o espaco e 0 tempo aqui. A
Capela de Chapingo ndo esta narrando a Revolucdo Mexicana, ela é esteticamente anterior — € a
Revolucao que conta, como pode, o conto contado por Chapingo. A terra sinbnima de corpo €
pré-histdrica, ou seja, anterior a propria linearidade e construcéo historicista. E neste ponto que o
marxismo fala mais alto em Chapingo (estranhamente o ponto mais caro ao sentimento religioso).
Todo esse jardim exuberante que cerca o visitante o coloca em um ambiente a-historico, anterior
ao pensamento historico. Aqui se instala o jardim primeiro, o viveiro origem de todo o devir.

Os Frutos da Terra (imagem 22) sdo realmente da terra, sdo também do corpo e de nada
mais, nenhuma causa social ou politica. A figuracdo feminina de A Terra Oprimida (imagem 10)
reaparece ligeiramente alterada no primeiro plano. Um corpo sobre um corpo, sobre a terra: fruto,
que em razdo dos grdos que contém é comparado ao ovo do mundo, simbolo das origens e
abundancia subsequiente. Completando toda a lateral da nave, desde As Forcas Subterraneas
(imagem 15) até Os Frutos da Terra houve avango ascensional, obrigatoriamente vertical, desde
as profundezas minerais até a frutificacdo no alto da arvore. A horizontalidade dos murais
converte-se em almejada verticalidade dos motivos.

O ultimo par de murais que compdem as laterais da nave da capela, a esquerda o martelo
(triunfo, masculino) e a direita a foice (fruto, feminino), finalmente apresentam acGes humanas
acima do solo. Porem estas Ultimas cenas ndo estabelecem qualquer figuragcdo espacial, néo
apontam nenhum “lugar”, mas apenas a ideia de um lugar — uma perspectiva simbolica. Uma vez
mais, uma geografia estética entra em questdo: vista como um todo a capela apresenta um
vislumbre ou um sonho paisagistico, que é impossibilitado pela anulagdo do horizonte. A propria
auséncia clara de um horizonte, de uma linha ao longe, denuncia a antecedéncia de qualquer
formacdo histdrica ou de uma linha de consequéncia historicista, pois ndo ha perspectiva entre o
homem e 0 meio, a visdo ndo atravessa a terra e nem a folhagem — a ndo ser literariamente: ou
seja, a historia secreta da Historia.

Note-se a estilizacdo das representacOes e figuracdes da natureza: todas elas sdo pouco
naturais. As formas, cores e texturas garantem uma evidéncia de pintura as imagens, inclusive as
de natureza. Aqui, as folhas sdo desenhos (modernos, se quisermos), as arvores séo esbocos, e 0

espaco nem foi rabiscado. Da mesma maneira que o tropo plastico da mandragora configura
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aspectos vegetais ao desenho do corpo humano, esta desnatureza grafica das pinturas de
Chapingo confere trabalho humano ao mundo natural: natureza naturada. A natureza molda o
homem assim como o0 homem molda a natureza, séo simbioticos, irmados, conviventes. Talvez por
isso, entretanto, de alguma maneira se realiza a experiéncia de um jardim — mais do que isso, a

experiéncia de um viveiro.*®

E R S

“Que prazer passear no jardim! Faco, nele, a volta do infinito...”
(Hi K’ang, poeta chinés)

A logica figuracional de mandrdgora bem como a ideia de um viveiro permitem
estabelecer algum didlogo com as teorias e reformas propostas por Jean-Jacques Rousseau. O
filésofo francés, inserido no cume da cultura e da biblioteca européia do século XVIII, em linhas
gerais, defendia como um grito o “retorno a natureza”. A situacdo em questdo oferecida pelo
continente americano, eternamente novo, exige, filosoficamente, proposta diferenciada. Esta
caracteristica (de um Novo Mundo), desde entdo essencial ao desenvolvimento de todos os povos
deste continente, impede um retorno ao natural — a0 menos em termos literarios: continente
“selvagem”, “ainda ndo civilizado”, “ausente de moral religiosa”. Assim, em sintese, outra
proposta escreveu Emerson: “I am God in nature”, e declarou Pollock: “I am nature”.%

A Capela de Chapingo reforca esta questdo da América: onde tudo é a natureza. O lider, a
revolucdo, a luta, nada é indissociado da natureza; tudo € um imenso jardim, um viveiro natural.
O continente, 0 mundo, estd apresentado em densas vegetacdes, em figuras semi-humanas. Tal
questdo € muito bem indicada nos murais da capela ao denunciarem que os abusos sofridos na
narrativa decorrem da civilizacdo que se impdem de fora, da antiguidade futura. O lider, portanto,
ndo retorna a natureza — reconhece a natureza!

A grande pergunta que perseguia Rousseau, “O que € a natureza?”, tem a mais simples
resposta em Chapingo. A filosofia de Rousseau se impunha um impasse: ndo poderia realizar o
retorno a natureza porque necessitava, antes do retorno, saber a que natureza buscava, ou o que é

a natureza de fato; contudo, somente ao natural se pode compreender a natureza, por experiéncia

5% Um jardim depende de um jardineiro; j& o termo “viveiro”, compreendido amplamente, pode caracterizar o fluxo inerente &
vida. De acordo com S&o Jo&o da Cruz, o proprio Deus é um jardim — a crenga islamica complementa afirmando que Alé é
também o jardineiro. E Wasiti diz: “O mistico vé& Deus no jardim e vé a si mesmo na relva”, in: Jean Chevalier & Alain
Gheerbrandt, Dicionério de Simbolos. Editora José Olympio, 19° Ed., 2005, p. 513.

 EMERSON, Ralph Waldo. Nature and other writings. Shambala Library, 2003. E em: http://www.theartstory.org/artist-
pollock-jackson.htm, acesso em 14/08/2010.
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direta. Logo, Chapingo ndo retorna a natureza, mas reconhece sua préopria natureza — e a
atualiza.”®

Assim, uma vez mais, volta a figura de linguagem da metalepse: embora a capela seja
historicamente posterior a toda biblioteca ocidental, sua narrativa se posiciona literariamente
anterior a toda producdo cultural. Artistica e literariamente preciso, o viveiro de Chapingo €
anterior a todas as coisas, bem como o jardim biblico relatado no Livro do Génesis — tendo em

vista, em particular, que a criagdo vegetal antecede a criacdo dos astros celestes.

85 Conceito semelhante era apreciado entre os gregos antigos que nio separavam o destino do homem do destino da natureza. Jan
Bialostocki. “Arte y Vanitas” in: Estilo e Iconografia, Barral Editores, Barcelona, 1973, p. 185. “Quem sou perguntas? Como as
folhas somos; que umas o vento as leva emurchecidas , outras brotam venais e as cria a selva: tal nasce e tal acaba a gente
humana.” (Livro VI, 125) Homero. lliada. Martin Claret, 2004, p. 164.
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2 ABOBADA, CEU, TEMPLO

H& uma questao referente as naves de capela que ndo deve ser subestimada: a de que elas
sdo naves (real e literariamente). Nave, navio, embarcacdo, barco, barca, arca. Longa tradi¢do
repousa nestes termos, e variados motivos religiosos.®® Porém, o mais importante e universal da
nocgdo de nave é a ideia de travessia, de viagem: experiéncia sensivel. A nave é sempre veiculo, e,
portanto, traz consigo uma ideia de partida e de chegada. Novamente, entra em foco o corporal, 0
corporal como veicular. A nave é a extensdo de um corpo em viagem (assim como o navio € a
extensdo dos marinheiros). A gléria e o esplendor de uma nave de capela, de igreja ou qualquer
templo, é colocar 0 nosso corpo em experiéncia sensivel; numa viagem pelo mais recondito da
sensibilidade — n&o do corpo, mas do homem. E a mais sutil estética. E a experiéncia ou viagem
religiosa por exceléncia; contemplacdo artistica.

A razdo mais evidente das naves de capela terem essa nomeacgdo deve-se ao seu formato
de casco de embarcacgéo invertida, ponta-cabeca, variando entre o mais agudo (o formato de “V”
invertido) e o mais grave (formato de “U” invertido) encontro das margens laterais. Desta
constatacdo arquitetdnica surgem duas criticas relevantes. A primeira relaciona-se ao sentido do
casco: o formato em “U” de um casco tradicional, de um barco convencional, é bastante
apropriado porque exibe claramente o sinal de unido entre o terrestre e 0 maritimo — ou, no caso
de eventos religiosos, evidencia o compromisso de uma alianca.®’ Porém, no “casco invertido”
das capelas h4d uma problematica outra, o sinal de uni&o cede lugar ao de intersecéo: aquilo que é
comum aos dois conjuntos.?® Plasticamente, a ideia do casco invertido e compreendido como
extensdao do nosso corpo significa ter o céu no profundo do nosso corpo, faz do mais ao fundo o
mais ao alto. Em outras palavras, as naves de capela carregam em si a mesma logica ja
demonstrada ao longo dos murais de Chapingo: transcendéncia imanente e imanéncia

transcendente.®® Dessa forma, a unido s6 ocorre na diregdo oposta & contemplagdo terrena, trata-

% Na cultura judaico-cristd ha pelo menos trés importantes citacdes desta tradicéo nos livros consagrados: a arca de Noé, a arca da
alianca de Moisés, e os barcos em que viajam Jesus, Pedro, André, Jodo, Tiago e os demais apostolos. Além disso, muitas vezes a
barca de Pedro é compreendida como simbolo da Igreja. Inserem-se nessa l6gica a justaposicdo da palavra “arcanjo”, bem como
as cartas do tard compreendidas como “arcanos”.

87 Vide as histérias biblicas de Noé e de Moisés.

88 Matematica e cientificamente a simbélica é muito simples e clara: b= “unido”, soma dos elementos dos conjuntos em
questdo; = “intersecdo”, elementos comuns aos conjuntos em questao.

8 Em especial no mural Sangue dos Martires (imagem 5), no qual a imanéncia dos martires se entrelaca a luz transcendente da
janela formando um “Sol de calor”. Toda a lateral sob o signo da foice, a da direita da capela, demonstra a ascensdo de uma
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se de uma unido para a visualizagdo celeste; o que nos leva a segunda critica: vista na direcdo
oposta, de fato, a nave de capela esta navegando na imensiddo do universo. Seu casco atravessa 0
escuro e insondavel da criagdo — aquilo que ndo forma imagem. Por conseguinte, a nave carrega
em si todo o mundo, pois ndo é a capela que esta construida sobre 0 mundo, mas 0 mundo é que
estd construido sobre a capela, de cabeca para baixo. Como ménoda, a capela reproduz em si a
plenitude do vacuo universal. Em seu interior todo o cosmos pode ter origem em imagem. E tal
criacdo, a imagem e semelhanca, s € realizada pela viagem fenomenoldgica do contemplador, do
assistente. Assim, compreender o universo interno da capela é compreender todo o0 universo, e
mais do que isso é cria-lo fenomenologicamente — a nave € a extensdo do corpo, ou seja, toda
sensacdo converte-se em paisagem. O mural € superficie, mas é também a ilusdo possivel da
profundidade estética.”
* k * k%

O teto de Chapingo ndo é um teto, ndo se faz teto. Ele € céu. Atente-se: ndo é a imagem de
um céu, € o céu a formar uma representacdo de teto; é o céu arqui-teto. Nessa capela sua
arquitetura interna se abre ao céu, fazendo com que este cumpra sua funcdo de tenda. Disso

ocorre um templo, ou templum, isto €, a visdo de Os Elementos (imagem 23).

“O templum significava, primitivamente, o setor celeste que a 4gora romana delimitava
com o auxilio de seu bastdo e em que observava, seja os fendbmenos naturais, seja a
passagem dos passaros.” (CHEVALIER & GHEERBRANDT, 2005, p. 874)

A palavra templo guarda ligacdo com o ato de observar o movimento dos astros. Atualmente a
nocdo de templum € comumente utilizada pela astrologia, que divide o céu em doze casas ou
secOes — doze templos, que juntos formam outro templo. Ver e entender a disposi¢do dos
elementos dentro de um tempo corresponde a compreender a propria vida através da observacdo
dos astros baseando-se no pressuposto da sincronicidade universal. Ou seja, entre o destino dos
astros e o curso de vida do contemplador ha uma particular e irrevogavel relagdo; matua. Dessa
maneira, na cena Os Elementos (imagem 23) figuram sete “corpos” sobre o azul celeste, 0 mesmo
nimero de planetas tradicionais (aqueles que comp&em a astrologia classica’™). Ao centro, dos

seios apalpados e exibidos pela mulher surge, invisivel, a figura da Via Lactea.

imanéncia subterranea; ao passo que na lateral do martelo h4 uma mencéo ao mergulho do transcendente, o lider que precisa ser
enterrado.

" Nao confundir com profundidade matematica-perspéctica. As razdes ja foram apresentadas no capitulo anterior, ao discutirmos
questdes de hagiografia e de espacialidade e geografia religiosa.

™ A astrologia classica antiga, por razdes 6bvias, s6 considerava em seus estudos os planetas vistos a olho nu, isto é, até Saturno.
Detalhe significativo: os astrologos antigos e modernos chamam “planetas”: Mercurio, Venus, Marte, Japiter e Saturno (em
convergéncia com astrdbnomos), além do Sol e da Lua (em discordancia com os astrdnomos). O planeta Terra é desconsiderado na
astrologia por uma razao técnica: ele é ponto de onde se contempla o céu.
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Esse viés astrologico estd fundamentado em boa parte da logica e crenca religiosa
ocidental: a identificagdo do céu com a divindade, as atribuigdes sisteméticas do Céu como nome
divino’?, 0 “Reino dos Céus”, e especialmente as visGes astrolégicas que guiam os trés reis
magos. Além disso, sdo vérias as figuracbes biblicas vistas no céu por diferentes personagens,
desde o Livro do Génesis ao Apocalipse. Contudo, o paradoxo do “templo astrologico” consiste
dos errantes (significacdo de “planeta”) estarem certos, e estarem certos por serem errantes.
Entretanto, ainda que o movimento dos astros permita a exatiddo césmica, o templo ndo
apresenta movimento. O templo é um pedaco de céu parado, € imagem, € pintura, constituicdo
imovel da mobilidade.” Portanto, a cena de um templo esta posando para nossa contemplagéo.

Esse céu pagdo de Chapingo € um espaco de poténcias, de forcas para serem atualizadas.
Mesmo os elementos ndo sdo 0s usuais, mas sim as poténcias em acao direta. O ar € vento
soprado; o fogo é sol concentrado; a agua € arco-iris; a terra é corpo em expansao; todos
elementos atualizados em imagem. Poténcias humanizadas. Um jogo fenomenologico entre
aquele que vé e aquilo que pode ver, pois 0 homem s6 reconhece humanidades.” Aqui reside
toda sincronicidade astroldgica e — porque ndo? — artistica. Tal sincronicidade ndo é formal, mas
perceptiva, religiosa. O ato de contemplar, entendido nesses termos, é a tentativa pratica de
reconhecer-se fora de si, no mais ao longe de si, no mais afastado que a visdo possa alcangar.
Essa ideia astrolégica de espelhamento do universo — de um pedacgo apropriado de céu como
espelho particular — sobrevive de um tempo fantastico em que o mundo dos espelhos e 0 mundo
dos homens ndo estavam incomunicados como agora. Quer-se dizer: a igualdade reversa dos
espelhos prova a falta de contato entre os lados. Assim, um pedaco de céu tomado como a
aparéncia do homem é permitir a travessia entre os planos dos espelhos: é observador feito
assistente: é pintura mural aberta a passagem: ¢ abertura no teto para a vista do céu.

* k k%

As figuras dessa capela estdo sempre desafiando a limitagdo causada pela formagdo como
imagem, estdo sempre entre o ir e vir de uma ambiguidade formal ou estética. Seja pelo tropo
plastico da mandragora, ou mesma na concepcao de estrela, isto é, o embate entre ser luz e ser

forma. Assim se dispdem Os Elementos (imagem 23) do céu de Chapingo, também como

2 A titulo de exemplo: “o Céu nos defenda de abandonar a Lei e seus mandamentos”, em 1 Macabeus, 2:21.

7 pois quando observados os astros estéo & demasiada distancia visual para que se perceba seus movimentos incessantes. E a
retomada da nogdo da Via Lactea como fronteira entre 0 mundo do movimento e a imovel eternidade. De onde flui a vida.

™ Bachelard resume esta légica do humano espelhar-se no céu na seguinte frase: “o zodiaco é o teste de Roschard da humanidade
crianga”.
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estrelas.”” Aqui, 0s corpos pouco anatdmicos (com resquicios de mandragora), suas formas
estilizadas e artificiais encenam estrelas. Disfarcam como que brinquedos colocados no alto de
um berco, “estrelinhas” que o bebé tenta tocar — mesmo bebé a quem se oferece o leite da Via
L4ctea extraido dos seios da mulher ao centro.”® Criamos, ento, a percepcéo de que as estrelas
estdo apenas acima de nossos olhos, e ndo acima de nossas cabecas.

* k%

A abodbada de bergo em Chapingo simula a formacdo de um caminho, de um destino
desde o bergco. Em todos os aspectos esta é a capela que se apresenta como infancia, como recém-
nascida, como o recém-criado ou primeira natureza. Logo, o caminho ndo é apontado por uma
ciéncia, mas sim pela sua auséncia. O céu é o norteador. Esse céu assistido do interior de
Chapingo surge todo azul, feito manto ao longe, por cima de uma estrutura. Paradoxalmente, a
arquitetura, fisica ou imagética, que desenha o teto de Chapingo tem por funcéo eximir a capela
de um teto, isto e, abrir espaco para a entrada do céu; ela convida o céu a entrar — e ele entra.
Volta a ideia de templo. O céu é exterior, esti fora do teto da capela, porém se faz presente
estampando-se como tenda. E a cobertura tltima.”” Tendo em vista que todas as cenas murais das
laterais da capela apresentam-se em cores e tons terrosos predominantemente, a igualdade do azul
celeste no fundo de todas as cenas nos murais do teto confere uma profundidade atmosférica
indescritivel. Toda a abdbada salta a estrutura arquitetdnica pintada no teto estabelecendo
simultaneamente uma dupla calota (imagem 24). E um céu limpido, sem nuvens, trovoadas, ou
tempestades, e apenas cumprindo sua fungéo de cobertor, de manto, de capa. E a ilusio possivel
do infinito, ou melhor, da anulacéo dos finitos: superficie abstrata. A profundidade passa a ser um
caminho na superficie.

* k%
A abdbada em si é o intuito de ligar ou unir, pois ela deve convergir as duas laterais do

edificio formando uma unidade, o “caminho do meio” — é 0 momento em que as duas margens da

™ Esta mesma concepgéo plastica de estrela foi apreciada no mural O Sangue dos Mértires (imagem 5), na lateral direita do coro
da capela. Comentarios no inicio do capitulo 1.

" Alinda sobre a imagem poética dos seios maternos compilamos dois trechos do Téo Te Ching: “Imperecivel é o espirito da
profundeza, / Como o seio profundo da maternidade. / Céus e terra radicam no seio da mée. / Sdo a origem de todos os vivos, /
Que espontaneamente brotam da Vida.” (Poema 6) “Tao € o seio materno do Universo. / Quem conhece sua méae sente-se filho
seu.” (Poema 52).

" H& uma comparagéo interessante a ser comentada. Esté claro que a estruturago arquitetonica através da pintura do teto de
Chapingo é resultado de estudo e analise do teto da Capela Sistina. Porém os valores dessa estrutura sao re-significados. Na
Sistina, e deve-se considerar a elevada altura do seu pé direito, o teto estruturado tem como valor imagético realmente a realizacéo
de um teto na tentativa de aproximar o observador das cenas ao alto. A estrutura do teto da Sistina quer conferir fisicalidade, quer
apontar cenas entre 0s seus espagos — matematicos e perspécticos. Na Capela de Chapingo, considerando-se sua pouca altura, 0
esforco pictural é o oposto. A estruturacdo do teto tem por fim libertar o fundo das cenas da superficie do teto fisico.
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nave se encontram formando o fundo do casco. Nesse caso a abdbada é o processamento do
encontro dos dois versos plasticos, do “martelo” e da “foice”. Do lado martelar, hd uma logica de
atitude e atividade mundana, de lutas e revoltas. No lado da foice apresenta-se uma logica
agrario-mistica, na qual ocorre uma ascensao de outro plano. Esse encontro € o choque natural a
todas as tradigdes religiosas e misticas da duplicidade da vida humana, que €, em ultimo nivel,
entre o exterior e interior — e como mandragora: entre o acima ou abaixo da superficie.”® A lateral
direita da capela exibe uma vida interior a terra, isto é, ao corpo; ja a lateral esquerda exprime as
desventuras da vida externa a terra. De fato, estas duas laterais da nave ddo a impressdo de
motivos totalmente opostos e contrarios, como caminhos paralelos em dire¢do ao altar. Cabe a
abobada concilia-los e tracar uma narrativa que abarque toda a capela. Esse € o caminho do meio;
um caminho em espiral conforme veremos.
* k k%

A primeira etapa da abobada situa-se entre a Organizacdo Clandestina do Movimento
Agrario (imagem 16) e a Germinacdo (imagem 17). Trata-se da cena Buscando o Caminho
(imagem 25), na qual dois corpos muito similares confrontam-se frente a frente sob o azul
celeste. Ora, isso € uma constelacdo; ou seja, quando no céu, quando num templum, acontece uma
figuracdo que responda a humanidade do contemplador, essa figuragcdo caracteriza-se como
constelagio. E o ato visual de conferir a imagem uma ideia que ela ndo apresenta, mas
supostamente revela. No caso particular do céu dessa abobada de berco, a constelagcdo
configurada é muita clara: € uma constelacdo geminiana, que surge praticamente como o signo de
um signo — ou, antes, o contrario, fazendo do signo zodiacal um signo dela mesma.

Os gémeos sao o simbolo geral da dualidade na semelhanga. Observando a matriz mitica
grega, em resumo 0s gémeos sao filhos de uma mesma mae, porém de pais diferentes, ou seja,
vieram ao mundo do mesmo modo e ao mesmo tempo, e foram gerados simultaneamente,
entretanto um é filho de um deus e o outro é filho de um mortal.”” Assim, os gémeos sdo

superficialmente idénticos, porém profundamente dispares: um é mortal e o outro é imortal.

"8 Ocidentalmente o choque é difundido como entre corpo e alma. No oriente esta duplicidade pode ser exprimida pelo Yin Yang.
Nas belas e misteriosas palavras de Sao Paulo: letra e espirito. Nao exclusivo a Chapingo este par de opostos nas suas laterais, ao
contrério parecer haver certa tradicéo nesta divisdo de capelas. Como exemplos: na Capela Sistina as laterais apresentam cenas da
vida de Jesus, de um lado, e cenas da vida de Moisés, do outro; na Capela Scrovegni as sete virtudes estdo pintadas na margem
direita e os vicios na margem esquerda; até mesmo na Capela do Rosario, em Saint Paul de Vence, pintada por Henri Matisse, as
laterais dividem-se em vitrais com elementos naturais e azulejos com cenas da vida de Cristo.

™ Os gémeos gregos eram Castor, mortal, e Pélux, imortal, ambos filhos de Leda, uma jovem mortal que os concebeu apds
realizar nlpcias com Zeus disfargado de cisne. Mais informaces em: Thomas Bulfinch. Livro de Ouro da Mitologia. Editora
Ediouro, 2002.
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Igualmente, os gémeos do mito grego também eram considerados as divindades protetoras dos
marinheiros e viajantes, o que poderia ser aplicado ao estado em que se encontra o contemplador
desta ab6bada: um viajante em uma nave.®

Esses personagens na capela mexicana fazem clara alusdo ao confronto das duas laterais
do edificio, correspondem a vida dupla assumida pelo lider a partir do mural Homem Libertador
(imagem 14), mural exatamente anterior a trinca de murais que compdem o primeiro anel da
abobada — Organizagdo Clandestina do Movimento Agrario (imagem 16), Buscando o Caminho
(imagem 25) e a Germinagdo (imagem 17). Talvez por isso haja algum estranhamento entre os
personagens, o estudar das suas maos, além da existéncia de uma grave tensio entre eles. E o
primeiro embate entre o antigo “Eu” mundano do lider com o novo “Eu” despertado
misticamente no interior dele. Os pés marcam passo de encontro um ao outro, e pela primeira vez
sdo vistos desenraizados da terra. Agora sdo 0s pés que descrevem uma topografia desses corpos.
Vé-los a partir dos seus pés é sustenta-los com a vis&o, € tornar os meus olhos 0 apoio necessario.
Dessa forma, a “busca de um caminho” é formada pelos nossos olhos que ao somarem estas duas
margens em uma visdo unificada produz o efeito visual de perspectiva — caminho gerado que
culmina no infinito do céu azul. Cada um dos gémeos esta de pé sobre uma de nossas pupilas: 0s
dois pontos que apontam ao infinito; esses “profetas” levitam gracas ao puro gesto de elevar os
olhos. A forma mesma dos dois olhos dialoga com a dupla calota do teto.

* k k%

“Buscar o caminho” é precisamente o ideal da aboObada desta capela: significa dar
passagem segura para o fluxo narrativo correr de um lado ao outro. Contudo, a travessia nao se
limita a realizacdo do encontro das laterais ou versos plasticos. Tal travessia s0 pode ser
alcancada em um giro dos gémeos no qual cada um deles assuma o lugar o outro; dar passagem e
receber passagem, permitir ser atravessado e atravessar 0 outro de maneira reciproca.

Conforme o mito grego, quando o gémeo mortal faleceu, o irmdo imortal promoveu um
pacto especial e divino a fim de que eles ndo permanecessem separados eternamente: 0s gémeos

de sincera amizade revezariam os seus postos no Olimpo e no Hades; todos os dias, ao meio-dia,

® Thomas Babbington Macaulay , em Lays of Ancient Rome, canto IV, se refere assim & protegdo oferecida pelas gémeos aos
viajantes: “But Roman, when thou standest / Upon that holy ground, / Look thou with heed on the dark rock / That girds the dark
lake round. / So shalt thou see a hoof-mark / Stamped deep into the flint: / It was not hoof of mortal steed / That made so strange a
dint: / There to the Great Twin Brethren / Vow thou thy vows, and pray / That they, in tempest and in flight, / Will keep thy head
alway.”
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0s irmaos trocavam de lugar e nesse momento voltavam a se encontrar.®* Logo, sempre que 0s
gémeos se reencontram toda a terra estd iluminada, sem sombras. Correspondente, apds o mural
A Morte do Lider (imagem 18), no seu lado mundano e mortal, surge o segundo momento das
cenas no centro da abdbada, onde os irmdos invertem suas posicdes: Revelacdo do Caminho
(imagem 26). Os gestos e as maos atentas na imagem anterior sugeriam um giro simples entre
eles; contudo, 0s gémeos giraram de ponta-cabeca. E nesse giro confessado e continuado pelos
seus bragos, eles estabeleceram outra figura entre eles: fizeram surgir uma nova estrela vermelha,

tal qual aquela no teto do coro.

“A estrela flamejante de cinco pontas é o simbolo da manifestagdo central da
Luz, do centro mistico, do foco ativo de um universo em expanséo. (...) ela representa o
homem regenerado, radioso como a luz, em meio as trevas do mundo profano. E ela é,
assim como o nimero cinco, simbolo de perfeicdo.” “A estrela da manha tem uma
significagdo toda especial. De cor vermelha, anunciadora do perpétuo renascimento do
dia (principio do eterno retorno), ela é o simbolo do préprio principio da vida.”
(CHEVALIER & GHEERBRANDT, 2005, p. 404,405)

Entretanto, novamente, ndo é meramente o raiar de uma estrela em plena luz do dia, mas a
configuragdo de uma “constelacéo de estrela”. Essa estrela vermelha é um farol aceso em plena
luz do meio-dia — ndo dispersa escuriddo. Contemplar uma constelacdo em plena madrugada é
assistir o invisivel, ver o que a escuriddo revela no além terrestre. Todavia, a Capela de Chapingo
se expde no terrestre, precisa do dia para a contemplacdo do jardim, da vida no mundo — e talvez
por isso elimine seu telhado e se abra ao dia. Contemplar uma constelacdo nestas condigdes €
perceber o que a escuriddo revela somado ao que a escuriddo suplanta. Entdo, esta ndo é uma
estrela, € uma constelacdo de estrela, uma figuracao perceptivel apesar da luz do dia; luz esta que
ndo cega, e sim abre os olhos. Esta estrela ndo € uma estrela entre dois personagens, € a reunido
de todas as estrelas. E a mais humana das estrelas porque néo é estrela, mas a constelacio de
estrela. Logo, sua questdo interna ndo é a ambigiidade entre ser luz e ser forma; sua questdo é a
transformacdo de pequenas formas abstratas em uma figuracdo capaz de alterar ou explicar a
vida. A estrela vermelha entre os dois gémeos logo apds a cena da Morte do Lider € o mais
simples sinal do renascimento em processo, € 0 que permite a ligacdo logica entre a morte e 0
Amadurecimento, a morte do individual para o surgimento do integral j& em processo. Porém essa

é uma constelagdo nova, ainda ndo batizada, inominada no céu.

81 A histéria é semelhante ao conto célebre do Feitico da Aquila. J4 Thomas Bulfinch assim resume o acordo: “Depois da
expedicdo dos Argonautas, encontramos Castor e P6lux empenhados numa guerra com Idas e Linceus. Castor foi morto e P6lux,
inconsolavel com a perda do irmao, pediu a Japiter que Ihe permitisse oferecer a sua propria vida pela do outro. Jupiter
consentiu que os dois irm&os vivessem alternadamente, passando um dia na terra e outro na morada celestial. Segundo outra
versdo, Jupiter recompensou a afeicdo dos irmaos, colocando-os entre as estrelas, como Gemini, 0s Gémeos.” Livro de Ouro da
Mitologia. Editora Ediouro, 2002, pag. 194.
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A terceira e Ultima cena da abobada de Chapingo é Os Donos da Terra Retamente
Possuida (imagem 27). Nesse momento narrativo o Triunfo da Revolucédo (imagem 21) ja foi
alcancado, e o fluxo segue em direcdo a Abundancia (imagem 22). Novamente reaparece a ideia
de “terra possuida”. E novamente, ideia de terra ressoa como corpo. Os gémeos divididos
finalmente se integram, unem seus respectivos simbolos diante da estrela da manh& anunciando
um renascimento. Esse é um renascimento integral da consciéncia, uma consciéncia social porque
é dupla; parece ser o evento pré-anunciado no mural Nascimento da Consciéncia Social (imagem
7) numa espécie de memoria futura. Naquela cena o lider aponta o futuro da narrativa, e aponta
também a unido dos simbolos instrumentais. No unissono do coro ocorreu a pré-figuracdo do
momento decisivo, como em encantamento. Até mesmo 0s gémeos ja sdo pré-figurados nesse
mural: o personagem que completa a sobreposicdo dos simbolos apontados pelo lider veste-se
igualmente ao lider; seus respectivos bracos formam um elo entre a mao esquerda do lider e a
mdo direita do irmdo gémeo. A Unica diferenca entre eles é o chapéu, pois cada qual expressa um
modo de pensamento (também reconhecido no instrumento apresentado por cada um). “Mudar de
chapéu é mudar de idéias, ter uma outra visdo de mundo”, explicou Jung.2? Contudo, os gémeos
nesta cena ainda ndo estdo integrados, olham em direcdo diferentes, tém chapéus diferentes. Ja
como “possuidores da terra” (imagem 27) os gémeos estdo igualados, harmonizados e integrados.

Aliés, Chapingo é rica em detalhes de chapéus. Na Morte do Lider (imagem 18), a mulher
ao lado da cabeca do lider morto, ganhou uma auréola formada pelo chapéu de outro personagem.
No Triunfo da Revolucdo (imagem 21) os trés personagens que disfarcam reis magos usam
diferentes e relevantes chapéus. O operario tem um boné e atras de si, como continuagdo, uma
roda, uma auréola de metal. O camponés tem um tipico chapéu de camponés, porém o desenho da
aba da mesma forma do simbolo de infinito. O operario tem atras de si 0 signo da maquina, o
camponés o signo da arvore, que o acolhe em suas curvas. Ja o0 personagem do centro, que ndo €
nem operario e nem camponés, € um revolucionario e carrega um chapéu pontiagudo que traca
precisamente o centro da imagem demonstrando a divisao existente anterior a Os Donos da Terra
Retamente Possuida (imagem 27).

Outro ponto importante é a variacao fisiondmica do lider ao longo das cenas na capela.

Em nenhum momento duas cenas apresentam a mesma aparéncia ao lider. Sua face se altera

8 Jean Chevalier & Alain Gheerbrandt, Dicionario de Simbolos. Editora José Olympio, 19° Ed., 2005, 232.
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conforme o alterar da narrativa. Mesmo nas cenas da abobada, os gémeos sao idénticos em cada
uma delas, mas ndo em todas elas. O enraizamento do lider no fluxo narrativo é tdo direto que
explica essa narrativa ndo ser sobre um personagem, mas sim o proprio personagem. Por esse
motivo, quem sabe, a capela seja um todo absolutamente entrecruzado de vérias pré-figuragdes,
como uma estdria contada por alguém ja confuso e repetitivo. As estrelas vermelhas, os martires,
0 sangue, a natureza, os chapeus, o martelo, a foice, todas estas figuragdes vao e voltam ao longo
da capela. Repeticdo e retorno: revolugfes. S&0 as movimentagdes e giros dos gémeos na
passagem de uma cena para a outra diante do céu. Sdo cambalhotas devido ao movimento
espiralado da visdo do contemplador. A simbiose ja comentada entre 0 homem e a natureza, que
formam unidade, é também expressa na unidade entre o conto da capela e o personagem do
conto. Eles se integram. N&o existe nenhum determinismo extra ao lider, ele é a fonte de toda a
sua trajetéria. Todos 0s personagens nos espacos abertos pela arquitetura pictorica do teto séo
apenas personagens que assistem o desenrolar da histéria pessoal do lider, eles apenas figuram.
Sdo composices de paisagem, ainda que sejam paisagens celestes. Estdo absolutamente
passivos, apenas posando.®® Caso a realizacdo de todo o conjunto de murais dessa capela fosse
oficialmente atribuida ao homem lider libertador, surgida como que por magia, poderiamos
classifica-la como autobiografia? Sim, uma autobiografia em si mesma, como a topografia é a
narrativa de vida de um lugar. A narrativa mitica desse lider é demonstracdo paulatina de que ele
e a capela sdo um. Esses murais que formam um viveiro sob um céu azul ndo sdo outra coisa
sendo as emocdes que a capela nos confessa, nos tornando testemunhas da sua vida secreta. A
ciéncia e a filosofia dessa capela, a0 menos até aqui, repousam na sua auténtica consciéncia de si
e dos seus sonhos.
* kK k%

A integracdo entre martelo e foice, entre margem esquerda e margem direita, entre a
morte e a vida, entre o “triunfo” e a “abundancia”, tudo isso remete ao “alfa e dmega”
prenunciado na soleira de entrada e na estrela-guia do coro que irradia pares gémeos de maos
instrumentadas com o martelo e a foice.>* Porém, o segredo persiste: a constelacdo de estrela

vermelha continua inominada, como sintoma de um futuro por vir. O mistério do seu nome, caso

8 Considerando a Capela Sistina como estudo de caso, as figuras dos profetas e sibilas que rodeiam as cenas centrais do teto
conferem ao conjunto uma nogéo de destino, de profecias a serem cumpridas. Esta é uma I6gica de transcendéncia eminente,
enquanto a Capela de Chapingo apresenta em todo o conjunto uma transcendéncia imanente. As ideias de destino e de um Deus
pessoal e transcendente que s&o tdo caras a Capela Sistina, na capela mexicana convertem-se em ideias de autodeterminismo e
livre-arbitrio. A primeira pde em questdo a realizacdo do mundo; a segunda discute a realizagdo do homem.

8 Conforme os comentarios e analises no fim da introduco da dissertagio. Ver em especial a nota niimero 22.
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compreendido, permanece entre as consciéncias gémeas. Talvez ndo valha o que valem os
caminhos que a ele conduzem. O que nos resta é seguir caminhando. Seguir viagem estética.

Os dois versos plasticos formados pelas laterais sdo polaridades antagdnicas que se
chocam na medida em que a narrativa avancga. As cenas no alto da nave e da abdbada garantiram
a unicidade do fluxo narrativo, assumindo as polaridades complementares do verso plastico de
cada lateral. Porém, a natureza antitética dos murais defronte, margem a margem, ndo e tdo
imediatamente suplantada. Cada lateral da capela corresponde ao inconsciente do lado oposto.
Um verso é o sonho do outro, e vice-versa. A realidade s6 € reconhecida pelo passeio
fenomenoldgico do contemplador, que esta todo o tempo situado entre semi-realidades e semi-
sonhos. Como toda obra de arte, uma capela em si ndo € um fato estético, mas sim um objeto
fisico, uma construcdo material; o fato estético ocorre na sua contemplagdo. Acreditamos que,
assim, na verdade, ndo ha bifurcacdo como sugeria a entrada e a soleira, pois a enorme espiral
assumida desde o coro até o altar garante que os dois lados caminham sempre juntos. O caminho
ndo esta na narrativa ou no seu fluxo. O caminho esta no contemplador — todas as possibilidades

se organizam no caminho que ele é.

* * k Kk *x

“Dos orbes sete eu contemplava atento
Grandeza e rapidez, e compreendia
Distancia e postos seus no firmamento.
Com o curso dos Gémeos eu seguia
De montes, mares via todo envolto
O canto estreito, em que o homem se gloria”
(Paraiso, Canto XXI1) %

% Dante Aliguieri, A Divina Comédia. Editora Martin Claret, 2008, pag. 471.
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3 PORTAS

Como folha que é guiada pela forca invisivel do vento, viajando e girando, nossos olhos e
consciéncia foram tomados a passeio numa leve espiral. Desde a entrada da capela, passando pelo
coro, passeando pela nave, o fluxo narrativo da capela nos tomou para, finalmente, aportamos no
centro da parede do altar.

Caso a espiral narrativa de Chapingo estivesse por sobre uma superficie, plana,
meramente pictérica, o desenho formado poderia sugerir a imagem de um labirinto muito simples
— pois ndo apresentaria entrecruzamentos de caminhos —, porém exigiria o0 retorno como Unica
saida porque o centro escondido seria também o fim da linha. Contudo, a harmonia da espiral de
Chapingo reside em sua narrativa levitante porque desse modo nédo se concentra em nenhum dos
murais que preenchem o espaco: ela parte, idealmente, da porta de entrada e culmina na parede
do altar. Ela avanca, e por isso emana. Associada ao contemplador, tal espiral rompe a ideia de
labirinto e estabelece uma vereda, conjuga os versos plasticos e realiza a capela como um poema.

Enquanto simbolo, a espiral evoca a evolugdo de uma forca — melhor: a espiral é e
simboliza a ideia de emanacdo, a extensdo de uma poténcia, uma atualizacdo. Entretanto, além
disso, em Chapingo a espiral € sintoma: ela também ¢é efeito de uma narrativa naturalmente
vegetal e animal que se desenvolve quase como o desenrolar de uma fita de DNA. Por isso essa
espiral ndo poderia culminar em um labirinto fechado em si mesmo, mas apenas aponta um
climax de sequéncia. Assim, a figura que se coloca no centro do altar €, sem duvida, a figura
liberta do homem integral, isto é, do homem absolutamente livre, plenamente realizado — A Terra
Fecunda e a Familia Humana (imagem 28). Enfim ressurge o lider, porém, agora, dotado de
indefectivel forma humana: musculos, 0ssos, pele, cabelos, pés devidamente distinguidos do solo
— e, inclusive, pernas separadas uma da outra, indicacdo de autonomia do movimento; o lider ndo
apresenta movimentos bruscos, ou mesmo notaveis a¢des corporais, no entanto, age passivamente
cumprindo seu novo status. Status de uma divindade.

O mural do altar é a apoteose do lider, sua exibicdo como divino, que faz de todo o

conjunto “la aventura del hombre que se convierte en sol”®. Na crenca nahuatl, a origem da

% Expressio utilizada por Séjourné para caracterizar o pensamento poético e religioso nahuatl (que esta na base da l6gica asteca,
inclusive configurando o seu idioma). Segundo o pesquisador, “del conjunto de creencias, mitos, jeroglificos y rituales resulta
que el Unico dios verdadero es el Sol: las otras entidades aparecen todas como simples aspectos de esta figura central”. Laurette
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divindade é humana, ou seja, ndo é um Deus personificado que da origem ao homem, mas, antes,
€ 0 homem que se eleva ao nivel divino — fazendo Deus a sua imagem. Para os nahua, o primeiro
homem a converter-se em deus € o assim chamado Quetzalcoatl, “serpente-emplumada”, isto €, o
mais rasteiro unido ao mais altivo, a cobra e a guia se complementando mutuamente; portanto, a
Serpente-voadora. E 0 que € o levitar espiralado da narrativa de Chapingo sendo um serpentear
voador? Ou seria a figuracdo invisivel daquilo que necessariamente escapa a0 humano? Espécie
de signo invisivel... Talvez esta seja a chave para a compreensdo da repetida “transcendéncia
imanente” ou “imanente transcendéncia” que configura toda a Capela de Chapingo.

Contudo, atencdo: a capela ndo ilustra a ascensdo de Quetzalcoatl. E apenas uma possivel
plastica “quetzalcoatliana” que figura nesses murais. Chapingo utiliza-se desta plastica para
conceder a ascensdo do seu lider — que ndo evolui, mas re-evoluciona. E a criagdo de um mito
para explicar outro mito; o lider de Chapingo pre-figura a imagem de Quetzalcoatl, que, por sua
vez, (apenas historicamente) o pré-figura. O mito imita a Arte. Significa dizer que a fim de
estabelecer a fundacdo de uma “cultura” absolutamente mexicana (mesmo enquanto proposta
velada), era preciso fundamentar ndo s6 a histdria entre o “pés-invasdo espanhola” e o pré-
revolucdo de 1910, como também fornecer possibilidades da prépria mitologia antecedente ser
manifesta. SO assim esta obra de arte seria capaz de fundar toda e qualquer possibilidade de
“mexicanismo” — inclusive atualizando o passado mitoldgico por uma mitologia artisticamente
anterior. O que essa capela realiza é a subordinacdo de todas as circunstancias a categoria de
efeitos artisticos. Ou seja, dessa maneira, a Revolucdo Mexicana ndo condicionou a pintura da
capela como fato social e politico; todavia, a Capela enquanto obra de arte é que necessariamente
inspirou tal revolugdo como pretexto critico e literario. E € assim que se apresenta a referida
“biografia da revolucdo”: como escritura dos pensamentos da “Vida Revolucionaria”, das suas
paixdes e espiritualidade. As contingéncias fisicas, 0s acontecimentos e os fatos sdo apenas notas
de rodapé nesse livro.

* k% k k%

Somente apds esse mural no altar, apds a apoteose da sagrada familia, da “familia

humana”, toda a Historia terd inicio. Pois é nesse momento que o lider contempla o horizonte;

agora o lider tudo pode alcancar com os olhos, ele domina todas as coisas atraves da visao — e

Séjourneé, El Universo Quetzalcoatl. Fondo de Cultura Econdmica, sétima Edi¢do, 2003, p. 132. Quanto a “apoteose”, o termo
deriva do grego classico e significa: “transformacéo divina”, ou “revelagdo de deus”.
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talvez por isso seja divino®’. Ao final esse “homem” livre é também um contemplador. Fora dos
tons terrosos oprimentes, fora do subsolo, e extravasada a terra, o lider finalmente concebe todo o
seu corpo. Entdo, esse alcance do horizonte e 0 dominio desta linha permitem ao pleni-homem
duas coisas: inaugurar a Historia, linearmente e com uma direcdo apontada; e escrever um livro,
sua autobiografia sem fatos. E a espiral, que levita e viaja, é precisamente a ponte entre a
horizontalidade livresca e a verticalidade pictdrica; integracdo. E, assim, o “continente
eternamente novo” por fim pode ser fecundado e dar frutos abandonando sua fronteira de
repetido vir-a-ser, para ser original. Pois agora essa € uma terra fecunda, um corpo que gera um
corpo. Génese em processo.
* k% k k*k %

Ja 0 processo em cena, em Seus pormenores, possui uma iconologia tdo rebuscada e
revolucionaria que desafia a critica a completar-se. Em suma, apresentam-se dois planos
separados por uma corredeira aquética (imagem 28). No primeiro plano figura a familia humana;
0 homem, & esquerda, a mulher, a direita, e a crianca entre os dois. No plano ao fundo estdo em
cena, novamente, 0s quatro elementos caracteristicos da alquimia de Chapingo (ar, terra, fogo e
4gua) e alguns apetrechos auxiliares a vida humana.®

Como que através de um sopro especial, a Terra exibe sua gravidez; € a terra gerando
nova terra, um corpo gerando um novo corpo, um ser concebendo um novo ser — mais do que
isso, € um ser sendo gerado no interior de outro ser, no interior da terra, do corpo. Exatamente
como ocorreu com o lider libertador, e como acontece com o préprio contemplador no interior da
capela também trazido através do sopro do vento.*® Alegoricamente, poder-se-ia escrever que é
esse mesmo vento soprado que apls atravessar o ventre da Terra impulsiona o moinho,
receptaculo de uma forca elemental que transforma os resultados de outra forca.

A pose da Terra € quase a oposta da pose da mulher da sagrada familia. Esta tem os pés
sobre o solo, apresenta as tradicionais trangas nos cabelos, e traz em suas costas um cesto cheio
de alimentos naturais. O cesto também envolve seu saboroso conteido com trancgas, indicando

que as trancas da mulher também formam um recipiente preenchido: o tronco da mulher. (Na

8 Conforme o provérbio arabe: “a morada do homem é o horizonte”.

® Ha uma situagéo interessante sobre a separago de planos desse mural pela 4gua. No México pré-colombiano, a capital do
“Império Asteca” era a cidade de Tenochtitlan, construida sobre uma ilha no centro do lago Texcoco, e portanto também separada
do resto das cidades pela agua. Além disso, a Capela de Chapingo situa-se na atual cidade de Texcoco, na antiga regido do lago
drenado pelos espanhois.

® para o leitor interessado em fatos biograficos: a modelo que posou para Diego Rivera como a “Terra™ foi sua propria esposa,
Guadalupe Marin, enquanto estava gravida de sua filha. Ainda mais curioso é o fato de no México o maior culto religioso ser
dedicado a Virgem de Guadalupe.
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cena Triunfo da Revolucao (imagem 21), também ha um cesto, porém vazio, e as duas mulheres
com cabelos trangados apresentam apenas um pequeno circulo sobre a nuca.)

Abaixo da Terra apresentam-se a Agua e 0 Fogo. Esses dois elementos parecem atuar na
cena de forma contréria. A agua, como o mais horizontal dos elementos, separa o lider do outro
plano. Contudo, o fogo, o mais vertical dos elementos, langa contato com o lider por sobre as
aguas, sugerindo um encontro passado ou futuro. Ora, esta claro que esse novo homem que figura
no altar ndo esta junto aos quatro elementos e as maquinas produtoras, porém ndo esta junto
porque ndo as necessita. Esse homem liberto, feito divino, ndo necessita nem de maquinas, nem
de forcas elementais, ele esta além. O fogo? Bem, esse libertador foi moldado no seu fogo interno
(Homem Libertador, imagem 14), de maneira que creditar a figura do vulcdo um auxilio a esse
novo homem parece contrariar toda a aventura expressa até aqui.®® Afinal, estaria o vulcéo
entregando o fogo ao homem, ou 0 homem teria entregado o fogo ao proprio vulcdo? Esta é uma
pergunta irrespondivel — ao menos honesta e absolutamente. Entretanto, parece l6gico supor que
0 homem feito divino esteja restabelecendo o fogo ao vulcdo. Do contrério, ndo seria injusto ou
inconveniente que nenhum outro elemento estivesse se entregando ao homem? E por que um
homem que descobriu o fogo no interior do seu corpo (As Forcas Subterraneas e Homem
Libertador, imagens 15 e 14) iria necessitar de mais um auxilio desse mesmo elemento? Seu fogo
interior provou-se até aqui tdo sagrado quanto qualquer coisa sagrada. N&o: parece l6gico supor
que o homem tenha devolvido algum fogo de volta ao vulcdo (que, alias, ndo arde internamente).
Contudo, sem ilusionices forcadas, a posicdo do braco em direcdo ao Fogo dificulta a
concordancia de que o homem tenha entregado qualquer coisa, porque essa parece ser a posi¢do
de quem recebe. No entanto, uma vez mais, € a divindade do lider que esclarece o impasse: como
divindade que €, o libertado de fato ndo entrega o fogo, mas estende a médo oferecendo. Entdo, a
figura do vulcédo é que se inclina para apanhar o fogo que Ihe cabe em dadiva. Afinal, ndo é de
praxe dos deuses entregar “de mao beijada” — esse estende a méo para aquele que tenha
condicBes e atitude para alcanca-lo. O Sol a tudo ilumina, mas é preciso abrir a janela para

contemplé-lo.

% A historiografia mexicana tradicionalmente atribui a esta figura vulcanica de Chapingo uma personalidade prometéica, que em
favor do homem entrega-o o fogo sagrado dos deuses. Assim escreve Raquel Tibol: “El hombre de La familia humana observa a
un Prometeo de cabellos rojizos que emerge de un crater para oferecerle la llama de la creatividad que beneficiara a los suyos y
a la colectividad” (Los Murales de Diego Rivera. Universidad Auténoma de Chapingo, 2002, p. 69). A n6s ndo parece sensata tal
suposicao, pois segundo a narrativa da capela esse mesmo homem foi liberto pelo fogo, e ele mesmo figura-se como divino; o que
necessariamente exclui a logica inversa.
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Outro ponto iconoldgico que reforga a ideia da familia humana como independente dos
aparelhos e elementos do pano de fundo do mural é a figura da crianca. Nela se concentra a
integracdo proposta pela capela. A crianga brinca com dois cabos energéticos que provocam uma
explosdo luminosa (imagem 30). Detalhe: os cabos sO estdo espiralados na altura da coluna da
crianga, isto &, como representacdo dos polos energéticos interiores; e o choque elétrico resultado
do encontro das polaridades nada mais é do que a nog&o tdo difundida de coroa de luz no alto da
cabeca™. Esta crianca integra 0 masculino e o feminino que a cercam. Melhor do que qualquer
outra representacdo em Chapingo ela resume a integracdo dos poélos: esta crianca é a figura do
andrégeno.”® A anfibologia mandragoriana cede lugar; n&o se trata mais de um ser que divide sua
vida entre dois diferentes ambientes. Diferentemente da mandragora, o andrégeno ndao € nem o
duplo sentido, nem a vida dupla, mas sim a unidade plena que ignora hemisférios. Ele é o alfae o
6mega, de maneira que o alfa ndo é mais alfa e 0 6mega ndo é mais dmega. E sempre
inocentemente ingénuo, ingenuamente inocente; sempre uma crianga (ainda que algumas vezes

figure corpos adultos).

“Jesus viu criangas de peito a mamarem. E ele disse a seus discipulos: essas
criangas se parecem com aqueles que entram no Reino. Perguntaram-Ihe eles: se formos
pequenos, entraremos no Reino?

Respondeu-lhes Jesus: se reduzirdes dois a um, se fizerdes o interior como o
exterior, e o exterior como o interior, se fizerdes o de cima como o de baixo, se fizerdes
um o masculino e o feminino, de maneira que o masculino ndo seja mais masculino e o
feminino n&o seja mais feminino — ent&o entrareis no Reino.” (TOME, 2009, p. 44)%

Essa criancga, ainda, cumpre com o papel da escritura, escritura sagrada, como o livro

deixado pelo pai. Na crianca do altar estd compactada toda a forma da Capela de Chapingo, o

% Em literatura mistica, cabe & coluna vertebral ser o canal de circulago das polaridades energéticas do ser humano, e estas
fazem suas passagens através de espirais ao longo da coluna. A coluna também pode ser compreendida simbolicamente como o
elo entre o céu e a terra, entre 0 macro € 0 microcosmo (de outra maneira, mas semelhante ao moinho). “A coluna de Trajano,
erigida a gloria do imperador, desenrola uma espiral de baixos-relevos, que vao da base ao cimo, contando, em 115 cenas, 0s
episodios mais notaveis das suas numerosas campanhas. Essas colunas simbolizam as relagdes entre o céu e a terra, evocando ao
mesmo tempo, o reconhecimento do homem para com a divindade e a divinizacao de certos homens ilustres. Manifestam o poder
de Deus no homem e o poder do homem sob a influéncia de Deus.” (Jean Chevalier & Alain Gheerbrandt, Dicionério de
Simbolos. Editora José Olympio, 19° Ed., 2005, p. 266). J4 a coroa luminosa, também chamada “chakra da coroa” ou “olho de
Shiva”, atualiza a tradicional representacdo da auréola dos personagens iluminados. Alias, a mesma representagao é atualizada na
tonsura dos sacerdotes e monges.

%2 Na Capela do Rosério, em Saint Paul de Vence, pintada por Henri Matisse, ocorre uma representacéo semelhante, a qual o
proprio artista descreve: “Estou tdo dominado pelo que ha em mim que n&o coloquei sexo no Menino Jesus.” (Escritos e Reflexdes
sobre Arte. Cosac Naify, 2007, p. 321) Os registros escritos levam a crer que Matisse havia esbogado o sexo do Menino Jesus,
mas somente apds a conclusdo dos trabalhos percebeu o engano do resultado final. Coincidéncia? Providéncia? Outro indicativo
da figura do andrégeno como arquetipica € a carta 21 do tar6: O Mundo; nela a concluséo da aventura mistica do tar culmina na
realizacdo e ascensdo de uma figura andrdgena. H4, em particular na Histdria da Arte, uma longa tradicéo do arquétipo
andrégeno; conforme: BERBARA, Maria & FONSECA, Raphael. A transexualidade nas artes visuais; in: Transexualidade.
Principios de atengdo integral & satde. (org. Eloisio Alexsandro). Rio de Janeiro: Editora Guanabara, 2011.

% Esse koan, que parece resumir a narrativa da Capela de Chapingo, é a sentenca de nlimero 22 do Evangelho atribuido ao
apostolo Tomé. Mensagem concordante pode ser absorvida também na literatura do externo oriente: “O poder do espirito / E a
harmonia das forgas / Preservam da disperséo a vida. / Assim procedendo, se torna o homem / Semelhante & crianga, /
Clarificando sempre sua visao / E purificando sempre sua vida.” (Poema 10, in: Lao-Tsé. Tao Te Ching. Martin Claret, 2003, p.
45.)
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livro autobiografico do homem livre auto-realizado. Enquanto escritura, a crianca esta em lugar
do pai (discurso vivo), ela representa-o. Pois 0 homem-deus de Chapingo ndo esta contido na
capela, o que seria inconcebivel, mas se faz presente atraves dela. A capela encena o deus
enquanto livro pictorico, e o deus disfarca-se enquanto capela. Entdo o pai torna-se uma
metafora, uma suposicdo de uma poténcia de discurso, um ser improvavel — e por isso digno de
crenga: um deus.

Além da natureza essencial da crianga, o corpo dela também revela a capela em
compactagdo simbdlica (imagem 30). Ora, numa narrativa que faz sinbnimos terra e corpo, e que
aflora o interior desse corpo para a integracdo com o exterior, € razodvel a ideia de tantas
filosofias religiosas do corpo como templo.** Assim, podemos imaginar o tronco da crianca como
0 espaco da nave, ladeado pelas narrativas espiralas, e tendo como o caminho do meio a propria
coluna da crianga. No topo do cranio o préprio altar, e como as portas de entrada os dois pés que
levam a caverna do coro.

* k%

A duplicidade ou polaridade ja estava em esséncia gravada nas portas de entrada da
capela. Sobre a madeira, material organico, estdo gravadas seis imagens nas duas portas de
entrada: no lado esquerdo as representacdes do “bem”, no lado direito as representacbes do
“mal”, de maneira a formar pares de oposicdo (imagem 29). Assim, no primeiro patamar, a
estrela, o martelo e a foice opdem-se ao saco de dinheiro, a espada e a cruz. Em seguida, o lider
revolucionario é antitese do explorador estrangeiro “duas caras”. E, por fim, o guardido da
revolucdo confronta-se com o aliciador. E, portanto, uma representacio moral; porém, é também
o lar de toda moralidade, pois € a superficie dialética. A moral é a caracterizacdo de duas
possibilidades excludentes, obrigando o contemplador a uma escolha. E um confronto, um

embate, uma dialética®. Todavia, a porta dupla também cumpre sua funcéo dialética, isto &,

% Esta parece ter sido uma ideia cara aos arquitetos do Renascimento Italiano. Leon Battisti Alberti sugere ao longo da sua
coletanea de dez livros, “De re aedificatoria”, a arquitetura como um acolhimento ao corpo humano; as edificag@es serviriam para
ambientar o homem. Ja Michelangelo escreveu, em carta a Pio da Capri, que a questdo da arquitetura seria a prépria anatomia
humana, tomando a figura do corpo humano como modelo arquitetdnico; ver: BUONARROTI, Michelangelo. Cartas Escolhidas.
Editora Unicamp, 2009, p. 147 e 148. Além disso, So Paulo também afirma tal relacdo duas vezes na Primeira Carta aos
Corintios: “Nao sabeis que sois templo de Deus e que o espirito de Deus habita em vos? Quem destruir o templo de Deus sera por
Deus destruido; porque o templo de Deus € santo — e isso sois v0s.” (3:16-18); “N&o sabeis que vosso corpo € o templo do
Espirito Santo, que habita em vds e que de Deus recebestes, de maneira que ja ndo pertenceis a vos mesmos?” (6:19).

% «Dijalética” no sentido platdnico, como método de dialogo no qual a contraposico de ideias leva a outras ideias. Ou mesmo nos
termos de hegelianos, como o confronto natural das ideias resultando numa sintese, ou seja, composi¢&o.
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ultrapassando a afinidade essencial com a duplicidade moralizante, conjuga o par em
complemento para obtencdo de um resultado. “Oposicéo é verdadeira amizade.”®

Logo, também a porta da capela expressa um polaridade anterior a propria aventura mural.
Todo contemplador em Chapingo adentra a sua narrativa através de um par de oposices — da
mesma maneira que o lider inicia sua revolugéo dividido. Dessa porta dupla, atravessa-se toda a
espiralada capela até a parede do altar, onde se encena a plenitude da integragdo de toda e
qualquer polaridade. Mas entdo, o que resta ao contemplador ap6s todas estas elucubragdes?
Retornar? N&o. Viajamos em espiral, ndo percorremos um labirinto sem saida. Artisticamente
seria injusto e até deselegante para com o visitante. Afinal, toda a narrativa da capela insinua a
possibilidade do homem alcangar um novo estado de consciéncia.

Em retrospectiva: quando o visitante posiciona-se as “vésperas” da entrada da capela
(protegida em segredo pelo breu), a Unica coisa que ele pode apenas vislumbrar no interior da
capela é uma figura humana diante do altar, ao centro. Ora, uma vez concluida a peregrinacdo do
contemplador, este percebe que a referida figura € o lider de pé e de costas no centro do mural na
parede do altar (imagem 28). Mas entdo surge a duvida: serd que essa figura estava realmente no
interior do mural quando o contemplador ainda estava fora da capela? Nada nos pode assegurar
que nao coube ao contemplador, em sua fenomenoldgica peregrinacdo muralista, permitir ao
“homem pictorico” alcancar o climax de sua jornada. E enquanto o contemplador, diante do altar,
se questiona sobre todas essas possibilidades, € conveniente lembrar-se que agora, nesse instante,
é ele que ocupa o posto de figura humana diante do mural final, exatamente ao centro da imagem.
Isto €, na soma das percepcOes do contemplador, ele mesmo se previu diante do altar, como o
homem préximo ao milagre, ou apoteose.”” O que, por si s, ja estabelece o programa de
Chapingo — transcendéncia imanente, e imanéncia transcendente — como realidade fenomenal;
pois o valor redentor da capela ndo reside em si, mas sim em seu processo formador, o processo
de sua criacdo, no impulso que converte a matéria inerte em formas ideais.

Enfim, o Gltimo estagio artistico de Chapingo reserva ao contemplador uma radical
proposta para além do “contemplar o muro” (conforme discorremos nos capitulos anteriores): a
proposta é atravessar a pintura. De fato — fato estético — essa ndo é uma “pintura mural”, é uma

“pintura portal”. Aqui estd a porta de saida, a contraparte das portas duplas de madeira e

% BLAKE, William. O Casamento do Ceu de do Inferno. Editora L&PM, 2007. p. 38. “Sem Contrarios ndo ha evolugdo. Atragdo
e Repulsdo, Razdo e Energia, Amor e Odio sdo necessarios a existéncia Humana.” (p.15)
% A palavra “milagre” deriva do grego “miraculum™: coisa digna de ser vista. “Apoteose”: tornar-se divino, ou revelacdo divina.
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separada do contemplador pela mesa altar como degrau. Essa é uma porta Unica, porém tdo Unica
que € quase imperceptivel por onde ela se abre ou por onde ela se fecha, assemelhando-se a uma

pagina de livro. E “porta estreita”®

, obliqua, mero contraste entre a luz refletida e a luz emanada,
onde a espessura da sombra ja é o bastante para impossibilitar a passagem (conforme atestam as
figuracGes da “familia humana”). Por isso, 0 viveiro de Chapingo apenas joga com a ideia de
entrada e a ideia de saida, porque ndo h& de fato uma entrada ou saida, h& apenas a percepcao.
Todo o tempo, o tempo todo torna-se jornada. Atravessar o portal do altar, assim como foi
atravessar as portas de madeira, consiste na alteracdo de um estado; é assumir o mistério que se
oferece em toda porta — fato que resume a incapacidade desse ensaio critico, pois incapaz de
atravessar o portal é incapaz de revelé-lo integralmente.*

Coincidentia Oppositorum. A porta que ¢ altar coincide opondo-se as portas de madeira
que antecedem o coro. O altar imita a entrada, torna-se seu representante, conforma-se a ela, e
acaba por distinguir-se, por ser outra coisa.. O altar opde-se a entrada suprimindo-a.
Coincidentia: como a crianca divina em relacdo ao pai divino, e também na relacdo entre a
Capela de Chapingo e seu homem divinizado — a capela o imita, o assimila, o conforma e
representa, o encena, e por sé-lo precisamente deixa de imita-lo. E o representado presente na
representacdo. Destse modo, a capela é tanto o pai ausente representado, quanto o filho presente
disfarcado, e ela mesma: portanto trindade artistica — sem principio nem fim, mas composta de

momentos diferentes que variam suas apresentacGes embora estejam sempre presentes.

(...)“esconde de todos quem eu sou, e sé meu ajudante, pois esse disfarce, se der certo, vai
tornar-se a prépria forma de meu intento.”*®® (SHAKESPEARE, 2004, p. 15)

A capela imita perfeitamente 0 que quer que seja porque ndo o imita mais de maneira
alguma. Enquanto “livro”, é possivel que a capela seja uma intérprete, porém ndo no sentido de
repetir sob outra forma uma mensagem dada. Porque a Capela de Chapingo vive uma intensa
individualidade e certa personalidade artistica; e por isso pode interpretar todas as outras
individualidades, sejam artisticas, sociais, politicas ou historicas. Sua personalidade tornou-se um
elemento de revelagdo do universo. Artisticamente ela realiza 0 que compete a uma obra de arte:

ser original, ainda que ndo seja inédita. Como Histdria da Arte funda sua prdpria genealogia.

% “Entrai pela porta estreita. Pois larga é a porta e espagoso o caminho que conduz & perdig&o — e s&0 muitos 0s que entram por
ele. Quao apertada é a porta e quao estreito 0 caminho que conduz a vida! — poucos sdo os que acertam com ele.” (Mt. 7: 13-
14).

% Retomando comentérios anteriores nesse capitulo, ao imaginarmos a figura da crianca em A Terra Fecunda (imagem 30) como
resumo estrutural da capela em si, podemos também imaginar que além mural-portal est4 a representacdo da coroa de luz acima
da cabeca da crianca. E, desta forma, ndo nos é possivel descrever criticamente tal contemplacéo.

100 Noite de Reis, 1° Ato, Cena 1.
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Socialmente ela cumpre sua tarefa de reeditar a historia. Historiograficamente ela assimila o
papel da Historia: o de contar com precisdo 0 que nunca ocorreu. E, finalmente, como Arte ela
faz da vida sua discipula; pois, se o contemplador é formador fenomenoldgico da capela, por sua
vez a capela exige do contemplador que faca da sua vida o exame e a imitagcdo da Arte — isto &,
provoca-o a fazer a passagem ao seu Gltimo mistério, por detrés do portal do altar.**

*k k%

Contudo, todo portal tem o seu guardido e o céu de Chapingo nos informa isso na
“constelagcdo” Os Donos da Terra Retamente Possuida, ou simplesmente Os Guardides (imagem
27). Nesse altar, o guardido da as costas ao contemplador, ndo por soberba provavelmente, mas
por oficio. Também ele, o guardido, estd voluntariamente “preso” ao seu posto, aguardando
alguém que o substitua do outro lado da porta (contudo, até a edicdo dessa dissertagdo ainda néo

102

se teve noticia de qualquer um que tenha realizado tal gentileza).”“ O guardido divino, que com a

méo direita oferece de bom grado seu fogo sagrado ao vulcdo que representa o préprio elemento
fogo, com a méo esquerda segura uma magcé (imagem 30), essa figura literaria tdo mal quista e

tdo amplamente explorada:

“A maca é simbolicamente utilizada em diversos sentidos aparentemente distintos, mas
gue mais ou menos se aproximam: € o caso do pomo da Discordia, atribuido pelo heréi
Paris; dos pomos de ouro do Jardim das Hespérides, que sdo frutos de imortalidade; da
maca consumida por Addo e Eva; da maca do Cantico dos Canticos que representa,
ensina Origenes, a fecundidade do Verbo divino, seu sabor e seu odor. Trata-se, portanto,
em todas as circunstancias, de um meio de conhecimento, mas que ora é o fruto da
Arvore da Vida, ora o da Arvore do Conhecimento do bem e do mal; conhecimento
unificador, que confere imortalidade, ou conhecimento desagregador, que provoca a
queda.” (CHEVALIER & GHEERBRANDT, 2005, p. 572)

Todavia, podemos imagina-la enquanto simbolo da escolha, ou, antes, sinal de possibilidades de
escolha. E no que se refere ao altar de Chapingo, podemos imaginé-la como a ligacdo possivel
entre o contemplador e o outro lado do portal: a maga esta exatamente na passagem, e tem uma
metade de cada lado da pintura. O homem, que ¢é lider libertador, que é gratuito guardido, exerce
divinamente sua divindade oferecendo aos elementos suas particularidades, e aos seres humanos

suas poténcias transcendentais. Em Chapingo, a arvore que demonstra o conhecimento do bem e

101 Em tempos de performance em voga como obra, a Capela de Chapingo é mais uma vez profética: aqui a capela continua sendo
a obra de arte, estatica, paciente; por outro lado, o observador é feito ou tornado performance. E ele quem deve se transformar,
mudar de atitude e ndo apenas de atos. Seu contato com a capela faz-se verdadeira peregrinacdo, ndo so fisica e corporal, bem
como emocional, mental e espiritual. E preciso percorrer inlimeras vezes essas paredes, esses murais, para enfim performar-se.
102 semelhante situacéo é narrada no Canto V1, do Inferno, de Dante Alighieri. Nele, o cdo tricéfalo Cérbero castiga 0s
condenados pelo pecado da gula comendo-os. Porém, triste jogo de condigdes, também Cérbero esta condenado a este circulo do
Inferno devido a sua gula por pecadores.
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do mal esta na madeira das portas de entrada do prédio.'® No altar, a maca conduz a vida, a mais
viva das vidas: a Arte! Porque conforme evidencia o viveiro da Capela de Chapingo, a Arte tem
primazia e faz da vida seu fiel discipulo.'® Em outras palavras, para além das portas de entrada
moralizantes, est4 o portal do altar: amoral; a estética como climax da ética.

* kK k%

E preciso morrer para provar-se o quanto realmente se viveu — é necessario mais vida do
que a vida confere — é necessario ser Arte para ser apoteodtico. E é nesta impossibilidade do
atravessar a porta do altar e de participar do mundo pds-apoteose, é nesse rastro deixado que se
realiza a Beleza, porque a beleza € sempre fugidia — convite a contemplacdo e escapada do
dominio (ainda que visual). A Terra Fecunda (imagem 28) faz assim a terra santa, a “terra
prometida”. E nessa promessa, nessa incompletude da propria completude é que o conjunto de
Chapingo se completa pelo que lhe falta: sua arte se completa em beleza — beleza esta que
rigorosamente ndo se fez presente em nenhuma das cenas da capela. Nesse conjunto em questéo,
a beleza é pura metafisica estética, pois ndo encontra nenhum reconhecimento nos fatos esteticos.
Na capela que tem por método a ética, curiosamente o resultado é a Beleza — “a beleza salvara o
mundo!™'® E nesta metafisica cena, obrigatoriamente, a critica cede lugar a uma interjeicéo;

incomunicavel...

“Diante da lei se ergue o guardido de porta. Um homem do campo se apresenta
e pede para entrar na lei. Mas o guardido diz que no momento n&o pode Ihe conceder a
entrada. O homem reflete, depois pergunta se Ihe sera permitido entrar mais tarde. ‘E
possivel, diz o guardido, mas ndo agora’.” (KAFKA, 1988, p. 231).

Entdo, apos infinitas eternidades contemplativas, o visitante retoma suas funcdes
corporais, derrotado pelo guardido divino. Terminar essa aventura narrativa confrontando-se com
a Beleza em promessa é de uma feliz beleza: pois sua improbabilidade empirica somada a sua
inestimavel possibilidade nos faz um crente de Chapingo.

* k* k%
Ao retomar o sentido contrario da capela, na dire¢do das portas de madeira, apresentam-se

ainda trés inéditas imagens ao exausto visitante — como que por consolo.

103 Também na Capela Sistina, na formidavel cena do “Pecado Original”, ndo é representada uma macieira como arvore
pecaminosa, e sim uma figueira. Em retrospectiva, de fato, no latim medieval, a palavra para macé era “malum”, que facilmente
converte-se em male ou mala, um sindnimo de “mal”. No italiano moderno as vogais se encontram invertidas e a palavra para
maca é mela.

104 0Ou nas palavras de Oscar Wilde: “a Arte revela a propria perfeicdo, e a turba boquiaberta, que observa a eclosdo da
maravilhosa rosa de pétalas inumeréveis, admite ser a sua propria histdria que lhe narram e ser o seu espirito que entéo se exprime
por uma nova forma”. A Decadéncia da Mentira e Outros Ensaios. Imago, 1992, p. 54.

195 DOSTOIEVSKI, Fiédor. O Idiota. Sdo Paulo: Martin Claret, 2004, p. 423.
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Antes de sair da nave da capela, ao alto, surge A Terra Adormecida (imagem 31). De
volta ao coro, antes de atravessar a dupla porta de madeira, novamente, a esquerda surge uma
figura masculina e a direita uma figura feminina (imagens 32). Portanto as oposic¢Ges voltam aos
seus postos, o corpo voltar a dormir. Ja é noite do lado de fora da capela, e o contemplador

embriagado pelo trabalho da vigilia adormece e sonha a propria vida.

“O campo é onde ndo estamos. Ali, s6 ali, ha sombras verdadeiras e verdadeiro arvoredo.
A vida é a hesitacdo entre uma exclamagdo e uma interrogacdo. Na ddvida, hd um ponto
final.

O milagre é a preguica de Deus, ou, antes, a preguica que Lhe atribuimos, inventando o
milagre.

Os Deuses sdo a encarnacgdo do que nunca poderemos ser.

O cansaco de todas as hipoteses...” (SOARES, 1999, p. 175)
* k% *k k* %

Oikos, palavra grega para casa, lugar onde se vive ou onde se desenvolve a vida; deu

origem ao vocabulo oikoumene, em portugués ecumeénico: terra habitada!
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4 CONSIDERACOES FINAIS

Nenhum texto critico € capaz de concluir em si toda a compreensdo artistica de uma obra
como a Capela de Chapingo, principalmente um texto como o dessa dissertacdo, tdo pouco
interessado em juizos ou propriamente em concluir qualquer assunto relativo ao seu objeto.
Podemos afirmar, sem medo de errar, que esse trabalho académico beira o abismo
historiografico. O texto constroi-se praticamente em sequéncia de disparates, nos quais a intui¢ao
muitas vezes antecipa-se ao intelecto, causando vertigens artisticas. Tal processo critico se fez o
sonho da obra de arte, no sentido de ter sido reclamado pelo inconsciente dela e ndo por sua
superficie em vigilia. E uma historiografia do absurdo; que ndo pode ser verificada, propria e
cientificamente, mas que estimula verificagdes dentre as mais criativas e atualizantes. E também
absurda porgue ndo compactua com a imparcialidade. Entretanto, confessa o escrupulo de ser
totalmente parcial, ou seja, inteiramente entregue & obra.'®® Aqui, nessa dissertacdo, relaxamos 0s
argumentos e nos concentramos apenas nas sugestdes que a propria capela nos ofereceu. Por essa
razdo, repetimos, se o resultado ndo for uma verdade (perdoe-nos por isso), a0 menos €
essencialmente verdadeiro. Talvez o pecado dessa dissertacdo seja a sua falta de sentido, ou o seu
sentido direcionado a imagina¢do. Contudo, vale lembrar, a critica ndo escreve exatamente aquilo
que desejaria, mas aquilo que lhe foi possivel.'” E assim, tendo em vista a incoeréncia de uma
conclusdo assertiva ap0s uma pesquisa tdo pouco assertiva, oferecemos apenas algumas
consideragdes finais. Ainda temos esperancas de que os elementos difusos e heterogéneos
acabem por formar uma sintese.

Permita-nos mais alguns disparates.

* k%

Popularmente, pode-se afirmar que se estabeleceu o costume de creditar as nomeacGes de
“capela”, “igreja”, e “catedral” uma diferenciacdo apenas quantitativa, gerando normas como:
“uma capela € uma igreja pequenina”, ou “uma catedral € uma igreja enorme”; 0 que
evidentemente desconsideraria classificacfes de ordem eclesiéstica e diferenciacbes entre 0s

diversos cultos e religifes cristas. Todavia, € essa mesma razdo que torna essa afirmacéo popular

106 Explicamos: a vantagem de tal parcialidade é n&o cair na producao textual ao estilo “astrénomos que nunca contemplaram o
ceu”.
97 por isso existe mais felicidade em contemplar do que em historiografar ou criticar.
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tdo interessante para nossa pesquisa critica, e possivelmente tdo disseminada entre leigos e laicos.
Assim, partindo dessas “definicbes” sem filiacGes de qualquer tipo, nos interessa elaborar uma
critica para essas mesmas definicdes sob o ponto de vista historiogréfico, mantendo uma linha
independente e amplamente tolerante embora, contudo, privilegie as questdes artisticas desses
espacos e ambientes — referendando panoramicamente uma possibilidade da nocao de capela que
estivemos discutindo indiretamente até aqui.

O grande entrave para uma justa compreensao das referidas “defini¢cdes populares”, ou as
figuracdes populares que esses espacos artistico/religiosos tém, é o fato de que tais proporcdes
normativas sdo extremamente relativas. Ou seja, com o olhar mais apurado esses ambientes
dificilmente podem ser compreendidos meramente como expressdes espaciais. Sem duvida, estas
nomeacOes diferem também qualitativamente (ndo quanto a valores materiais, mas ideais).
Afinal, o problema bésico dessa distingdo por tamanhos de espacos consagrados é a falta de
qualquer referencial, isto €, ndo esta estipulado qual deve ser o tamanho de uma igreja para que
fique claro o qudo menor deve ser uma capela, ou 0 qudo maior deve ser uma catedral. 1

Contudo, se de modo geral todos estes espacos se caracterizam por desenhar ou
corresponder a um reflexo também artistico do mundo divino, ou mesmo a formagdo de uma
cosmologia, é possivel compreender cada um desses espacgos artisticos pelos ideais que eles
exercem formalmente — ao invés de dogmaticamente.

A seguir indicaremos em resumo algumas dessas caracteristicas formais intrinsecas aos
ambientes em questao.

* k k%

Conforme comentamos no capitulo 2, a no¢do de Templo é a mais abrangente, tradicional
e costumeira para a designacdo de espacos consagrados ao redor de todo o mundo.’® Isso talvez
se deva a sua expressao artistica absolutamente elevada e abstrata.

Em linhas gerais, o templo é uma casa astrolégica, ou seja, um pedaco do céu.
Materializacdo do além. Entdo, artisticamente o templo é um local que extrapola o &mbito do
terrestre e no qual € possivel ver o invisivel, local onde se presencia a atividade de tudo aquilo

que escapa ao nosso plano. “Gracas ao templo, o deus advém no templo”, escreveu Heidegger.**°

108 Exemplo simples: a Capela Sistina é maior do que todas as igrejas do Rio de Janeiro do século XVI1I; a catedral de Coldnia é
muito maior do que a catedral de Brasilia.

109 Até mesmo lojas rosacruzes ou magonicas empregam o termo “templo” como local de suas atividades ritualisticas. E um termo
empregado tanto no Ocidente, quanto no Oriente.

10 HEIDEGGER, Martin. A origem da obra de arte. Edicdes 70, 2005, p. 32.
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Gracas ao templo, o céu advém edificado, advém humanizado. Talvez seja a mais simples, direta
e antiga relacdo entre o celeste e 0 humano materializado em arquitetura: “O templo, no seu
estar-ai (Dastechen) concede primeiro as coisas 0 seu rosto e aos homens a vista de si mesmos.
Esta vista permanece aberta enquanto a obra for obra™**,

Além dessas resumidas caracteriza¢fes da nogédo de templo, duas outras importantes acoes
humanas provém ou guardam intimidades dessa nogédo: contemplar, agdo que ja comentamos nos
capitulos anteriores, mas que em suma significa “estar junto ao templo” ou mesmo “templificar-
se” (algo como “ver-se a si no céu™); e considerar, que significa grosso modo “juntar-se ao
espaco/ambiente”, ou como explica Jorge Luis Borges: “na palavra ‘consider’ [considerar] ha
uma sugestdo de astrologia — ‘consider’ significa originalmente ‘estar com as estrelas’, ‘fazer

um horéscopo’.”**?

* k k%

Ja a ideia de Igreja carrega um conceito bastante diferente. Se templo esta relacionado ao
celeste, igreja esta relacionada fundamentalmente ao terrestre e aos seres humanos. O radical
procede da palavra grega egreya, que também deu origem a egrégora. Egreya, literalmente,
significa “vigiar”. Igreja é, portanto, um coletivo a vigiar, uma reunido fisica, ou ndo, afim de
zelar pelo sagrado: o sanctum sanctorium. Para os mugulmanos a mesquita tem uma ideia
semelhante (porém por razdes distintas): jami, em arabe, que significa “local que agrega” ou
“local de reunido”. E, possivelmente, dessa logica da igreja como espago que abriga toda a
egrégora (corpo de fiéis) que surge a primazia do tamanho da igreja como pardmetro para 0s
outros espacgos, maiores ou menores.

*k k%

Seguindo o raciocinio, a ideia de Catedral vem do radical catedra, cadeira; leia-se trono.
Toda catedral, nesses valores, seria de alguma forma a materializacdo de um trono, seja do
préprio Deus, ou de qualquer outro ser especial (como santos). Portanto, a catedral tende a ser
necessariamente gigante, enorme, pois se Deus ndo pode ser medido, a0 menos 0 seu trono
deveria ser imensamente maior que o corpo humano. Vista dessa forma, a arquitetura de uma

catedral ndo estd a servico do condicionamento do corpo homem, mas, ao contrario, da sua

11 HEIDEGGER, Martin. A origem da obra de arte. Edicdes 70, 2005, p. 33.
12 BORGES, J. L. Esso oficio do verso. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2007, p. 31.
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opressdo em favor do condicionamento do corpo divino. Todo ser humano tende a ser pequeno

diante do trono de Deus, logo também diante de uma catedral.**®

* k * k%

Por fim, a nocdo de capela tem toda uma origem bastante interessante. Conta-se que S&o
Martinho, no inverno de 338, com sua espada partiu ao meio seu manto e deu & um mendigo para
que se agasalhasse. Por isso “capela”, em latim cappella, ou “capa pequena”, diminutivo de
cappa.''* A ideia em questdo é a de um espaco particular e apropriado ao corpo humano, um
espacgo que precisamente vista o corpo humano. Diferentemente da igreja e a sua coletividade, ou
da catedral e sua funcionalidade material ao Supremo imaterial, a capela € por exceléncia o
espaco destinado ao homem e seu corpo — a cappella é, de fato, aquilo que a santidade ofereceu
ao corpo humano.

Assim, uma capela deve ser uma constru¢cdo menor porque € concebida como espaco
intimo — deve ser um lugar individual ou quase privativo. A essa caracteristica estética podemos
atribuir o fato pelo qual as capelas foram, por muito tempo, espacos de exclusividade: seja uma
capela reservada a uma figura como o rei ou a rainha, ou o lugar particular do papa (Capela
Sistina, Capela Paulina...), ou o local de culto de uma determinada familia (Capela degli
Scrovegni, Capela Médici...). Portanto, o “suporte artistico capela” seria notvel porque permite,
metafisicamente, contato intimo entre sujeito e obra de arte. Capelas sdo admiraveis ocasides
artisticas. Toda capela veste o observador.**®

* k * k%

O México e sua religiosidade cultural tém, j& ha alguns séculos, uma relacdo muito

especial com essa ideia plastica de capela. Ela, inclusive, fundamenta o mais importante

acontecimento do sentimento religioso mexicano: o milagre da Virgem de Guadalupe.

113 Exemplos rasteiros de como essa ldgica pode ser apropriada e percebida de maneiras diferentes sdo as diferencas basicas entres
as catedrais ditas romanicas e ditas géticas (entendendo nos tais termos as construgdes tradicionalmente consagradas a essas
defini¢des segundo um “estilo”. Evidentemente, ndo nos interessa aqui nenhuma classificagéo fechada ou condenagdo de estilos
ao0s espagos artisticos/religiosos, mas apenas uma sinalizagéo de carater demonstrativo). Ndo sem alguma leviandade (e
obviamente ignorando questdes praticas de mecanismos arquitetdnicos), podemos imaginar que as catedrais romanicas com suas
pesadas e rigidas estruturas, colunas e paredes, estavam esteticamente mais preocupadas em suportar o peso da divindade sobre o
“trono”; ao passo que as catedrais goticas estavam mais interessadas em proporcionar espaldares para tal trono com seus imensos
altares.

114 Este pedago do manto de S&o Martinho foi por longo tempo a mais importante reliquia dos reis francos, sobre o qual se faziam
0s juramentos e que era levado a frente das mais significativas batalhas. Outras figuras religiosas tiveram narrativas semelhantes,
por exemplo: Sao Francisco de Assis também teria iniciado sua vida santa presenteando um mendigo com o seu proprio manto.
15 A Histéria da Arte no Brasil recente oferece algumas metaforas dessa logica artistica tio importante. A comparacéo se dé, por
exemplo, com o0 “Manto da Apresentacdo”, de Arthur Bispo do Rosério. Ou ainda com os parangolés de Hélio Oiticica.
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Atualmente milhares e milhares de pessoas, mexicanos ou ndo, visitam o conjunto de
templos na Cidade do México dedicados a Virgem de Guadalupe; o detalhe € que todos esses
visitantes realizam tal peregrinacdo com a especifica finalidade de ver uma imagem!**® Eis o

interessantissimo mito segundo um resumo do Nican Mopohua**':

“La Virgen Maria, en su advocacién de Virgen de Guadalupe, se apareci6 en
varias ocasiones ante el converso mexica Juan Diego Cuauhtlatoatzin en el sabado 12 de
diciembre de 1531 en el cerro del Tepeyac y le pidié que fuera en busca del obispo y le
dijera que ella solicitaba la creacién de un templo en ese lugar. El indigena fue en busca
de fray Juan de Zumarraga para contarle de la solicitud de la virgen, pero fray Juan no
creyo en las apariciones, pues este tipo de historias de apariciones espirituales era
comun, asi que le pidi6 una prueba.

En respuesta a la peticion del obispo, la Virgen pidié al indigena que, como
pudiera, cortara unas rosas de Castilla de la cumbre del cerro y se las llevara al obispo
(En ese tiempo era invierno y la zona del cerro era una zona arida, no apta para el
crecimiento de flores como las rosas). El indigena obedeci6 y guard6 las rosas dentro de
su tilma o ayate. Juan Diego bajo6 del cerro y pidié una audiencia ante el obispo para
mostrarle la prueba. Al llegar donde estaba el obispo, el indio estiré su ayate para tender
las rosas sobre la mesa. Sobre el ayate aparece la imagen estilizada (claramente
artistica, no fotogréafica) de la Virgen de Guadalupe. La prueba para el fraile no fueron
solame?ltse las rosas, sino el milagro de la pintura de la Virgen de Guadalupe sobre el
ayate.”

A narrativa € interessante por varias questdes — e algumas delas j& seriam suficientes para outra

dissertacdo. Contudo, atendo-nos as nossas questdes, basicamente o conto é o de um indio recém-

119

convertido que ao isolar-se no alto de uma colina para rezar ou meditar— recebe algumas

118 Fato cultural e religioso curiosissimo e um verdadeiro manancial de motivos para pesquisas artisticas — tanto por parte da
doutrina catdlica, e sua série de debates sobre a imagética e a espiritualidade, quanto pelo puro senso estético, que aqui é levado
a0 seu aspecto mais sublime e misterioso.

17 Nican Mopohua (“aqui se narra”, em néhuatl) é o titulo da narracéo em que se contam as aparig8es da Virgem de Guadalupe.
Ele é parte de um livro maior escrito em nahuatl, cujo titulo se traduziria por algo como “Por um grand milagro aparecio la reina
celestial, nuestra preciosa madre Santa Maria de Guadalupe, cerca del gran altépetl de México, ahi donde llaman Tepeyacac”. O
Nican Mopohua foi escrito pelo nobre e letrado nahua Antonio Valeriano, e publicado em 1649 durante um ressurgimento do
culto a imagem da Virgem que se encontrava em retrocesso a algumas décadas. Uma versdo integral do texto nahuatl em espanhol
encontra-se em: http://www.passiochristi.org/Documents/Sinodo_2008/Nican%20Mopohua_spa.pdf.

Obviamente, ndo colocamos em questdo ou mesmo insinuamos inverdade sobre os acontecimentos narrados. Apenas nomeamos
“mito” aquela narrativa que funda uma perspectiva, ndo so religiosa doutrina, mas também em uma diversidade de fendmenos
humanos: psicologia, filosofia, teologia, antropologia, arte e etc.

118 «A \irgem Maria, em sua invocacdo como Virgem de Guadalupe, em vérias ocasifes apareceu ante o converso mexica Juan
Diego Cuauhtlatoatzin, no sabado, 12 de dezembro de 1531, na colina de Tepeyac, e pediu-lhe que fosse em busca do bispo e que
dissesse que ela solicitava a criagdo de um templo neste lugar. O indigena foi em busca do frei Juan de Zumarraga para contar-lhe
a solicitacdo da Virgem, porém o frei ndo acreditou nas aparicdes, pois este tipo de histérias de apari¢des espirituais era comum, e
assim lhe pediu um prova.

Em resposta ao pedido do bispo, a Virgem pediu ao indigena que, como pudesse, cortasse umas rosas de Castilha do cume da
colina, e que as levasse ao bispo (neste tempo era inverno e a zona da colina muito arida, imprépria para o crescimento de flores
como as rosas). O indigena obedeceu e guardou as rosas dentro de sua tinica ou manto. Juan Diego desceu a colina e pediu uma
audiéncia ante o bispo para mostrar-lhe a prova. Ao chegar onde estava o bispo, o indio estirou seu manto para jogar as rosas
sobre a mesa. Sobre 0 manto aparece a imagem estilizada (claramente artistica, ndo fotografica) da Virgem de Guadalupe. Assim,
a prova para o frade ndo foram somente as rosas, sendo o milagre da pintura da Virgem sobre o manto.” (traducdo livre). Em:
http://es.wikipedia.org/wiki/Nuestra_Se%C3%Blora_de Guadalupe (M%C3%A9xico), 09/01/2011. Por razdes praticas optamos
por inserir no corpo do texto um resumo da narrativa em espanhol, e por isso selecionamos o mais popular resumo disponivel e
que se apresenta sem maiores perdas. Contudo, para outras informagdes mais aprofundadas recomendamos: MULTHAUPT,
Hermann. Nican Mopohua — A Virgem de Guadalupe. Edi¢Ges Loyola, Sao Paulo, 1989.

119 v/ale informar que o lugar havia sido até a chegada dos espanhéis o mais importante local de culto nahua da deusa Coatlicue, ja
comentada nesta dissertacdo no fim da introdug&o. Posteriormente, a ordem dos franciscanos decidiu manter no local uma
pequena ermita como forma de ajudar na cristianizacdo dos nativos.
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aparicdes de uma figura feminina, a Virgem.*?® Apé6s algumas idas e vindas circunstanciais, como
prova de fé do contemplador nativo a Virgem se faz imagem sobre o seu manto. Ora, assim de
fato a Virgem vestiu Juan Diego; fez da capa dele sua morada metaférica.

Desde o século XVI até os dias de hoje a imagem perdura (imagem 33), sendo 0 mais
estimado tesouro catdlico mexicano. Como conseqiiéncia historica e social, no alto da referida
colina foi construida uma capela conforme a solicitagdo da Virgem.'*

Ademais, uma possibilidade muito estranha, e interessante para a historiografia da arte, é
de que nos olhos da imagem da Virgem estejam representados os personagens do bispo e do indio

Juan Diego.'?

As consequéncias dessa possibilidade sdo significativas. Pois, somos levados a
meditar que a imagem milagrosa surgiu no instante em que eles a olharam, de acordo com certa
fenomenologia e também com certa precisdo magica ou celestial. A imagem tomou forma diante
dos observadores no mesmo instante em que estes se tornaram forma para a imagem. E néo se
trata de uma forma fotografica do instante, mas de uma forma estilizada. Logo, a Virgem néo se
transmutou em imagem, mas transmutou todos em imagem. Por tudo isso, é preciso
reconsiderarmos a possibilidade dos confrontos de olhares que ocorrem entre imagem e
contemplador, seja no ato critico, seja no ato religioso. Pois assim, conforme ja haviamos
questionado na introducéo desse trabalho, 0 momento contemplativo seria via de méo dupla onde
0s conceitos de “imagem” e “observador” se confundem.*?® Por isso também, & maneira de Juan
Diego e da tradicdo religiosa-cultural mexicana, nosso “método” dissertativo foi impelido a
entregar-se a esse fluxo estético, no qual a imagem é participe; o que mal ou bem permitiu aos
nossos dialogos, conversas, e conversdes, criticas e contemplativas, uma contribuicdo outra a
historiografia da Capela de Chapingo — e, quem sabe, & historiografia de capelas enquanto

suporte plastico.

120 Eyiste todo um debate sobre a nomeagdo Guadalupe. Esté claro que o indio muito provavelmente ouviu a solicitagdo da
Virgem em sua lingua nativa. Segundo comentaristas, a Virgem teria se apresentado como Coatlalopeuh, que em nahuatl significa
algo como “aquela que esmaga a serpente”. Assim, a definicdo como “Guadalupe” teria sido um ajuste realizado pelos espanhdis
devido a semelhanca fonética. Alguns véem nisso uma afirmacédo da sabedoria da Virgem ao se autonomear de maneira que
ambas as partes envolvidas na sua solicitacéo, o nativo e o bispo, compreendessem sua mensagem.

121 Apés cinco séculos a capela ja ndo comporta o grande nimero de fiéis e visitantes que desejam contemplar a imagem da
Virgem. Hoje, envolta a colina mitica, existe uma rede de templos dedicados a Virgem de Guadalupe constituindo um grande
santuario: além da primeira capela, existem outras varias capelas, igrejas, uma catedral, duas basilicas, uma enorme praga, um
museu, e agora esti em construcdo um novo equipamento religioso para grandes multiddes.

122 Fonte de diversas contestacdes e debates, esta possibilidade vem sendo trabalhada hé alguns anos através de fotografias
ampliadas de alta definigdo das pupilas da Virgem. Longe de levantarmos posigdo sobre qualquer autenticidade ou ndo, nos
interessa a possibilidade em si.

128 semelhante &: “O que vemos, o que nos olha”, titulo brilhante de Georges Didi-Huberman. Considerando-se o caso especifico
da fé religiosa devotada diante de imagens essa logica é mais uma vez preciosa, pois significaria responder ao fiel a possibilidade
de que a imagem a qual ele contempla também o contempla em retorno, gerando indiscutivel relagdo metafisica entre fiel e
imagem.
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* * k k%

Retomando a ideia da capa como presente de uma “santidade” (seja o Santo, ou a Virgem,
ou qualquer outra emanac¢do ou poténcia) ao mais simples dos homens, é possivel reconhecer que
tal ideia traz consigo a importante no¢do de uma iniciagdo. Ao vestir o manto recebido o mendigo
passa a compartilhar algo com o santo — alias, € o0 santo que passa a compartilhar algo com o
mendigo. Portanto, 0 mendigo € iniciado em uma nova ventura religiosa.

Profano (pro-fanum) é aquele fora do templo, aquele que aguarda na entrada do espaco
sagrado. O ato de receber um pedaco de manto de S&o Martinho faz com que o mendigo deixe de
ser um profano para ser um iniciado; pois, alegoricamente, nesse momento o mendigo adentrou a
capela, o sagrado, ele provavelmente vislumbrou outros niveis de consciéncia. E como bem
destaca toda a Capela de Chapingo, entrar no templo € muitas vezes entrar no proprio corpo, €
mergulhar no préprio abismo do ser: “Ele, porém, se referia ao templo do seu corpo” (JOAO
2:21). De alguma forma, todo esse mito insinua, religiosa e artisticamente, que as pinturas que
preenchem o interior de uma capela sdo referéncias as imagens que trazemos no interior do
“nosso templo” - ainda que ndo ousemos sugerir memorias compartilhadas, apenas
sincronicidade.

Viajar por dentro de uma capela, entdo, nos remete a duas metaforas. A primeira delas € a
de alguém perdido com um manto por sobre a cabeca que o impede de ver, e por iSso essa pessoa
tateia no escuro e aéreo, na esperanca desesperada de encontrar algo material no que apoiar-se. E
a imagem infantil de uma crianca que brinca de imitar fantasmas e acaba com medo dela mesma.
A segunda metafora é de alguém que mergulha sua consciéncia dentro de si mesmo, numa
aventura mistica como as sugeridas por Plotino ou mesmo pelo famoso oraculo de Delfos:
“Conhece-ti a ti mesmo, e conheceras 0 universo e os deuses”. Esta é a imagem do santo a sonhar

desperto.*?

E R I S

As questdes postas nesse sentido nos levam a outra possibilidade, a da capela tornar-se

sobre-pele do visitante que a experimenta, ou uma “pele grafica”.

124 A filosofia tantrica tem uma lgica surpreendentemente compativel com essa ideia capelar. No célebre sexo tantrico o objetivo
é a busca de iluminac&o ou de expansdo da consciéncia através de um “sexo césmico”, que reproduza a fecundagdo entre Shiva e
Shacti. A nogéo bésica é de que o aparelho sexual feminino é um templo consagrado e que o aparelho sexual masculino é um
baculo divino. Assim, a realizacdo do ato sexual é a realizacéo da consciéncia (baculo) dentro da matéria (templo), em outras
palavras, é a reintegragdo de duas polaridades. Grosso modo, aplicar tal l6gica & experiéncia entre contemplador e capela seria
bastante razoavel, sendo o contemplador o responséavel por dar consciéncia as obras de Arte, e nessa reintegragdo ambos alcangam
elevacdo. Ver: El Sexo Tantrico. D.F. México: Ediciones V.M, 2005. Ou também: MOORE, Alan & WILLIAMS I11, J.H.
Promethea, n° 10. Sex, stars and serpents. American Best Comics, 2000.
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A ideia de pele grafica se faz importante porque, além de envoltura, sinaliza um campo de
relagdes entre dois planos — interior e exterior. Por um lado garante a autonomia interior frente ao
exterior ainda que em permanente contato. O exterior passa a ser percebido pelo filtro desta pele.
(Em uma analise mais friamente sensitiva, poder-se-ia dizer que de fato o que ocorre
perceptivamente dentro de uma capela é sempre resultado de reagcdes sensitivas, sejam eles
visuais, auditivas, tateis... O que significaria dizer que estrita e cientificamente a capela esta sobre
o corpo do contemplador, ele verdadeiramente a veste sensitivamente. Porém esse fato fisico ndo
discrimina a capela de nenhum outro ambiente de fruicdo estética. O que ressaltamos nesse ponto
é simplesmente que a partir da experiéncia artistica no interior de uma capela o contemplador
altera fenomenologicamente sua percepcdo do mundo.) Por outro lado, reflete o mundo interior,
d& expressdo, ou melhor, da alusdo e ele. Assim, explica-se a extrema parcialidade desta
dissertacdo: sO é possivel criticar de forma séria uma capela estando-se no interior dela. Dessa
maneira, para um exercicio critico nesses termos toda obra de arte é obra contemporénea. Sé
existe no agora, ou nunca existiu. Talvez seja essa a tarefa historiografica mais corajosa, a de dar
desaparecimento aos autores, aos tempos historicos, as razdes sociais. Talvez ndo. Seria melhor
se todas as obras de arte fossem apenas da Arte, e todo o resto fosse anénimo e impreciso?

Ademais, a noc¢do de pele gréfica faz da capela, de fato, a expressdo de algo sempre em
reserva, guardado interiormente. E, consequentemente, quando o contemplador veste tal pele
ocorre a simbiose estranha e mistica de confusao entre o interior e o exterior.

* k * k%

Pelos motivos j& apresentados, contudo, o apelo estético mais peculiar e extravagante das
capelas é sua particular estrutura fenomenolégica.

Em uma capela como a de Chapingo o contemplador vé ao longe o fim da narrativa
pictdrica (o altar) antes mesmo de atentar para as imagens mais proximas a entrada (o0 coro); o
que confere ao contemplador habilidades previsivas. O contemplador se debrucga sobre os murais
ja com um prévio e inconsciente fim vislumbrado — a capela é metaléptica, isto €, toma o
antecedente pelo precedente e vice-versa. Além disso, devido a tradicional l6gica espacial de uma
capela, o contemplador ndo necessariamente precisa seguir a linha narrativa pré-estipulada, ele €
livre para ir e voltar entre as imagens como bem quiser até que enfim decida qual o melhor ponto

final — como se os murais fossem cartas de baralho.

“Ah, 0 mundo é quanto nos trazemos.
Existe porque existo.
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H& porque vemos.
E tudo é isto, tudo € isto.” (PESSOA, 1995, p. 154)

Se o leitor de um livro pode avancar as paginas ao seu bel prazer e ler o fim antes do
meio, para o leitor de uma capela nada mais natural; ele é o senhor maximo do fluxo narrativo, da
I6gica narrativa. Em cada mural que ele se depara, seus olhos sempre enxergam outros murais
simultaneamente: as categorias de passado, presente e futuro caem por terra, e a eternidade torna-
se tatil ao observador — ainda que ele mesmo nédo se dé conta. Porém, essa constatacao estética é
ainda agravada pela maxima epistemologia: apenas se conhece as partes, apds conhecer-se 0
todo; fato estético que apenas nao soa absurdo porque inevitavel.

Quando o contemplador adentra uma capela (ou seja, quando ele a veste e assim cobre sua
cabeca), antes mesmo que ele possa assimilar todas as imagens e percepcdes diante dele, antes de
codificar a visdo de um altar, inconscientemente ele ja as percebeu porque a unidade promovida
pelo espaco de uma capela obriga o contemplador a vislumbrar o todo instantaneamente; entrar
em uma capela é arriscar-se a loucura, a santificada loucura, porque promove a experiéncia de
“ver o todo”, gracas a pequenez ou ao vacuo arquitetdnico da capela. Ocorre que a Vvisdo
automatica e inconsciente é demasiado mais rapida do que a interpretacdo e codificagdo cerebral,
0 gue gera um acervo imagético inconsciente antes mesmo do contemplador se dedicar a cada

uma das cenas ou murais.

Entdo, salvou-se 0 enigma: o contemplador é.

* kK x %

“Longo é o tempo que leva a minha jornada, e o caminho ¢ longo!

Sai na carruagem do primeiro raio de luz, e continuei minha viagem pelos
ermos dos mundos, deixando vestigios meus em muita estrela e muito planeta.

O mais extenso percurso é o que leva para mais perto de ti, e a aprendizagem
mais complicada é a que leva a extrema simplicidade de um acorde.

O viajante precisa bater a todas as portas alheias para chegar a sua, e é
preciso vagar por todos os mundos exteriores para afinal chegar ao santudrio mais
intimo.

Meus olhos andaram por toda parte antes que eu os fechasse e dissesse: ‘Aqui
estas!’

Esta indagacdo e este clamor — ‘Onde?’ — misturam-se as lagrimas de mil
torrentes e afogam o mundo na onda desta certeza: - ‘Eu sou!” (TAGORE, 2006, p. 35).

* k * k%

Aurte: assim culmina a Historia da Arte. Atravessa a Historia para se fazer em Arte: estoriografia.
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APENDICE A - Credo Poético

“Toda escritura € inspirada por Deus” (Il Timéteo, 3:16). No caso de ser considerado o
fato de que uma imagem ou obra de arte é religiosa, € elegante e cavaleiresco que toda a
historiografia, e obviamente o critico estd inserido nesta questdo, deve assumir um contato
diferenciado com o objeto. Ou melhor, é recomendavel por razBes criticas e artisticas que o
critico considere os aspectos misticos e metafisicos que uma obra religiosa compreende em si.

Para tanto caberia ao critico a maxima dedicacdo religiosa a obra unida a sua
contemplacdo artistica, pois somente assim o milagre e a magia de uma obra de arte se realizam
aos olhos do contemplador — e est4 bastante claro que todas as obras de arte que merecem esta
classificacdo sdo capazes de milagres, mesmo que pequeninos.

A estética do critico ndo pode ser completa sem a devida ética para com a obra. Conforme
escreveu G. K. Chesterton: “ser crente pode ser, se vocé quiser, tdo ruim quanto ser bébado;
mesmo assim, se vocé estivesse extraindo fatos psicologicos de bébados, seria absurdo
continuamente zombar deles por estarem bébados” (CHESTERTON, 2007, p. 162). Um claro e
feliz exemplo desta légica critica € a conturbada historiografia da Anunciacéo, de Leonardo Da
Vinci. Ao longo de muitos anos, historiadores consideraram esta obra como “menor” devido as
suas “falhas”: a respeito da figura da Virgem dizia-se que o braco direito era
desproporcionalmente longo, que suas pernas pareciam muito entreabertas para uma virgem santa
além de se confundirem com o banco onde ela estd sentada em uma posi¢do estranha, e que sua
barriga estufada ja indicava uma gravidez anterior a anunciacdo. Dizia-se ainda que o0 anjo esta
numa posicao tao distante da Virgem que eles parecem estar em quadros diferentes, ou seja, nem
mesmo o tema da “anunciagdo” parecia apropriado nesta pintura. Por fim, como critica geral, a
obra d4 a impresséo de ser desnecessaria e desproporcionalmente alongada'®®. Contudo, alguns
anos atras, foi descoberto que a obra estava destinada a uma localizagdo especial e muito
especifica. Em tal posicdo ela seria, obrigatoriamente, contemplada por um angulo de baixo e do
lado direito — e 0 que acontece quando se vé a obra nesta posicdo? Todas as anomalias
desaparecem, dando lugar a mégica, ou ao milagre. Neste angulo, o anjo fica muito mais préximo

da Virgem (cumprindo seu papel anunciador), o braco da Virgem ganha proporg¢des perfeitas, sua

125 Maiores comentéarios em: BLECH, Benjamin & DOLINER, Roy. Os Segredos da Capela Sistina. Rio de Janeiro: Editora
Objetiva, 2009, paginas 56 a 59.
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barriga fica mais plana e elegante, e suas pernas se fecham. Tudo conforme uma Virgem. Porém,
a parte mais surpreendente ainda esta por vir, pois conforme se caminha diante da imagem em
direcdo a esquerda, o0 anjo se afasta da Virgem e esta comeca a abrir suas pernas para dar a luz, ao

mesmo tempo em que sua barriga cresce! Segundo Francesca Marini, no guia das Galerias Uffizi:

“Somente se percebermos que a pintura em seu cenario original tinha de ser observada
de baixo e do lado direito, é que as anomalias desconcertantes desaparecem e vem a tona
uma harmonia, nada comum naquela época, das mensagens em perspectiva da obra de
arte em relacdo ao local ao qual estava destinada”. (MARINI, 2006, p. 85)

Génio de Leonardo? Possivelmente. Entretanto, com certeza falta de génio de alguns
criticos anteriores. Era preciso acreditar que a propria “Anunciacdo” ocorreria para que a imagem
ganhasse vida. N&o era preciso ser fiel ao catolicismo, ou mesmo ao cristianismo para contemplar
0 milagre, é preciso apenas senso estético e compromisso artistico. Ou conforme S. T. Coleridge
escreveu € preciso “uma voluntéaria suspensdo da incredulidade”, o que ele denomina de “fé

poética”. Ou ainda como escreveu Oscar Wilde sobre o critico de arte:

“seu objeto nem sempre serd a explicacdo da obra de arte. Procurard, de preferéncia,
condensar 0 seu mistério e levantar em torno dela e de seu autor essa cerragdo de
[espanto] igualmente cara aos deuses e aos fiéis” (...) “O critico sera certamente um
intérprete, mas ndo tratara a arte como uma esfinge, falando por enigmas, sujeita a que
qualquer, de pés feridos, desconhecendo-lhe o nome, possa descobrir e revelar-lhe o fatil
segredo; ele a considerara antes como uma divindade, cujo papel é condensar o mistério
e tornar mais maravilhosa a majestade.” (WILDE, 1992, p. 127-129)

A pintura religiosa levada a sério ndo pode ser confundida com mera ilustracdo tematica seja da
Biblia ou qualquer outra escritura, ou mesmo de um acontecimento divino ou santo. Parece-nos
que a obra de arte religiosa deve ser criticamente compreendida como um atributo direto do real —
seja ele Deus ou as escrituras. Talvez Jorge Luis Borges tenha acertado em sua palestra na

Universidade de Harvard em 1967 quando disse:

“Certa vez indagaram a Bernard Shaw (a quem estou sempre recorrendo) se ele pensava
realmente que a Biblia fosse obra do Espirito Santo. E ele disse: ‘Acho que o Espirito
Santo escreveu ndo s6 a Biblia, mas todos os livros’. Isso é ser um tanto injusto com o
Espirito Santo, claro — mas todos os livros que valem a pena ser lidos, suponho.”
(BORGES, 2007, p. 18)
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APENDICE B - Diego Rivera e Revolugio Mexicana

O século XX foi recheado de acontecimentos sociais, de descobertas cientificas e de
invencgdes tecnologicas. Politica e socialmente o século passado foi marcado por revolugdes de
imensas proporcdes, sendo a Revolugdo Mexicana de 1910 a primeira delas, anterior as célebres:
Cubana, de 1959, Comunista Chinesa, de 1949, e a Revolucgdo Russa, de 1917.

Em linhas gerais, a revolugdo comecou como uma revolta comandada por Francisco
Madero em resposta as suspeitas de fraudes nas eleicdes daquele ano, vencidas pelo General
Porfirio Diaz, que presidia o México por mais de trinta anos, praticamente ininterruptos. Em
pouco tempo, a luta ganhou proporcdes surpreendes sob a lideranca de homens humildes como
Pancho Villa e Emiliano Zapata, e com o avanco dos revolucionarios o general Diaz exilou-se em
1911; porém os conflitos armados continuaram por todo o territorio. Somente em 1917 foi
promulgada uma nova constitui¢do, na qual os principais artigos — direitos individuais a todos 0s
tipos de pessoas; proibicdo da escraviddo; educagdo laica em todas as escolas; liberdade de
imprensa; liberdade de crenca; reforma agréria; e um sistema de defesa aos trabalhadores —
evidenciavam o forte carater social, liberal e agrario da revolugdo. Embora ainda haja debates
sobre a data final da revolucdo, em razdo da pacificacdo de quase todo o pais durante o governo

de Alvaro Obregén, costuma-se estabelecer o ano de 1920 como o término*?®

. Todavia, a politica
mexicana continuou sangrenta e conflituosa por pelo menos vinte anos mais*?’.

Durante todo este periodo revolucionario, Diego Rivera (1886-1957) esteve na Europa
estudando pintura, debatendo influéncias e misturando-se aos nomes que estabeleceram a arte
moderna. Em janeiro de 1907, Rivera comegou sua viagem rumo a Espanha, onde estudou
principalmente as obras de Goya e El Greco. Apds dois anos, o artista passou a explorar outros
campos, estudando na Franca, na Bélgica e na Inglaterra. Em 1910 ele foi for¢ado a regressar ao
México por um curto periodo e, em 1911, mudou-se para Paris, onde viveu o0s dez anos seguintes
— 0s exatos dez anos de revolucdo em sua terra natal. A partir de 1912 o pintor mergulhou nas

influéncias cubistas apesar de, estranhamente, fazer uso de temas nacionais, como no quadro

126 Mario Furley Schmidt. Nova Histéria Critica: Vol 1. Séo Paulo, Nova geragéo, 2005, pag. 799.

Enciclopédia do Mundo Contemporaneo. Sao Paulo : Publifolha: Rio de Janeiro: Editora Terceiro Milénio, 1999, pag. 417.

121 Em 1942, 0 ent#o presidente Avila Camacho e todos os ex-presidentes vivos do México reuniram-se na Praca do Zécalo, em
frente ao Palécio Nacional, na capital federal, para pedir o apoio da populacéo as forgas aliadas na Segunda Guerra Mundial. Esta
sinalizacdo de unido politica é considerada o fim real da revolucdo. Entre os anos de 1910 e 1942, isto &, pouco mais de trinta
anos, o México teve um total de 18 presidentes diferentes. Nos Ultimos setenta anos foram apenas 11 os presidentes.
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“Paisagem Zapatista — O Guerrilheiro”, de 1915. Apds 1917, suas influéncias foram expandindo-
se no estudo de Cézanne, Ingres e Renoir. Em seguida, em 1920, apoiado por uma bolsa
concedida por Jose Vasconcelos, entdo reitor da Universidade da Cidade do Mexico, Rivera
viajou para a Italia, onde permaneceu por um ano e meio estudando, em especial, a arte bizantina
e as obras do Trecento, do Quattrocento, e as do alto Renascimento. Finalmente, em margo de
1921, ap6s ter aprendido tudo o quanto quis, Rivera decidiu regressar ao México.?®

A vida politica do México ja estava consideravelmente pacificada quando da volta de
Diego, e 0s movimentos culturais estavam em ebulicdo. O escritor, filosofo e ex-reitor José
Vasconcelos havia sido nomeado secretario de educacdo publica do governo federal, e desde
entdo deu inicio a um amplo programa cultural regido por uma ideologia reconhecida como
“indigenismo”, a qual buscava raizes culturais e artisticas mexicanas anteriores a colonizagéo
espanhola. Entre visitas a estacfes arqueolOgicas e exaltagbes as obras e artefatos pré-
colombianos, o ministro Vasconcelos estimulou Rivera, David Alfaro Siqueiros e José Clemente
Orozco a aceitarem o desafio de remodelar as artes plasticas no pais. O método seguido foi o
governo federal custear obras publicas de arte que se relacionassem com a cultura mexicana, com
a vida social e politica do pais, e com a populacédo. O resultado foi a explosdo de obras murais por
todo o pais, caracterizando a chamada “renascenca mexicana™%.

Vivendo neste novo meio artistico, a primeira obra de Rivera foi o mural “La Creacion”
(imagem 1), na Escuela Nacional Preparatoria, no qual o artista mescla seus estudos da arte
renascentista italiana com os modelos e cores tipicamente mexicanos, além de representar um
ambiente mais mistico do que propriamente religioso. De fato, o suporte mural alterou
definitivamente os motivos riverianos — vanguardistas na Europa e cotidianos nas telas de
cavalete do periodo de regresso ao México. Este mural, terminado em 1922, fez de Diego o
primeiro artista moderno a retomar ndo s6 os motivos como também os temas religiosos, pois
apesar de Kandinsky ter publicado o livro Do Espiritual na Arte ainda em 1917, outros nomes de
importancia na vanguarda artistica s6 retomaram tais temas e motivos apds a Segunda Guerra
Mundial: Matisse dedicou-se a decoracdo da capela do Roséario, no sul da Franca; Chagall
realizou ilustragdes para a biblia; Dali com sua “mistica nuclear” pintou quadros célebres como A
Tentacdo de Santo Antonio, de 1946, e A Ultima Ceia, de 1955; e até mesmo Siqueiros realizou

um imenso mural na capela em San Miguel, México, em 1948.

128 para maiores detalhes consultar: Andrea Kettenmann. Rivera. Paisagem, 2006, paginas. 13-20.
129 Rochfort Desmond. Mexican Muralists: Orozco, Rivera, Siqueiros. Chronicle Books, San Francisco, 1998.
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Logo apods este mural do anfiteatro da ENP, Rivera aceitou dois outros grandes projetos,
sendo o primeiro o ciclo de 117 murais na Secretaria de Educacdo Publica. No prédio da
secretaria 0 pintor representou a cultura e a vida mexicana através de temas como “A Festa do
Milho”, “Oferenda — Dia dos Mortos”, e “Sexta-feira Santa no Canal de Santa Anita”. O outro
projeto € objeto de nossa dissertagdo: o conjunto da Capela de Chapingo, onde Rivera conduziu
um conjunto de murais “misticos”. Portanto, a partir desta trinca de projetos murais podemos
observar que pouco a pouco 0s motivos politicos e historicos vao sendo diluidos na obra mural de
Diego Rivera, embora muitos dos historiadores e pesquisadores concentrem-se no impeto social
daquele periodo e da carreira desse artista. Toda a historicidade daqueles efervescentes anos vai
sendo transmutada em obras que se guardam das facticidades sociais. E ainda curioso o fato de
que, ao contrario de Siqueiros e outros intelectuais mexicanos, Rivera ndo era um entusiasta dos
temas ideolégicos, nem mesmo das obras marxistas.”*® A razdo é que Diego resistia a
pensamentos dogmaticos quaisquer que fossem, e provavelmente por isso entre seus autores
favoritos estavam o filésofo Nietzsche — particularmente o livro Assim Falou Zaratustra — e 0
mistico Paracelso. Dessa forma, é preciso admitirmos que as propostas artisticas de Rivera, pelo
menos nesse periodo, ndo tém relacdo direta com a politica, ou com o social, ou com os fatos
historicos, mas antes com o essencial e com as forcas que impulsionam tais fatos. Assim,
deixemos o contexto e nos concentremos na histdria do préprio objeto.

A capela de Chapingo é pequena, porém contém uma longa historia: 0 espaco € anexo a
um grande prédio construido no século XIX por jesuitas na entdo Hacienda de Chapingo; ap6s a
revolugdo de 1910 o governo federal transferiu para a localidade a faculdade de agronomia e
fundou a Universidade Autdnoma de Chapingo*®, o que transformou o prédio em reitoria e fez
da capela uma questdo curiosa para um governo que se apropriou das terras e propriedades
religiosas e que tinha em sua constitui¢do o ensino laico em todas as escolas, fossem publicas ou
particulares. A solucdo apresentada foi a re-apropriacdo da capela como participante dos ideais
revoluciondrios, e ninguém estava mais bem preparado para conceber 0 novo interior da mesma

do que Diego Rivera (o dedicado estudante dos trabalhos religiosos da arte italiana, € o autor do

130 05 bidgrafos do artista, Bertram Wolf e Lol6 de la Torriente, asseguram que ele nunca leu Marx. Ver: Andrea Kettenmann.
Rivera. Paisagem, 2006, pagina 25.

Apos o término dos trabalhos em Chapingo, Rivera passou longo tempo pela Europa soviética e permaneceu nove meses em
Moscou. Segundo Kettenmann, durante tal periodo Diego produziu apenas algumas aquarelas e “as suas opinides politicas, e
mesmo culturais, divergentes, levaram o governo estalinista a sugerir-lhe o regresso ao México” (p. 41). Além disso, em 1929
Rivera foi excluido do Partido Comunista, por razfes imprecisas.

131 ver: Silvia Gonzélez Marin. Historia de la Hacienda de Chapingo. Universidad Autdnoma Chapingo, Texcoco, 2001.
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mural “La Creacion”). O entusiasmo de Diego pelo projeto € evidente, pois aceitou o trabalho
mesmo estando ocupado com as obras na Secretaria de Educacdo Publica, e ainda assim realizou-
0 em tempo recorde entre os anos de 1923 a 1927, em jornadas que chegavam a dezoito ou vinte
horas de trabalho, conforme depoimento de Marte R. Gomez, entdo diretor da Escola Nacional de

Agricultura®®,

132 Raguel Tibol. Los Murales de Diego Rivera. Universidad Auténoma Chapingo, 2002, pag. 20.
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APENDICE C - Porta Secreta?

Logo apds a visita in loco a Capela de Chapingo, foram realizadas no Brasil algumas
apresentacdes e palestras sobre esse conjunto de murais. Durante uma destas palestras sobre
Chapingo especialmente carregada de misticismo uma senhora agradavel perguntou se néo
haviamos encontrado nenhuma porta secreta no local, que possivelmente escondesse segredos e
tesouros talvez. Bem, no momento pareceu que a senhora estava claramente tocada por um desejo
esotérico por uma descoberta surpreendente, ou de que tivéssemos alguma revelacdo aos moldes
“Cadigo Da Vinci” a fazer. Entretanto, a resposta que a senhora ouviu foi um simples e timido
“ndo” — sem graca por decepciona-la. Contudo, agora nos parece claro e necessario afirmar que
sim, que h& uma porta misteriosa em Chapingo, uma porta ainda ndo atravessada: a porta na
parede do altar. Ela ndo é secreta na precisdo do termo, mas esta tdo evidente e a mostra que a
maioria dos visitantes nem a percebe; e, segundo Joseph Campbell, a incapacidade de
compreender o santuério efetivamente corresponde & permanéncia do lado de fora.**

Por isso, € mais do que justo: “muito obrigado senhora Joanete Brasilino, simplesmente

por nos ajudar a ver o visivel!”

138 CAMPBELL, Joseph. O Heréi de Mil Faces. Sao Paulo: Cultrix/Pensamento, 1997, p. 51.



ANEXO - Imagens

Imagem 1- “A Criacdo”, de Diego Rivera, fonte: http://www.abcgallery.com/R/rivera/riveral28.html

Imagem 2- Soleira da Capela de Chapingo
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Imagem 3- Simbolos da Nova Ordem (dimensdes: 5,53 x 6,08m.): a ponta central segue em
direcdo ao altar, ou seja, ao entrar na capela vé-se o martelo ainda do lado esquerdo, e a foice no

lado direito.

Imagem 4- Coatlicue. Fonte: http://pt.encydia.com/es/Nossa_Senhora_de_Guadalupe_(M%C3%A9xico)
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Imagem 5- Sangue dos Martires (dimens@es: 2,44 x 4,91m.)

Imagem 6- Akhenaton e Nefertiti iluminados pelo deus Aton. Fonte:
http://www.britannica.com/EBchecked/topic/41851/Aton

Imagem 7- Nascimento da Consciéncia Social, ou O Agitador (dimensdes: 2,44 x 5,53m.)



Imagem 8- A Formacdo da Lideranca Revolucionaria (dimensdes: 3,54 x 5,55 m.)

Imagem 9- Detalhe: a méscara de Judas

Imagem 10- Terra Oprimida (dimens6es: 3,54 x 4,95 m.)
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Imagem 11- Mapa geografico do México. Fonte: http://www.portalmidia.net/2009/10/traficantes-

mexicanos-matam-nove-e-esquartejam-corpos/

Imagem 12- “A Anunciacdo”, de Simone Martini. Fonte: http://museodelarte.blogspot.com/2011/04/la-

anunciacion-annunciation-and-two.html

http://wwwe.artehistoria.jcyl.es/genios/cuadros/15306.htm &http://www.artehistoria.jcyl.es/genios/cuadros/15307.htm




Imagem 15- As Forcas Subterraneas (dimensoes: 3,54 x 5,55 m.)
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Imagem 17- Germinacéo (dimensdes: 3,54 x 3,48 m.)
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Imagem 18- A Morte do Lider (dimensbes: 3,54 x 3,57 m.)

Imagem 19- “A Lamentac&o”, de Giotto di Bondone. Fonte:

http://www.tagoror.com/enciclopedia/es/wikipedia/g/gi/giotto_di_bondone.html
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Imagem 20- Amadurecimento (dimensdes: 3,54 x 3,67 m.)

Imagem 21- Triunfo da Revolucéo (dimensdes: 3,54 x 3,53 m.)
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Imagem 23- Os Elementos (dimensdes: 5,60 x 6,08 m.)
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Imagem 25- Buscando o caminho
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Imagem 27- Os donos da terra retamente possuida
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Imagem 28- A Terra Fecunda e a familia humana (dimensdes: 6,92 x 5,98 m.)
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Imagem 29- Portas de entrada da Capela de Chapingo

Imagem 30- Detalhe da “familia humana
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Imagem 32- Detalhe: Menino com Frutas, e Menina com Milhos
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Imagem 33- Virgem de Guadalupe
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