INTRODUCAO

E m 1917, na Revista do Brasil, o critico de arte Monteiro Lobato, visto
como passadista pelos futuros modernistas paulistas, assim se refere a
Almeida Jr.:

(...) A madrugada do dia seguinte raiacom AlmeidaJr. Ele conduz pelas mios
uma coisa nova, e verdadeira, o naturalismo. Exerce entre nds a missiao de Courbet
naFranga. Pinta ndo 0 homem, mas um homem - o filho daterra, e cria com isso
apintura nacional em contraposicao a internacional, dominante até at....

Para Monteiro Lobato, Almeida Jr. - ao contrario de Pedro Ameérico ¢
de todos os artistas que o antecederam no Brasil - representava o inicio de
uma arte propriamente brasileira pelo fato do artista, na terceira e ultima fase
de sua carreira, ter tomado a paisagem humana do Brasil (notadamente a do
interior de Sao Paulo), como elemento propulsor de suas ultimas pinturas.

Em 1940, o critico de arte, o modernista carioca Luis Martins publica,
na Revista do Arquivo de Sao Panlo (e depois em separata), o ensaio “Almeida
Jr”. Neste texto, ao adentrar na analise da ultima fase do artista, o autor
compara-o aos seus antecessores Pedro Américo e Vitor Meirelles:

(...) Ele alcangava com felicidade um equilibrio agradavel, pondo a servigo de
umasimpatica inspiragio de ordem social uma forte sabedoria de execugio plas-
tica.

Nio cafa assim na esterilidade do simples artesanato, isto &, dos pintores
apenas (...) preocupados com as pesquisas técnicas da plastica, para os quais o
assunto no passava de literatura desprezivel (...).?

Mais adiante, Martins afirma:

(--.) Mas, a meu ver, o que coloca o artista ituano num plano de grande altura
- No panorama nacional ¢ o sentido maugu.ral da sua pintura.
De fato, a sua originalidade é ser um pintor tipicamente brasileiro, ou mais

-- pmﬂ:sta.Reg,onalrsmonanuer&zerawunto Pedro Américo ou
| grandes painéis inspirados em motivos herdicos da
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nossa histéria e a arte de ambos nio passa de uma transplantagio, em estilo de
bpera, de todos os Horace Vernet pintadores de batalhas (...)

(...) Haum espirito brasileiro inequivoco em seus quadros, qualquer coisa de
inconscientemente bérbaro e profundo, uma fatalidade de terra moga - que ne.
nhum grande artista estrangeiro conseguiria traduzir. Ele € o primeiro cléssico da
nossa pintura (...). _ . e

(...) A importancia social da obra de Almeida Jr. ¢ significativa. Ele é o pintor
da madrugada do nosso fastigio agricola, o fixador da nossa vida rural no infci
daerada grandeza do café (...) Ele representava o inicio brilhante de uma fase de
ouro das nossas artes plasticas. Mas, como no caso do Aleijadinho frisado pelo
Sr. Mario de Andrade, estaria fadado a ser mais um “boato falso da nacionalida-
de” (..).?

Comparando os textos citados, é possivel perceber que os dois, apesar
de separados por mais de 20 anos - e por toda a histéria do modernismo
brasileiro -, guardam pontos em comum. Ambos consideram o artista ituano
José Ferraz de Almeida Jr. como um marco na histéria da arte no Brasil, pelo
fato de ter fixado elementos peculiares & ambiéncia brasileira.

O primeiro acreditava que o artista em questio era o iniciador da arte
tipicamente brasileira; ja o segundo - aparelhado pelas reflexdes anteriores do
critico paulistano Mario de Andrade em relacio ao cariter nacional da obra
do Aleijadinho - considerava Almeida Jr., apesar de “classico”, um “boato
falso da nacionalidade”:

() O que ha na arte de Almeida Jr. de inventivo e de novo - a invengio da
pintura brasileira - foi uma circunstincia inconsciente, instintiva apenas do dese-
jo de transportar para a tela, com perfeito dominio da pintura, a realidade barba-
ra, pitoresca e jovem da sua terra. :

Eraainda a superstigio da copia e realizada com um processo naturalista. Mas <)
como o homem possuia, sem o saber, qualquer coisa das grandes genialidades A
criadoras, realizou uma obra de certa forma nova, virgem, cheia do vigor selva-
gem das madrugadas dos trdpicos.

Porque o trabalho da sua tiltima fase foi, de fato, uma verdadeira madrugada
paraa pintura brasileira, madrugada que infelizmente logo se enevoou, voltando
anoite de foscas estrelas (...).*

e

i

sobre Almeida Jr., ele assim se pronunciava sobre o “génio plas-
1 que a obra do Aleijadinho anunciava, mas que nio se confirma-
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enxame de valores plasticos e musicajs do tem

séculos coloniais. Era de todo po(-) ele coroavaumavida detrés

3 S, 0 Unico que se podera dizer nacional, pela origi-
nalidade de suas solugdes. Era jaum produto da terra, e do homem vivendo

nela, e eraum inconsciente de isténci ¢

© e outras existéncias mc?l horf:s de além-mar (...) Mas,
§enho janacional, era o maior boato-falso da nacionalidade, a0 mesmo tempo

que caracterizava toda a falsificacio

' . da nossa entidade civilizada, feita ndo de
df:‘senVolVlmentoﬁmterm, natural, que vai do centro pra periferia e se torna excén-
tnca por €Xpansao, mas de importagdes acomodaticias e irregulares, artificial,
\tmda do interior. De fato Antonio Francisco Lishoa profetizava para a naciona-
lidade um génio plastico que os Almeida Juniores posteriores, tio raros! sio

insuficientes para confirmar £

Publicado originalmente em 1935, mas escrito em 1928, neste texto
percebe-se o critico enunciando talvez pela primeira vez a existéncia de um
“génio plastico” brasileiro, ou um cariter nacional para a arte brasileira, que
via pontualmente em alguns artistas locais (Aletjadinho, AlmeidaJr.), mas que
nunca chegou a se desenvolver plenamente, por razdes independentes dos
proprios artistas e do desejo do autor.

Esta preocupagio com o “génio plastico”, com o cariter nacional que a
arte brasileira deveria assumir, pautou a produgiio artistica e a critica de arte
modernista brasileiras, desvinculando-as, por um lado, de uma aproximagio
maior com as vanguardas européias mais radicais e, por outro, ligando-a a
certas necessidades muito préximas daquelas percebidas pela arte e pela criti-
ca de arte que antecederam o modernismo no Brasil.

O proposito deste estudo € justamente tentar demonstrar esta situagio
por meio da analise dos textos de critica de arte de Mario de Andrade, o mais
influente critico do movimento.

*

Mario de Andrade, tendo recebido no Rio de Janeiro o ensaio citado de
Luis Martins, se apressa a comentar por carta o estudo de seu colega mais
jovem. Apds tecer uma série de consideragdes sobre a primeira parte do
texto, Andrade entra propriamente na questio “Almeida Jr.”:

() Quanto i crftica de AlmeidaJr., acho bem boa, embora as vezes vocé faga
um bocado de literatura. Nio h4 déivida que nos quadros da terceira fase, especi-
ficamente, se percebe um “espirito brasileiro” no pintor (..) Mas s biin de ver
esse espirito brasileiro em “qualquer coisa de inconscientemente barbaro e pro-

. f )
fundo, uma fatalidade de terra moga”, nio seria preferivel a esta critica
iundo, L Iat . i ).

i ista, dar dados mais objetivos? Sinto um “mau gosto” nos acordes

e A. Janior, empn.napallewihpelamdlcallmgﬁo realistica dacordatcn;a
uel d@m;pu:a,quemcontraréecono “mau gosto” caipira de bau,

e g
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certos acordes mais virtuosisticos mas sem comparagio genealogicy
e do 5. Jodo € certos quadros da fase atual. Emndaonngd

do Café,
éorgsﬁmwifmlw) de certas flores e quadros de género. E o Cicero Djag

das aquarelas (. )¢

A primeira vista pode parecer curiosa a preocupagio, tanto de Lyfs
Martins quanto de Mario de Andrade, com um artista que, no contexto da
histéria oficial do modernismo brasileiro, estaria fora deste movimento. Mais
curioso ainda é perceber como Mario de Andrade facilmente estabelece pon.
tos de contato entre o “mau gosto” de Almeida Jr. e certos elementos das
poéticas de alguns dos principais pintores modernistas, entre eles, seu preferi-
do, Candido Portinar.

Se forem analisados alguns textos criticos de Mario de Andrade, nio
fica dificil perceber porque em nenhum momento ele se opde a proposta do
jovem Luis Martins. Afinal - um mais maduro, outro ainda buscando esta
maturidade -, ambos tentavam encontrar as bases de uma pintura nacional
para o Brasil, uma raiz mais profunda para a plastica modernista brasileira.

Esta quest@o era tio crucial para os dois intelectuais que ndo importava,
inclusive, que Almeida Jr. tivesse sido o pintor ideal do critico brasileiro elevado
a icone do passadismo mais retrégrado: Monteiro Lobato. E notével, xgmj-
mente, como a imagem que Luis Martins cria para caracterizar a importancia de
Almeida Jr. para a arte brasileira - “Porque o trabalho da sua (ltima fase fa_,de
fato, uma va'dade:ra derugada para a pintura brasileira” - possui a mm a

' : imagem usada por Lobato para também caracteriza
> dia segtnnte raia com Alt:mda]r. 2 |
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Fora algumas transfor magdes mais visiveis, a critica de arte modernista
em grande parte continuava discutindo questdes muito mais pertinentes a um

ideario estético ligado s correntes do século XIX do que propriamente da-
quele das vanguardas histéricas. A razio para tal situagdo encontra-se justa-
mente 10 fato de que dentro do modernismo foi deixado um substrato esté-
tico da arte do passado - de derivaciio realista/ naturalista, em alguns casos, e
“classica”, em outros -, que permaneceu subjacente a toda a sua produgio
plastica e de critica de arte. Se este fato, por um lado, ajudou 0 movimento a
galgar rapidamente os varios postos rumo 4 oficialidade da arte brasileira ja
nos anos de 1930/1940, por outro, constituiu-se no seu handicap frente as
neovanguardas (sobretudo aquelas nio-figurativas), que comecaram a surgir
no Brasil ja no final dos anos de 1940.

Tal “residuo estético da arte do passado”, percebido no modernismo
brasileiro - é preciso frisar desde j4 -, nfio constituiu uma singularidade do
movimento local no plano internacional. Como é sabido, no periodo entre-
guerras, a arte internacional presenciou o ressurgimento em varios paises da
Europa e das Ameéricas de certos valores estéticos e programéticos nascidos
no século XIX ou que naquela época assumiram grande evidéncia.

Este ressurgimento de valores “classicos” e “realistas” na arte da pri-
meira metade do século XX obedeceu a injungdes especificas do clima estéti-
co-ideologico da época, seguindo, em cada pais especificamente, singularida-
des proprias, de acordo com o ambiente socio-politico de cada um deles.

Por outro lado, aquele “residuo”, ao ser transplantado do século XIX
(ou anteriores) para o século XX, teve que se adaptar a certas questdes estéti-
co/artisticas propostas pelas vanguardas historicas que antecederam o trans-
plante. Isto significou que, do ponto de vista formal, muitas vezes tal “resi-
duo” atingiu diferengas notaveis em relagdo a seus modelos do passado, ten-
do assumido, portanto, a aparéncia de algo “novo”.

De qualquer maneira, o que ¢ importante fixar € que, apesar das trans-
formag®es formais pelas quais passou e apesar das fungdes diferenciadas que
assumiu no contexto socio-politico do século XX, aquela heranca do século
anterior — justamente por ser uma heranga -, trouxe muitos elementos que
tralam sua origem e que contribuiram para a problematizagdo da real atuali-
dade daqueles “realismo” e “classicismo”, no contexto do século XX.

B Justamente pelo fato do modernismo brasileiro ter adotado a recupera-
" ¢do de questdes estéticas do passado, obedecendo a uma tendéncia interna-
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cional comum, apreciada e muito desejada na época, seus protagonistas, pa-
rece, nio tiveram muita consciéncia de estarem adotando “residuos” do pas-
sado — para muitos deles, e Mario de Andrade esta incluso, o retorno i or-
dem era o que de mais atual havia na cena artistica do momento. Assim,
torna-se mais dificil caracterizar aquele substrato de maneira objetiva.

Talvez a primeira possibilidade de pensa-lo surja justamente pela recusa
da critica modernista em aderir incondicionalmente as propostas das van-
guardas do inicio do século XX, e de deixar entre os seus propositos a neces-
sidade de constitui¢io de uma arte moderna no Brasil, na qual o “assunto
brasileiro” seria a questio fundamental. Dentro desse universo, a produgio
dos textos de Mario de Andrade foi a mais significativa, ndo apenas pelas suas
qualidades literarias e pela influéncia que teve no meio, como, igualmente, pelo
fato de, nela, a questio do nacional nas artes visuais assumir toda a sua forga,

A identificagio de Mario de Andrade com o proposito de ver nascer
no Brasil do século XX uma arte que fixasse o homem brasileiro através de
um génio local perpassa toda a sua trajetéria como critico, do inicio dos anos
de 1920, até seus Gltimos textos, de meados da década de 1940, contaminan-
do seus estudos sobre o Aleijadinho, Emiliano Di Cavalcanti, Lasar Segall etc.,
e, sobretudo, seus artigos e ensaios sobre Candido Portinari. Dai o interesse
em analisar mais de perto o trabalho do critico.

Outro fator que levou a concentragio da atengio deste estudo sobre os
textos andradianos foi o processo de identificagio (as vezes problematico) de
Mirio de Andrade, niio apenas com o objeto de seu interesse (a arte nacional),
mas também com os agentes promotores deste objeto que tanto o mobiliza-
va. Refiro-me 4 sua identificacio com o Aleijadinho e, sobretudo, com Candido
Portinari. Tais questdes foram levantadas no estudo que se segue por terem
sido consideradas fatores determinantes — embora nunca discutidos — para
uma compreensio mais global da problematica do nacional nas artes visuais
brasileiras do periodo modernista.

Antes de dar inicio propriamente ao estudo, gostaria de frisar que neste
rastreamento dos textos da critica de arte de Mario de Andrade, muitas vezes
— como era de se esperar -, vi-me obrigado a tentar entender certas questoes
que extrapolavam o circuito dos textos sobre arte do autor. Tais situagOes i
_.meaam;pharmeucampo de analise para outras areas da sua pro-
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Que os “andradianos” nio se sintam incomodados com essas pequenas
invasdes e entendam este estudo como apenas mais uma contribuigio - sem-
mw-momm&m&m“hmm

um mar placido, cheio de correntezas submersas.
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;i CAPITULOUM
O CIRCULO SE ABRE

Sou passadista, confesso

m seu “Prefacio interessantissimo”, de 1922, Mario de Andrade da pis-

tas do que pretendia com o seu modernismo:

(...) Livro, evidentemente impressionista.

Ora, segu.ndo modernos, erro grave o Impressionismo.

Os arquitetos fogem do gbtico como da arte nova, filiando-se, para além dos
tempos histéricos, nos volumes elementares: cubo, esfera, etc. Ospmtores des-
denham Delacroix como Whistler, para se apoiarem na calma construtiva de
Rafael, deIngres,doGreoo Na esculturaRodin é ruim, os imaginarios africanos
sio bons. Os misicos desprezam Debussy, genuflexos diante da polifonia
catedralesca de Palestrina e Jodo Sebastiio Bach. A poesia... “tende a despojar o
homem de todos os seus aspectos contingentes e efémeros, para apanhar nele a
humanidade”... Sou passadista, confesso (...). '

Opondo aos modernos o Impressionismo, Mario de Andrade ndo esta
fazendo blague ao escrever que é passadista. Ou melhor: em sua blague a
mentira tem um fundo de verdade.

O autor aponta, em seu “Prefacio”, via um discurso irdnico, a encruzi-

_f em que se encontrava o movimento moderno internacional no primei-

3 ro pbs-guerra. Apds o aparente rompimento das regras estéticas estabelecidas
g«g@n&e ém&wdxmhdade absoluta dos artistas, certos grupos tendiam, na-

B do remtrodumno&scursodamodermdadealgumgmude

{ora, para fazer a arte contempordnea voltar a dialogar com

ik ﬂmpllan&o seu sentido, sem nunca mais ignora-la.
qmdro. o Impressionismo era entendido como o ponto

‘ . charteemrelagaoatradlwo, fato que deveria ser
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empreendimento nas geragoes Sfeguint%s fora nefast?: levara a radicalizacio
do puro individualismo, onde eraimpossivel qualquer julgamento critico. Urgia
assim uma revisio desses valores individualistas das vanguardas, para reinstaurar
algum tipo de solugdo ordenadora.

Neste universo de problemas, embora Mario de Andrade afirme no
«Prefacio” que sua obra era “impressionista” - e ele, por conseqiiéncia,
“passadista” -, estava chamando a atengio para a novidade do periodo: aquele
sentimento ordenador que surgia em todas as areas da arte e do qual ele seria
um dos principais porta-vozes no pais.

O probprio Mario de Andrade teve a oportunidade de demonstrar a
necessidade de revisio dos postulados das vanguardas um ano antes do lan-
camento de Paulicéia Desvairada, quando, em 1921, publicou na Revista do Brasil
o ensaio “Debussy e o Impressionismo”. Ali, problematizando a facil ligagio
quea critica musical fazia entre a obra do musico francés com o Impressionismo,

Andrade tentava demonstrar, em primeiro lugar, a dificuldade de se definir
aquele movimento, justamente pelo viés profundamente individualista que o
caracterizara:

(-.) Reino do Impressionismo... se ha uma tendéncia artistica dificil de sinte-
tizar, essa é por certo o Impressionismo. E a expressio insulada, aliberdade de
credos, a sensagio mais primitiva do eu, sem coordenagdes, sem analise, sem
critica. Assim sendo, chegamos a esta enormidade verdadeira, perfeitamente
verificivel, mas para a qual é impossivel achar um lema concretizador: cada artista
é uma escola. A norma geral que congrega todos os impressionistas ndo chega
siquer a dar a minima idéia do que fez cada um deles (...).3

Nota-se neste texto algumas das posturas que o autor mantera sobre 0s
movimentos que transformaram a arte do inicio do século XX, estabelecidas
a partir de sua leitura do Impressionismo: essas tendencias, devido ao franco
individualismo que pregam, transformam os artistas em ilhas, impedindo
coordenadas generalizadoras e dificultando, portanto, uma comunicagio mais
direta com o publico.

Tentando reforgar esse seu ponto de vista, Andrade chega a citar 0
tedrico alemio Hermann Barr que, comparando o Impressionismo € 0

Expressionismo, enfatizava que o primeiro era fundamentalmente retiniano.
Para Barr, o artista impressionista:

tudo o que é pensamento posterior a sensagio visual, temendo
» j4 ‘teoretiza’, porque ndo contém mais unicamente ©
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que o atraiu, mas também uma colaboragio humana; e o impressionista descon-
fla do l'fom'.em como o homem primitivo desconfia da natureza. Assim 0
impressionista quer surpreender a natureza, antes mesmo que ela seja modifica-
da pe'la percepgio humana e desce a primeira sensagio visual para apanhar o
exterior, quando penetra em nds, no momento em que fere a nossa retina, no
instante da sensagio.”(...). *

Este entendimento do Impressionismo como uma arte apenas depen-
dente do olhar, supostamente sem a intermediagio da razio ou da racionalidade,
levara Mario de Andrade a afirmar, em outro momento de seu ensaio, que 0
Impressionismo pictrico, preocupado apenas com a “primeira impressio”,
“descamba naturalmente para o mais aberto realismo”. O movimento tinha
sido “o supra-sumum do descritivo”.’

Essa compreensio do Impressionismo como um ponto de exacerba-
co do realismo - alids, muito comum na época® -, segundo o ponto de vista
do autor, estaria levando a arte moderna a uma reagio contraria — a0
“expressionismo”. Este, se tenta por um lado refrear o descambar do
Impressionismo rumo ao realismo, por outro afasta a arte da natureza, “exa-
gerando s vezes propositadamente certas formas para um efeito simbolico,
puramente espiritual”.”

O autor possui uma visio dibia quanto a esse “expressionismo” que
foge da natureza. A produgio de vanguarda, negando o realismo
“Jescambado” dos impressionistas, mas herdeira ainda do seu carater indivi-
dualista, vinha se fechando num hermetismo igualmente nao desejavel. Andrade
reflete: “(...) essas teorias deram um Picasso, um Boccioni um Archipenko, em
Marco Chagall!...”. * Fica nitido nesta referéncia a alguns dos artistas ligados a
correntes mais radicais das vanguardas, o quanto Mario de Andrade era reti-
cente a eles e s sua propostas.

Na continuidade, percebe-se que o que Mario propunha como arte
moderna em 1921 era uma modernidade como aquela que no fundo en-

xergava na obra de Debussy. A historiadora Annateresa Fabris sintetiza bem
esse seu pensamento:

(.. A idéia de arte moderna buscada por Mario de Andrade con<:;-etiza—s:a, por
fim, em Debussy, cujo trajeto parece ser 0 seu trajeto: conhecimento das formu-
las clissicas afastamento delas constituigdo de uma nova estetica “raciocinada”

(.)9

Assim, a partir da reflexio sobre os posicionamentos de Mario de
a0 Impressionismo e ao perigoso afastamento da na-
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§ R - .
ido no “expressionismo -, entende-se 0 quanto o autor fo;

tureza perceb i
€% = » P 1
Prefacio Interessantissimo”. Proclamando sey

irbnico naquele trecho do
livro como sendo “impressionista” e, portanto, proclamando-se a si mes-

mo como “passadista”, afirma sua adesio a uma modernidade que busca
dialogar com os “volumes elementares”, com a “calma construtiva” de
Rafael, Ingres e El Greco, com a polifonia de Palestrina e Bach, afastando-
se dos aspectos contingentes € efémeros da vida, para buscar a humanidade

“para além dos tempos historicos”.
Para dar lugar ao recém-chegado

Philadelpho Menezes, em seu livro A wise do passado, sintetiza o debate
que cerca as diferenciagBes entre os artistas e intelectuais modernistas e aqueles
ligados propriamente as vanguardas histéricas. Tal sintese podera auxiliar numa
caracterizagio inicial do posicionamento de Mario de Andrade na cena artis-
tica e intelectual da primeira metade do século passado, como literato e critico
de arte.

Inclusos no Ambito da modernidade do inicio do século, modernistas e
vanguardistas se diferenciariam grosso modo pelo apego dos primeiros ao pas-
sado (protegendo-os do confronto com a realidade transitoria da contem-
poraneidade moderna) e, no caso dos segundos, por seu interesse em relacio
ao experimental e na énfase da intervengao deste experimentalismo na trans-
formagio do presente. Para Menezes, nos modernistas:

(-..) o passado aparece novamente como opgio complementar ao presente, 05 &
antigos reforgam sua autoridade e a revisio da tradigio € antes de tudo uma
revitalizagio da tradigio, efetuada no bojo do projeto de instauragio de uma
ordem sélida e permanente que defenda o escritor da transitoriedade dos valores
da vida moderna, os quais insistem em equalizar as diferengas dos criadores na
massa amorfa do consumo (...). ©

Por sua vez, escrevendo sobre as relagdes particulares de T.S. Eliot com
atradigio literaria, o estudioso inglés Terry Eagleton estabelece algumas con-
sideragGes sobre o carater de construgio ficcional e/ou instrumental, que as-
sume a tradigdo para os modernistas. Tais consideragdes poderiam embasar
s sobre a agdo de Mario de Andrade dentro desta mesma questao.
efere o irdnico Eagleton is relagdes de T.S. Eliot com a tradigio:
' atradigio literaria de Eliot é, de fato, altamente

ce nfio ser tanto as obras do passado,cuja

Scanned by CamScanner



validade ¢ eterna, mas sim as que ajudario TS. Eliot a escrever sua propria poesia.
Esse construto arbitrario, porém, é entio imbuido paradoxalmente da formade
uma autoridade absoluta. As grandes obras da literatura formam, entre si, uma
ordem ideal, ocasionalmente redefinida pelo ingresso de uma nova obra-prima.
Os classicos existentes dentro do exiguo espago da Tradig3o delicadamente reor-
ganizam suas posi¢Oes para dar lugar ao recém-chegado, e a sua luz adquirem
uma aparéncia diferente. Mas como esse recém-chegado primeiramente deve ter
sido enquadrado, de alguma forma, na Tradigio - isto para que lhe fosse permi-
tido o ingresso -, sua entrada serve para confirmar os valores centrais dessa
Tradigdo. Em outras palavras, a Tradig3o nunca ¢ pega de surpresa: de alguma
forma, ela previu misteriosamente as grandes obras ainda nio escritas, e embora
tais obras, uma vez produzidas, provoquem uma reavaliagio da propria Tradi-
¢ao, serio absorvidas sem esforgo porela (...). "

Como sera visto, Mario de Andrade fundara o seu modernismo dentro
do campo da critica de arte, construindo um determinado conceito de tradigdo
artistica brasileira. Ou melhor, das varias camadas de obras e artistas que foram
sedimentando o solo da cena artistico-cultural do pais até o advento do moder-
nismo, Mario de Andrade selecionara certas figuras e certas obras que “prenun-
clam”, 14 no passado, determinadas obras e/ou atitudes modernistas.

Neste processo — como Mario de Andrade nio era apenas um critico
de arte, mas igualmente um literato -, se percebera como ele acaba incorpo-
rando na sua linguagem certos atributos “autoctones”, que detecta na arte
brasileira do passado. O critico que busca uma raiz nacional (uma tradigio)
para a arte modernista, acaba encontrando-a primeiramente na obra do Aler-
jadinho, e sua identificagio com a produgdo do artista mineiro contamina por
um periodo, sua prépria linguagem critica.

Mais tarde, tentando encontrar na cena contemporanea brasileira artistas
que facam emergir em suas produgdes indices daquelas raizes, ira encontrar
na obra de Candido Portinari este padrio maximo. Para Mario de Andrade,
Portinari faria nas artes visuais o que Aleijadinho ja fizera, e o que ele proprio
tentava realizar com sua obra literaria: constituir uma arte conectada com a
cena internacional contemporinea, mas detentora de valores nacionais e tradi-
cionais puros, tendente ao coletivo e contra qualquer individualismo.

Com questdes nacionais tio arraigadas, preso a esta busca ou constru-
¢30 de uma determinada tradigiio brasileira, Mario de Andrade, com certeza,
nio poderia ser caracterizado como um literato ou mesmo como um critico

de vanguarda, definicio de artista de vanguarda proposta por

se se tomar a
' ell COl “ B
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() aqueles escritores e artistas que aﬁrmaq nio so que seja necessario achar
uma linguagem estética para expmmr este sentido de novidade, mas também de
achar-se de algum modo ja a vanguarda de uma situagio futura, da arte e da
sociedade, que as suas obras inovadoras ajudario a fazer nascer (...).2

Comentando esta citagio, Philadelpho Menezes escreve:

(...) Ainda que incompleta como qualquer definigio, essa de Russell serve ()
paraidentificar dois elementos caracteristicos da busca estética de todo movimento
a_nguard.lsta, que o diferenciam nitidamente daquilo que estudamos anteriormen-
te aqui como modernismo: a criagio de uma linguagem expressio do presente da
modernidade que tem por fim uma interferéncia direta da obra na realidade, asso-
ciadaaum futuro utdpico que se afasta e cancela radicalmente o passado, a0 contra-
rio do que sucede na literatura modernista. O experimentalismo das vanguardas
historicas € o casamento indissoltivel da utopia do futuro, contido na proje¢io do
presente, com a inovagio formal, enquanto método de aproximagio e elaboragio
desse devir pela transformago radical da realidade vivida (...). ®

A complexidade de Mario de Andrade

Retiradas de obras que estabelecem sistemas gerais de compreensio das
varias questOes que enformam os conceitos de modernidade, modernismo e
vanguardas, essas cxtagoes de Menezes e de Eagleton num primeiro momen-
to talm paregam genéricas demais para serem utilizados como instrumentos

erizagio das peculiaridades do discurso de um autor tio complexo
o de As dmde mtelectualquewveunuma.mblentesoao-cultural
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Cuidado com o abstrato: o direito 4 pesquisa estética

Em sua famosa conferéncia de 1942, Andrade afirma que o modernis-
mo propiciou a fusdo do “direito 4 pesquisa estética; a atualizacio da inteli-
géncia artistica brasileira; e a estabilizagio de uma consciéncia criadora nacio-
nal”. * Num primeiro momento, no territbrio das artes visuais, tais principios
ndo se comportaram no sentido de romper com os postulados da arte que
antecederam o modernismo.

Em relagdo ao direito da pesquisa estética, o modernismo do autor
impunha limites para o seu aprofundamento, Como ainda sera Visto, a pes-
quisa estética dos artistas ligados a Andrade podia gravitar ao redor da defor-
magio expressiva da representagio da realidade, do uso de cores nio analogicas
e da estruturagdo mais sintética das formas. Nunca, porém, o seu modernis-
mo privilegiou ou incentivou pesquisas que rompessem com o referencial da
realidade circundante, ou menos ainda com as modalidades consagradas da
arte — experiencias tipicas das tendéncias de vanguarda.®

E possivel definir o autor como modernista, primeiro pela propria
problematizagio que faz das vanguardas histéricas, entendidas por ele como
um momento primeiro de adesdo a0 modernismo, que devia ser rapidamen-
te superado. Numa carta a pintora Tarsila do Amaral, datada de 1923, Mario
de Andrade aconselha a ent3o jovem artista, deslumbrada com as novidades
de Paris: “(...) Creio que ndo cairas no cubismo. Aproveita deste apenas os
ensinamentos. Equilibrio, Construgio, Sobriedade. Cuidado com o abstrato.
A pintura tem campo proprio (...)”.%*

Do Brasil, portanto, Mario de Andrade aconselha Tarsila a nfo deixar-
se seduzir pelos perigos do cubismo que poderiam levé-la, como a certos
“expressionistas” 7, a se afastar em demasia da natureza, correndo o risco de
“cair” no abstrato. Para Mario de Andrade, que sempre acreditara na necessi-
dade do artista manter um vinculo com o real, de fato, a amiga Tarsila e sua
produgio corriam sérios riscos em Paris. ®

Em 1932, escrevendo sobre a produgio de Di Cavalcanti, percebe-se
de novo a visio instrumental que Mério de Andrade possufa das vanguardas
histbricas:

(..) Também essa fidelidade a0 mundo objetivo, e esse amor de significar a
vida humana em alguns dos seus aspectos detestaveis, salvaram Di Cavalcanti de

perder tempo e se esperdigar durante as pesquisas do Modernismo. As teorias
cubistas, puristas, futuristas, passaram por ele, sem que o desencaminhassem.

Scanned by CamScanner



Dj Cavalcanti soube aproveitar delas o que lhe podia en_rique.cer atécnicaea
faculdade de expressar a sua visio acida d.o rmfndo ’() Namonahz.;ou—se conosco
(...) Semse prender a nenhuma tese nacmna_hsta, é sempre 0 mais exato pintor
das coisas nacionais. Ndo confundiu o 1'3ra511 com paisagem; em vez de Plo de
Aglicar nos da sambas, em vez de coqueiros, mulatas, pretos e carnavais(...),

O pintor é saudado por Andrade por ter retirado das tendéncias con-
temporaneas apenas Certos elementos formais que o auxiliaram a constituir
um imaginario mais de acordo com as proposigdes da arte moderna: ou seja,
o estigio de Di Cavalcanti junto as vanguardas, apenas “atualizou” o seu
discurso em termos técnicos e expressivos, sem no entanto retirar um dos
elementos contra o qual a arte de vanguarda mais lutou, que era o tema, o
assunto da obra. Para Mario de Andrade, Di era moderno porque substituira
o género paisagem — muito forte na cena brasileira que antecedeu 0 moder-
nismo —, por cenas de género, ou “retratos de género” (mulatas, negros). O
“assunto brasileiro” continuou. ®

Em 1927, em carta para Prudente de Moraes Neto, tendo como pre-
texto o fato do missivista estar interessado no surrealismo, Andrade se
posiciona frente dquele movimento (que ele chama de sobrerrealismo), che-
gando & conclusio que, se o surrealismo era uma vertente “natural”, num pais
como a Franga, pouco poderia significar no contexto do modernismo brasi-
leiro. A citagio é longa, mas valiosa:

(...) O sobrerrealismo é uma arte quintessenciada que me atrairia fatalmente si
eu nio tivesse dado uma fungio de acordo mais com a civilizagio e o lugar em que
vivo. Porque incontestavelmente a civilizagio em que a gente vive aqui no Brasil

nfio é a mesma dos franceses nio acha mesmo? (...) Considero o sobrerrealismo
~ aconseqiiéncia logica de arte dum pais que nem a Franga. No Brasil acho que no
~ momento atual, pros que estio de deveras acomodados dentro da nossa realidade,
“ele ndo adianta nada. Niio adianta porque néo ajuda. Todas as questSes que sao de
vida ou de morte pra organizagio definitiva da realidade brasileira (...) noslevam
de carter interessado que como todas as artes de fixago nacional so
ialmente religiosa (no sentido mais largo da palavra: fé pra unido
colégica familiar social religiosa sexual). E creio que vocé bem sabe os
ormes de mim que fiz nesse sentido. Eu, Prudentico, sou um indi\fl-
iz, com uma autocritica severa que jamais nio me permitiu
ico numa obra minha e que s6 justifico a publicagio das
agdes. Em vez de pregar, eu fago (...
lo aqui nenhum (sic) contradigio de valor
ias. Porém elas ndo importam agora.
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fadiga (considero o sobrerrealismo um fenome (sic) de fadiga alias perfeitamente
psicologico na Franga) que si voxeé esta (sic) acomodado com a vida de aventura
(.) em que a gente esta vivendo aqui nio tem légica nem é conseqiiéncia necessé-
riaou natural. Porque nem de longe posso imaginar vocé sendo quem &, faga isso

apenas por moda (...). #

O surrealismo, portanto, era uma arte “natural” para um pas fatigado
(leia-se decadente) como a Franga. Para o Brasil, um pais novo e preocupado
com a organizagdo definitiva de sua realidade, sé devia servir uma arte “inte-
ressada”, “religiosa”, “de fé para a unido nacional”. Em 1927, a arte, para
Mario de Andrade, ndo devia servir apenas a busca de suas especificidades ou
do carater psicologico do artista. Ela possufa uma missdo maior, “essencial-
mente religiosa”: a miss3o de unir os homens através da fixacio do nacional.
Tais questdes, fundamentais no pensamento estético andradiano, o acompa-
nhardo até o final de sua trajetoria como intelectual e critico de arte.

A visio instrumental e seletiva que Mario de Andrade possuia das vanguar-
das - e, como conseqiiéncia, da realidade artistica e cultural internacional em rela-
¢do 4 brasileira -, fica explicita num trecho da resenha que o autor faz para a
revista Estética das obras recém-publicadas de Blaise Cendrars. Ali percebe-se,
além dessa visio instrumental, um certo carater antropofagico avant la lettre.

(...) Le Formose é muito milhor e trata do Brasil, senhores. Eu confesso que
os emboabas em geral estio cada vez me interessando menos. Povos tio
estranhos, tio com outros ideais... E modos de sentir... Com as minhas absor-
ventes preocupagdes ando meio xenéfobo. Todos esses orientais da Europa s6
me interessam pelo bem que tiro deles. Tiro e depois deixo de lado os tais,
mulambos répidos que ficaram. Nem pra resguardar desta garoa servem
maigl..L.)

Os conselhos A artista amiga, o enaltecimento do carater instrumental
do experimentalismo das vanguardas (Di néo “perdeu tempo” com os mo-
vimentos modernos), e o sentimento de inadequagio das tendéncias estéti-
cas européias mais radicais para o Brasil, comprovam o quanto era limitada
a garantia ao direito i pesquisa estética no modernismo de Mario de Andrade.
Este direito estava cerceado por questdes que reintroduziam no debate mo-
dernista discussdes fundamentais para Mario de Andrade e que cada vez
mais ganhariam corpo em seu pensamento estético: 0 “assunt.o bras}lfairo” e
a arte de participaio - questdes mais proximas do ideario estético do
século XIX que continuaram no século XX, apesar das tendéncias de van-

iy -_.’,
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Continuidade/ruptura/continuidade

Negando o carater experimental das vanguardas como um valor e g
mesmo, e sua capacidade de instituir um presente transformado pelo mergu.-
lho na realidade moderna (uma realidade que ganha contornos mais comple-
xos numa sociedade como a brasileira do inicio do século passado), o que o
autor afirmara como medida para a produgio que os artistas plasticos bras;.
leiros deveriam seguir?

Os textos citados dio algumas pistas. Neles fica claro que, para o autor,
a obra de arte brasileira deveria ser de fundamentagio classica (carta a Tarsila)
e, 20 mesmo tempo, com indices de brasilidade (texto sobre Di Cavalcanti).

Essa busca de uma arte concomitantemente atemporal e com marcas
inegaveis de sua origem, € a tonica do pensamento critico de Mario de Andrade.
Sera, portanto, na contradigio desta busca de uma arte sem tempo, incon-
taminada pelas circunstincias histéricas e pelas tendéncias fugidias das van-
guardas e - concomitante -, impregnada pelo desejo de fixagio de um 7gpos,
um lugar determinado, que a proposta para uma visualidade brasileira de
Mario de Andrade ir4 se constituir.

Mas esta contradigdo, por sua vez, traz mais um item de complexidade
para seu pensamento estético: € o primeiro indice que denuncia a aproxima-
¢do problematica de sua estética com o Realismo/Naturalismo de século
XIX, um dos dois comprometimentos da estética de Mario de Andrade com
a arte do passado.

A historiadora norte-americana Linda Nochlin, em um de seus ensaios
sobre arte e sociedade no século XIX, afirma que o pintor realista Courbet e
seus seguidores, além de enfatizarem a necessidade de que todo artista devia
pertencer a seu tempo e, portanto, pintar cenas contemporaneas - em
contraposigio ao carter a-histérico da arte tradicional ou historicista do ro-
antismo -, enfatizavam igualmente a necessidade deles explicitarem em suas

pulares. De fato, pode-se dizer de Courbet que nenhum

excegio de Constable, fez com que a regidio onde nascera, bem

ﬁmumpapeltiosemimlanseutrabalho.Um
tral para o empreendimento de Courbet(...). ™

[+%
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Se, entdo, o pensamento estético de Mario de Andrade aproxima-se do
programa realista, devido a necessidade de explicitagio do lugar de origem
da obra de arte, a0 mesmo tempo rompe com a outra necessidade daquele
movimento: a necessidade da produgio denunciar o préprio tempo.

Esta coexisténcia, no pensamento do autor, de um desejo de constitui-
gdo de uma arte atemporal tendente a0 “clssico” e, a0 mesmo tempo, com
sinais inequivocos de uma cultura visual autéctone (um legado “realista”), como
foi dito, € o primeiro indice da complexidade das relagdes de suas propostas
estéticas com o realismo. Sem duvida, ela enfatizara sempre suas predilecdes
por uma arte pautada no real, porém com um grau de abstragio que rompe
com a mimese, alcangando uma idealizagio formal bem préxima da arte
“classica”. No entanto, tal predilegio nio impedir que, em varias oportuni-
dades, o autor também aplauda produgdes muito mais préximas da estética
realista-naturalista mais convencional, dependendo do artista e da qualidade
da obra que este apresenta.

Todas essas peculiaridades, por sua vez, nio tornam Mario de Andrade
um critico isolado dentro do debate artistico da época, sobretudo aquele
internacional. Muito pelo contrario, essa tendéncia “classico/realista” do au-
tor brasileiro era compartilhada com varios artistas e criticos com forte atua-
¢do nas Ameéricas e sobretudo na Europa.

Alias, em 1922 - ano da eclosio oficial do modernismo brasileiro - a
arte ocidental ja vivia em pleno clima de retragio das vanguardas, num mo-
mento em que - éomo ja foi salientado -, artistas e intelectuais modernistas
buscavam reorgamzar a estética e a arte do século XIX atraves da superagio
do carater essencialmente experimental, “anarquico” e universalista daquelas
tendéncias, e através igualmente da recuperagio de um estado de ordem e
disciplina. Este clima restaurador ficou conhecido internacionalmente como
“chamado a ordem” ou “retorno a ordem”.

Neste sentido, inclusive, o modernismo brasileiro, visto pela otica de
Mario de Andrade, de fato alcanca aquele seu segundo propésito, enunciado
em 1942. O modernismo, aliando-se aquele momento de reaio que vivia
grande parte da arte internacional, significou em certa medida, “a atualizagio
da inteligéncia artistica brasileira”. Uma atualizagio conservadora.

O retorno 4 ordem promoveu em diversos paises a revalorizagio das
c“ltm‘asvlsual.slocalsu'adlmonais.Assu:u,omodernmmodeMa.nodeAndrade
' nto brasileiro” para as obras aqui realizadas,
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s ’.e . abYe
ava colocando a arte brasileira no mesmo campo estético-ideologico de

outras nagdes, naquele momento.
: . e : &
E, no que diz respeito a0 terceiro propdsito modernista — “a estabiliza-
3

¢io de uma consciéncia criadora nacional” —, por mais hermética que seja a
forma com a qual foi enunciada, o modernismo, através do seu “retorno i
ordem” particular, também lograria alcanga-lo.

No entanto, esta afirmagio coloca um problema que sera discutido
mais detalhadamente em outros momentos deste estudo®, mas que pode ser
enunciada aqui. Refiro-me a “desordem” que antecedeu o modernismo no
Brasil, a arte do século XIX. O modernismo teria como missao restabelecer a
“ordem” existente na arte brasileira anterior aquele século, um carater - se-
gundo Mério de Andrade - mais orginico entre arte € povo, que o critico
percebia no perfodo colonial brasileiro.

Porém, antes de entrar nesta questdo, seria importante propor uma série
de outros pontos do pensamento de Mério de Andrade em relagio aos artis-
tas brasileiros e A cena internacional, fundamentais para o encaminhamento
deste estudo.

Para iniciar, levantaria a problematica ja enunciada do “classicismo/rea-
lismo” do critico e suas relagbes com o retorno a ordem internacional. A
discussio deste problema sera importante ndo apenas para situar as idéias de
Andrade no contexto geral da arte do perfodo, mas trara a necessidade de
discutir certos conceitos que se tornario cada vez mais comuns neste estudo.

est

Orealismo sob o retorno a ordem

O estudioso francés Jean Clair, em seu ensaio Données dun probleme, refle-
te sobre o caso do retorno a ordem internacional, dizendo que para a
historiografia artistica mais aceita do século XX, os anos entre a Primeira e
Segunda Grande Guerra foram o momento de surgimento e/ou apogeu dos
movimentos artisticos e estéticos nio-figurativos como o De Stijl, ©
Construtivismo, a Abstracio lirica, 0 Dada e o Surrealismo. No entanto, para
ele, naquele mesmo periodo, a arte, restringindo o campo apenas a cena fran-
cesa, contava com produgdes fundamentais de artistas como Bonnard, Matisse,
~Lho T gvéﬁosomrosqueniotdlhavammais(outﬁosomﬁﬂ'
inhos das vanguardas.
ziam uma arte “realista”, de observagdo
escrupulosa, fiel a0 modelo represen-
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tado, mas uma observagio que adaptava o real percebido as necessidades de
autonomia da obra de arte. Segundo Clair, eles:

(...) seja como continuidade, seja como ruptura com as aquisigoes da
modernidade (...), se inscrevem numa corrente que, entre as duas guerras, em
-~ A
reagio as vanguardas, faz o retorno ao real, aos géneros tradicionais (...). »

Esta definigio do retorno a ordem possui a qualidade aparente de ser
clara e objetiva. Porém, ela aponta um problema para quem deseja penetrar
no fulcro da questdo do retorno 4 ordem: justamente aquela relativa ao realis-
mo do entre guerras, que o autor nio define de maneira a contemplar toda a
sua complexidade.

Ao classificar a produgio do periodo como “realista”, Clair oblitera a
variada gama de “realismos” que separam artistica e esteticamente obras muito
diferentes - embora do mesmo periodo e “realistas” igualmente - como,
por exemplo, uma pintura de Derain com outra de Picasso; ou uma de Christian
Schaad com outra de Mario Sironi. O que permite a Clair agrupar obras t3o
dispares, ¢ o fato que todas elas, em iltima anélise, guardam analogias com as
formas aparentes e sdo contra a “abstragio”. Mas como ¢ apenas esse “realis-
mo” geral que as une, talvez fosse interessante ampliar tal conceito, detectan-
do com mais precisio as variages que pode ter este termo e suas implicacdes
no periodo em debate.

O historiador inglés Paul Wood, em seu estudo sobre a arte do entre-
guerras, entendendo a complexidade que envolve o termo “realismo”, pro-
cura defini-lo justamente dentro daquele contexto e em relagio mais profun-
da com aquela situagio social, politica e artistica. Para o autor, o realismo na
arte do seculo XX, antes de ser apenas um simples assunto de interesse, foi na
verdade um espago de contestagdo. Assim, a primeira tentativa para defini-lo
comegaria com a necessidade de distinguir o “realismo™:

—

(i..) daquilo que o senso comum entende como sendo uma pintura “realista”.
Ser “realista” - produgdo de uma iluso figurativa verossimil de algu.mas pessoas
e objetos da maneira como eles ocorrem no mundo -, € sempre identificado
como “realismo”. O problema é que tal fusio - de “realismo” com “realista” -
normalmente surge como algo que se define wnra alguma outra coisa, especifi-
camente contraa “abstragio” naarte (...)”. 7

Aqui, como se percebe, 0 autor parte justamente da definicio de Clair

mais complexo que 0 termo “realismo” assume no

o
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(...) Neste sentido, “Realismo e Abstragio” torna-se uma das grandes oposi-
¢Ses informando - ou melhor, desinformando - idéias ortodoxas sobre os
propésitos da arte do século vinte. Mesmo a propria nogdo de arte “abstrata” é
tio problemdtica quanto a nogio de uma arte “realista”. Este par de presungdes
convencionais (que eqiializa “realismo” com “realista”; ¢ 0 conseqiiente sentido
de “realismo” como oposigio de alguma coisa chamada “abstragio”) obscurece
qualquer possibilidade de densidade, e de interesse real sobre o debate histérico
da quest3o. Ele desvia os problemas que os varios atores deste debate historico
tentaram encarar de frente (...). *

Problematizando assim o sentido comum do termo “realismo” enten-

dido como uma arte puramente anal4gica contraria a uma outra nio-analogica,
Wood expandira sua definigio de realismo:

() Realismo, pode-se dizer, nio corresponde necessariamente a0 “naturalis-
mo”~ um termo que vem sendo usado fregiientemente desde o século dezenove
para denotar a produgio de uma aparéncia “realista” na arte, particularmente
quando o assunto da obra foi retirado da vida cotidiana. A mera descrigio de
corpos reconheciveis realizando atividades reconheciveis ndo € 0 que tornauma
arte “realista”. Além disso, muitos artistas apos a Primeira Grande Guerra volta-
ram os valores que haviam sido desafiados pela propria guerra, assim como por
respostas anarquicas a ela, como o Dada (...). Mesmo assim nem todo esse
trabalho de busca pode ser entendido como “realista”. Se o realismo nio pode

~ serentendido como sin6nimo de “naturalismo”, também n3o pode ser aplicado
para certas pinturas figurativas que emergiram no trabalho de pds-guerra de
Gino Severini ou André Derain(...) principalmente por causa de suas tendéncias
“classicizantes”. Se o realismo ndo pode ser reduzido a realizagio naturalista da
figuragdo, essas mesmas propriedades que o fizeram parecer préximo demais do
- naturalismo - tal como uma preocupagio com as vivéncias do cotidiano - foram
~ aquelas que tornaram o termo “realismo” uma designago inapropriada para
uma arte construida sobre a idéia de valores universais e imutaveis, como o
“Classico’(.).”
¢ este trecho, embora o autor ainda nio tenha definido propriamente
ifica para ele o termo “realismo”, j apontou a existéncia de duas
f‘ a ndo pertencentes ao seu proprio conceito de “realis-

Scanned by CamScanner



() Da mesma forma, na Alemanha Nazista dos anos 30, um estilo figurati-
vo, classicizante, aprovado oficialmente, foi colocado no lugar das obras de van-
guard.a, condenada como “degeneradas”. Mas este estilo classicizante ndo foi
descrito pelos nazistas como “realismo”, mesmo quando foi usado para repre-
sentar assuntos modernos. Podemos encontrar aqui a chave para este mistério se
tomarmos o outro termo pelo qual os nazistas se referiam a vanguarda -
K.a!tméalrcbem':mm (bolchevismo cultural ou artistico). Se a arte de vanguarda foi
vista como algo ligado a Revolugio Russa pela sua “degenerescéncia”, entio a
subs._eqiiente busca por uma arte do realismo, por aqueles que estavam compro-
mendos_ em construir uma nova sociedade apés a revolugdo, era suficiente para
desqualificar o “realismo” como um termo de aprovagio para os nazistas (...). *

O “retorno ao real” de Clair significou o aparecimento - ou a recupe-
ragio, melhor dizendo -, de trés grandes tipos de “realismos” na cena inter-
nacional do entre guerras: primeiramente o “realismo naturalista”; em segun-
do lugar, o “realismo classico” e em terceiro o realismo propriamente dito,
segundo Wood.

O “realismo naturalista”, como bem atestou o autor, teria surgido no
século XIX, preocupado com a tradugio do entorno, independente de qual-
quer engajamento ideologico.

O realismo propriamente dito pode ser ligado ao realismo engajado de
Courbet, que teria tido sua sobrevida no realismo socialista, na Nova Objeti-
vidade, e em outras tendéncias internacionais. Dentro deste contexto poderia
ser adicionado aquele realismo engajado que, para enfatizar seus
posicionamentos ideologicos e/ou existenciais, muitas vezes se vale de certos
expedientes estilisticos do expressionismo historico, como a deformagio dos

corpos, a gestualidade, etc. Este “realismo” poderia ser chamado de “realis-

mo expressionista’.

J4 o “Classico”, comporta algumas subdivises. Existe uma grande di-
ferenca entre o “classicismo” de Derain, Severini, Sironi e aquele daarte ofici-
al do nazismo e mesmo do fascismo, tanto do ponto de vista estético, quanto
de seus compromissos com O papel da arte na sociedade.

Os primeiros, tentando romper com oS “excessos” experimentais das
vanguardas, ao invés de voltarem a0 realismo naturalista do século passado
tentam recuperar 0s SUPOSLOS valores “eternos” da arte, baseados na sintese
formal e nos assuntos escolhidos para as obras.

Do ponto de vista da busca desta sintese, existirdo variagdes, caso se
2 esta busca como estratégia para 0 afastamento do real aparente. Al-
s ou “neoclassicos” deste periodo irdo tentar formular
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imagens ideais e prototipicas, nao contaminadas pelos indices de
individualizacio das figuras, sempre colocadas em situagdes ndo propnam@n.
te especificas (ou seja, sem procurarem determinar o “lugar” e o “tempo”
que suas imagens habitam). Outros, dentro desse mesmo espirito, apesar de
um forte idealismo na composigio, ndo deixardo de trabalhar com indices
que especifiquem certos elementos mais descritivos.

Uma comparagio rapida entre os trabalhos citados de Picasso e Sironi
com os de Saliger ou de Edson Motta, pode demonstrar bem essas diferencas
formais, embora demonstre igualmente a predile¢io por temas “arcadicos”,
sem conotagdes com o cotidiano. Esta tendéncia tematica, embora muito re-
corrente neste tipo de pintura, podera ser substituida em muitos casos por uma
contaminagao maior por assuntos ligados ao trabalho e outras atividades.

Embora sempre tenha demonstrado uma maior predilegio por um realis-
mo mais distanciado da apreensio mimética — como nas obras de Lasar Segall e
dos principais trabalhos de Candido Portinari, por exemplo —, Mario de Andrade
aceitaria artistas realistas impregnados de uma aderéncia maior 2 realidade do
entorno, desde que respeitassem a supremacia dos “valores plasticos”.

Essa caracteristica notada nas preferéncias de Mario de Andrade o co-
loca nitidamente no ambito do retorno a ordem internacional. Estudar sua
produgio de critica de arte ¢ estudar o préprio retorno a ordem nas singula-
nchdes qu;e ele assu.l:mu 1o pais.

' o entre o realismo “classico” e o realismo “realista”,

- Ea.r ter obtido espago para solidificar um conceito
a0 Bml, transformando-se aqui num dos balu-
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¢do da form‘a de um objeto real para a sua simulagio no plano bidimensional,
O retorno a ordem manterd a obediéncia 3 esses codigos e a esses valores

plésﬁcosquemtecedmemmuito,asvmentumaisformalistasda do
inicio do século XX. "

Complementando a caracterizagio do retorno & ordem, poderiam ser
_ gtadosaqmmmstr@sdeseusdementosdxstmhvos,lcmtadmporouuo
~ estudioso francés, Jean Laude, que ampliam ainda mais 2 abrangéncia do
) tommmmmmmmmmmmacm.
;dopensamentoestéticodeMz’lriodeAndmde.
I Lmdedﬂectanoretomoiordemasseguintescarmeﬁstims:a)reabm
s Lo 'dosyalomadnmisnacionais;b)mbﬂhqiodogostopdaobmbem
acabada e pelo métier c) reabilitagio do gosto pela tradigio. *
om0 se percebe, tais posturas estavam repletas de um sentido restau-
1ma experiéncia artistica anterior is vanguardas - das quais s6 salva-
vam a ¢ bﬂn@;larede_oerﬂforma“Wora”deC&mnne."
P; rio de Andrade, os trés quesitos propostos por Laude serio
odernismo, como jé é possivel vislumbrar até aqui, esta repleto
nfase no métier e no conhecimento que todo artista
artesanais da arte seria para Mirio de Andrade
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O espirito novo

Uma das principais publicagbes européias impregnadas desse clima res-
taurador, e que Mario de Andrade colecionou e estudou, foi a revista francesa
L Esprit Nouveau, fundada em 1920 pelos artistas Amédée Ozenfant e Charles-
Edouard Jeanneret (Le Corbusier), em circulagio até 1925. ¥

Segundo a estudiosa norte-americana Susan L. Ball, em seu livro Ozenfant
and Purism ®, a criagio de L'Esprit Nouveau pode ser entendida como uma
espécie de estratégia de seus idealizadores para contextualizar melhor uma
determinada tendéncia estética concebida por eles em 1918, e tornada publica
ainda naquele ano, através do manifesto escrito por ambos, Aprés le Cubisme,
publicado no catalogo da “Primeira Exposigio Purista”, ocorrida em no-
vembro 1o atelié de alta costura de Mme. Bongard.

A filosofia purista, ainda segundo Ball, determinou o encaminhamento
editorial da revista, repleto de um otimismo idealista, confiante no surgimento
de uma nova era e um novo espirito no apds guerra, quando a ciéncia e a
técnica engendrariam uma nova arte. ¥

Como o purismo embasou toda a concepgao de L’Esprit Nouveau e,
conseqiientemente, algumas das idéias mais significativas de Miario de Andrade
sobre as artes visuais, citar suas principais formulagdes ampliara o entendi-

mento sobre as concepgdes estéticas do autor em questio, como também
tornard mais extensa a compreensio do clima de retorno a ordem que se
vivia na Europa, desde os tltimos anos da I Guerra Mundial:

(.) O Cubismo tornou-se uma arte decorativa de ornamentalismo romantico.

Hé uma hierarquica nasartes; aarte decorativa esta na base, a figura humana no
topo.

A pintura é boa quando as qualidades de seus elementos plasticos o s3o, nio
pelas suas possibilidades de representagio ou de narrativa.
GPURISMOexpmomvmante,nio as variagbes. O trabalho ndo deve ser

ental, emepqpnal, Epressionistiz, inorganico, protestador, pitoresco, mas,

s deso: sumarias. Uma arte
a que nio for fiel ao real valor da concepgio.
oncepgdo antes de qualquer outra coisa.

s errame mbordmﬁa ada a servigo da concepgio.

o “original”. Ele procura o elemento puro no

zadas que devem ser elas proprias fatos da
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O metodo deve ser correto o suficiente para nio obstruir a concepgio.

OPURISMO nio acredita que retornar a natureza signifique copiar a natureza.

Ele admite que toda deformagiio ¢ justificada pela procura do invariavel.

Todas as liberdades sio aceitas na arte exceto aquelas que nio sio claras. ®

Concebido como uma superagio imediata do cubismo (Apris le Cubisme

= Apds o Cubismo) - e de todas as outras tendéncias de vanguarda que o
antecederam - o “purismo” propunha uma arte pautada em valores plasticos
absolutos nio propugnando, porém, o afastamento total do referencial da
natureza.

Posicionando-se a favor de uma arte que nio admitia o contingente, o
circunstancial, a experimentagio técnica e estética, tal movimento tendia para
uma proposta de arte “classica” racional e cartesiana que, em tltima instancia,
significava recuperar aquilo que se acreditava ser a grande tradigio da visualidade
francesa, o cariter nacional da arte daquele pais. Para os puristas, seus segui-

- dores, e para outros artistas criticos parisienses do periodo, a nova arte que
surgiria, sobretudo no pos-guerra, devia tentar revitalizar a arte francesa, vol-

tando a0 trilho formado por artistas que engrandeciam a tradigio da arte

' e-pais: entre outros, Poussin, Chardin, David, Ingres, Courbet, Cézanne,

se “classmsmo na arte a partir de 1914 significou sempre uma
__ud,a.de naaonal, apos O eXCessivo carater cosmopohta que a

classico d.o purismo fica evidente ja na primeira edigdo
an, quando seus editores publicam uma pagina com seis
 na vertical, em duas colunas contendo trés reprodu-
s reprodugdes que encabegam as colunas (a reprodugio
ne edeumaesculturadeRodm) esta escrita a palavra

roducdes de pinturas de Juan Gris Georges

5 cmce.‘ltos e tendéncias esté-
entusiasmo pela recuperagio/
l_aga iria 2 mesclar as influéncias que
prit Nouvean)*®, com outras verten-
ouecento italiano e a Nova Objetivi-

Scanned by CamScanner



dade alem3), tornando-as mais diluidas. No entanto, a preocupagio com o
ngordaconcepgaoplésucadaobradearte sua obediéncia a valores formai
intrinsecos, seré a tonica de toda sua critica de arte e, como sera visto, um
anneparoasvmsalutarasedugaodo assunto” da obra de arte.
Conseqiiéncia dessa preocupagio com os valores formais da obra de
arte, o autor ira incorporar do purismo também a nogio de que - preserva-
do pela preponderancia da concepgio plastica e pelo rigor técnico -, nio
interessava para a valoragio de uma obra de arte, que esta estivesse presa ou
nio as tendéncias entendidas como “modernas”. Cubista, expressionista, rea-
lista, realista-naturalista... este fato nio era fundamental. O que importava era
SE;atemadaobm,oanedouco,omrcumanmLouoseummer
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