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Naturalismo, regionalismo e
retorno a ordem no ocaso
do modernismo brasileiro”
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o fastigio e o inicio do ocaso do chamado
m 1922.

s protagonistas ainda apareciam 4 margem da
artir da década seguinte encontramos sua pri-
¢ intelectuais comprometidas com o governo
pesquisa, encomendas de obras de arte etc.

‘mais significativas ainda existentes no meio
tre “modernistas” e “ndo-modernistas” (como

do préprio grupo.
s de 1940 0 “modernismo de 1922” comegava a

- foi a emersio, dentro de seus proprios
no socialista no terreno da gravura, jd nos

N
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Opondo 20s modernos o impressionismo, Mirio de Andrade nio fazia blague
20 escrever que era passadista. Queria dizer que era moderno, mas que, ndo sendo
de vanguarda, recusava o efémero, o contingente, o circunstancial e que buscava,
como 0§ NOVOS arquitetos, algum lugar além dos tempos histéricos.

Ele era moderno, porém, em termos estéticos, nao se filiava as ; vanguardas do

inicio do século passado, caracterizadas pelo rompimento com todas as tradigdes.
Mirio de Andrade, desde o inicio do modernismo, portanto, mostra-s¢

5 Glo bl ity Sdite (o Dl it
muit: mais ligado ao que se convencionou chamar de “retorno a ordem”, do

vanguardas histéricas.

E possivel diferenciar as correntes do “retorno a ordem” daquelas das van-
guardas histéricas, pelo interesse das primeiras em relagiio ao nio circunstancial,
pela busca de valores supostamente eternos da plistica, pelo respeito a0 metié, e is
visualidades locais. Proposigoes contrérias as vanguardas do inicio do século xx,
incentivadoras da experimentagio formal, e com vocagio internacionalista.

Quando, em sua conferéncia de 1942, Andrade afirma que o “modernismo de
1922” propiciou a fusio do “direito 2 pesquisa estética; a atualizagio da inteligén-
cia artistica brasileira; e a estabilizagio de uma consciéncia criadora nacional”,*
pode-se dizer que, pelo menos no territério das artes visuais, tais principios nio se
comportaram no sentido de romper em definitivo com os postulados da arte que
antecedeu o modernismo.

Em primeiro lugar, em relacio ao direito a pesquisa estética, o movimento
impunha limites claros para o seu aprofundamento. A pesquisa estética podia
gravitar ao redor da deformagiio expressiva da representagio da realidade, do uso
t'le. cores ndo analdgicas, da estruturagdo mais sintética das formas. Nunca, porém,
foi privilegiado ou incentivado pesquisas que rompessem com o referencial da
realidade circundante, ou mesmo com as modalidades consagradas da arte.

Prova desta situagdo € um texto de 1932, do préprio Mirio de Andrade, sobre
aobra de Dj Cavalcanti, em que afirma:

[...] Também essa fidelidade a0 mundo objetivo, e esse amor de
significar a vida humana em alguns dos seus aspectos detestiveis,
salvaram Di Cavalcanti de perder tempo e se esperdigar durante as

2 ANDR. . .
ADE, Mario. O imovimento modernista. Rio de Janeiro: Casa do Estudante do Brasil, 1042.
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e 0 que Mirio de Andrade buscava era uma arte de fixagio na-
acio, o “cubismo integral”, o surrealismo e outras tendén-
om o estatuto da arte estabelecida, estavam de fora.

Fica claro qu
cional, onde a nio-figur
cias estéticas que rompiam ¢ .

A partir dai, torna-se evidente que, no “modernismo de 1922, 0 apoio a0 di-

reito permanente pesquisa estética possuia limites muito bem estabelecidos.

Em relagdo ao segundo principio —a atualizagio da inteligéncia nacional —,
ndo resta divida de que Mario de Andrade e seus seguidores tiveram éxito.

A posigo restritiva s tendéncias estéticas mais radicais, visiveis no movi-
também fazia parte do idedrio estético/artistico internacional

mento brasileiro,
impregnado dos valores do “retorno a ordem”. Dentro desse

daquele momento,
quadro, o Brasil havia se colocado a par do que ocorria na Europa.

Afinal, o conservadorismo que propunham para a arte a ser produzida no
pais, ndo era diferente dos encaminhamentos que parte significativa da produgio
contemporéinea seguia.

Como, alids, também estava a par, em relagio 4 énfase ao terceiro principio: a
estabilizagio de uma consciéncia criadora nacional.

Como se sabe, a preocupagio com o nacional, com os virios nacionalismos,
com a necessidade de fixagio de visualidades autéctones, também era uma preo-
cupagio de virios criticos e artistas da Europa ligados ao “retorno i ordem”.

O modernismo brasileiro entendeu aquela necessidade de estabilizagao como
sendo a criagiio de uma arte nacional. E seria justamente nesse desejo de estabele-
cimento de uma arte tipica, que residiria o substrato da estética naturalista/realista
que se manifesta na produgdo artistica e na critica modernista, desde praticamente
o seu inicio.

Repudiando as vertentes mais radicais das vanguardas europeias, o moder-
nismo abriu a guarda para a tendéncia estética que o antecedeu.

Como foi visto no texto sobre Di Cavalcanti, Mirio de Andrade, entusiasma-
do com o fato do artista nio ter “perdido tempo” com as tendéncias de vanguarda,
aplaude o fato dele nio pintar o Pio de Agticar, mas sim a mulata, o samba, etc.

Nesse seu interesse em fixar o nacional (como diz na carta citada a Prudente
de MOraes, Neto), ele simplesmente transfere o objetivo dos pintores naturalistas-
rt“-avllstas brasileiros da passagem do século x1x para o xx de captarem a natureza
fmcai) c:aB;Z:;ﬂi,op;r: R z;:gjsito cl: I?-i Caival;:anti c;n ca.ptar a natureza hurfmna.
homem brasileiro, obriga iu:.c’us e ':]"9’.“’ ':’ N ""“: e a g
e A S ,s éCUlg ;;Ix que nio havia sido cumprida pelos pintores natura-
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de ser a tentativa do autor em perceber nas pinturas de Tarsila uma caracteristica
formal tipicamente brasileira, independente da temitica,

Esta “pldstica brasileira” que Andrade procura em todos os artistas locais, ele,
parece, encontraria na obra de Candido Portinari. Em 1939, comentando as pin-
turas do artista, ele, apds demonstrar as peculiaridades estilisticas de Portinari,
completa da seguinte maneira o artigo:

[:-]1 E 2 tudo isso deveremos ajuntar os dons de caracterizagio des-
tas obras. Sio quadros que s6 poderiam ser concebidos por alguém
prcfundamente brasileiro. Nio apenas os costumes, tudo ¢ nosso,
o ar, o cheiro, o clima destes painéis. Aquela tradigio que Almeida
Junior quis abrir, 56 agora parece retomada por este pintor, que em
vez de perder tempo em buscar a cor do nosso céu, estd verdadeira-
mente fazendo obra de sentimento nacional [...]*

Se no texto sobre Tarsila, de 1927, Andrade confundia Almeida Jr. com Pedro
Américo, agora, em 1939, colocava Candido Portinari como o continuador da tra-
digdio que o pintor de Itu “quis abrir”.

Apesar de toda a preponderincia que Mirio de Andrade sempre tentou dar
as questdes pldsticas, 4 necessidade de se procurar uma plastica brasileira — em
detrimento do assunto nacional na obra de arte —, distinguir onde sua preocupa-
¢o com a pléstica terminava para comegar seu interesse pelo “assunto nacional”,
sempre foi uma tarefa dificil, desde seus textos dos anos de 1920.

Porém, j4 no final dos anos de 1930, quando o mundo entrava em guerra e a
necessidade de se produzir uma arte “interessada”, (voltada para os interesses ¢ os
valores da maioria da populagiio) vai ganhando forga, a distingio entre pldstica e
assunto torna-se ainda mais complexa para Mério de Andrade.

Em outro texto sobre Portinari, publicado na Revista Académica, fica visivel
€omo o autor entrelaga questdes puramente estéticas da obra do artista, com sua
vineulagéio temtica 4 realidade brasileira:

[...] Portinari se fez realista [...] Uma espécie de realismo moral,
franco, forte, sadio, de um otimismo dominador [.. J

—_—
8 Andrade, Mirio. “Obras novas de Candido Portinari”. In O Estado de Sdo Paulo, suplemento de
rologravura. N. 154, s/d. 1939.
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[...] Portinari, sob o signo dos Antigos em que se colocou, 5

mo tempo em que pode conservar uma calma, um equilibrig ':llcs :
temitica que nada tém de literérios, ¢ séo exclusivamente plis,ﬁ c’:a‘
soube dar uma esperanca a0 mundo. E possivel imaginar-se que s,
tema da “evolugdo econdmica do Brasil”, caberia muito majs a3 0
ministério da Fazenda ou do Trabalho, que no da Educagio, A]jZ
o tema foi imposto. Mas Portinari, mesmo dentro do assunto esco-
lhido, estd fazendo ?bra de educador. O seu realismo, si é otimisy
ndlo é, sonharento. E um realismo apenas muito sadio e dinimicof
Eu gosto dessas mulheres suaves e fortes, brasileiras, brasileirfssi-
mas de tipo, boas como minha mae. Nio tenho o menor medo de
gostar. Eu gosto desses machos rudes de trabalho, olhe-se a mio
em afresco. Isso é mio dura mas nobre, mio beijivel.

[...] O realismo de Portinari nio € simbélico, impede sonhar em
vio. Mas glorifica o trabalho, explica o trabalho, imp&e as formas
sis dos homens — o que j4 nio serd pouco educativo para as cabegas

dos que passam.®

comegava adeixit

Se Mirio de Andrade, a partir dos finais dos anos de 1930,
alismo singulaf &

se influenciar pelas necessidades do periodo, enaltecendo o 1€ :
Portinari e seu vinculo & temdtica brasileira, (mesclando-os as operagoes de “ﬂr 3
ter pléstico tipicos do artista), no final da vida revelard uma outra questao: o_: : ,
do cariter experimental das vanguardas e a emersdo de uma arte onde sobressi‘{
realismo, o comprometimento com o real, e a predomindncia do assunto:

3 . 4 ) » ¢
[...] A vertigem experimentalista dos numerosos “ismos” qUEEEIE
cipio do século

chocaram, sucederam e academizaram desde o prin 4
te, qué exatd™

representa, a meu Ver, menos uma pesi quisa e |
Neste sentido; woda |
entement®.

das obrds
cologicd

mente uma preocupagio de revolucionaridade.
a arte verdadeira do primeiro quartel do século XX & emin
diddtica; muito mais uma ligio que uma criagio; € apesar
magnificas que a ilustram, muito mais uma preparagio P sicoiin
social que uma pesquisa de beleza. Sua funcionalidade €1 muit? o

mais revolucioniria que estética [...]

Ll
g Andrade, Mirio. “Portinari”, in Revista Académica. Rio de Janeiro, n- 35 Maio 193

.. AL Rnkan | _
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[..] Mas assim que as novas formas politico-sociais se assentaram
com relativa solidez em suas realidades nacionais, elas repudiaram os
“4smos” revoluciondrios (j4 antiquados...) para voltarem a um realis-
mo popularesco de intengio rapsédica. O que importava agora néo
era mais o cardter duma pedagogia, mas diretamente ensinar. Nio
era mais preparar a psicologia dos leaders ¢ lhes dar uma instincia
de obsessio revoluciondria, mas abrir diante das populagdes a rap-
sédia dogmitica dos feitos, dos herdis e dos mitos politicos noves. E
desde entio, em muitos paises, na Itilia como na Ruissia principal-
mente, mas também nos Estados Unidos como na tio permanente
Inglaterra, as artes plésticas, embora ainda impregnadas de infan~
tilismo, de historietas e bastante fraqueza estética, vio francamente
voltando 4 sua funcionalidade coletiva mais normal. O assunto volta
a predominar, como deve. E tipicamente, nos Estados Unidos, os
“smos” limitados, surrealismos e fantasmas abstratos viraram mate-
rial colecionista de miliondrias velhas e de estetas refinados.
Candido Portinari ¢ também um experimentalista indisfarcavel.
Porém se a atitude experimental dos diversos “ismos” contempo-
tineos, apesar de suas aparéncias, slogans e provérbios, representa
muito mais um estado de espirito geral, embora nio propriamente
coletivo — espécic de Reforma luterana, logo se dividindo em mil e
um caminhos individuais de livre exame, levando o individualismo
as suas mais irritadas consequéncias de aristocracismo estético:
experimentalismo de Candido Portinari nada tem de revolucionirio
da mesma forma que nada tem de intrinsecamente personalista. E
um experimentalismo que vem... depois. A desconfianga torna a
experimentar o ji provado. E um reexperimentalismo infatigavel-
mente reverificador de ligoes e aproveitador de experiéncias. E nada
tem de exclusivamente “estético”. Estd sempre apegado ao assunto,
jamais liberto 3 funcionalidade extra-estética, mas igualmente ne-

cessdria, da obra-de-arte [...]."°

Se continuarmos atentando para as razdes que levaram Mirio de Andrade
4, n B o . o
t, dcst(. tiltimo texto sobre Portinari, fazer prevalecer o tema em detrimen-
= e . i § . :
a pldstica, acrescentariamos a necessidade de uma arte engajada — mais
pmemgpacw
0 “Portinar” s
¥ "f"“m , de Mirio de Andrade (texto de 1944) Inédito até a publicagio na Revista do
atriménio Artistico Histérico Nacional, Rio de Janeiro, n. 20. 1984.
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“propriada” para aquele periodo de guerra — a ameaga da arte abstrag,

embora tripudiada pelo autor, voltava a dar mostras de ser uma Presency it

ficativa no cendrio internacional.
Se a abstragdo voltava a ameagar a possibilidade de uma “arte 1, rasikic g
derna”, mas ainda preocupada com a fixaco do “brasileiro”, tornava-

a arte modernista das vertentes naturalistas/realistas do século anterior,

Com sua critica que, mesmo atenta as questoes formais, niio abria miod."
valorizagdo do assunto, Mirio de Andrade deixava aberta a possibilidade parage

outros criticos modernistas — e até ele préprio, no final da vida -, se aprofundz:
sem numa critica de arte que se valia de um repertério muito mais conservadord
que moderno, mesmo no sentido do “retorno & ordem”.

No final dos anos de 1930 e durante a década seguinte, além de Miriod
Andrade, outros criticos refletiam sobre a arte brasileira, suas peculiaridades, acs

local, sobre o regionalismo na pintura (questdes fundamentalmente naturalistd i

realistas), e também sobre o fim do modernismo.

O artista pléstico e critico de arte Tomés Santa Rosa, em textos publiad {

. . - a )
na Revista do Brasil, deixa claro que viviamos um periodo de “retorno 2 ordet
vendo positivamente esta volta do artista 2 captagfo do real aparentc. Historitn

o0 modernismo brasileiro e internacional, declara:

g . i 5
[--] Cem, mil escolas, surgiram dos passes de migica desses devse

aprendizes.
- 4 o A de-
Vinte ¢ cinco anos devem ter bastado para que a experiencia
) 5 €s5es
monstrasse que o nosso espirito nenhuma afinidade tem com™

e
ismos” numerosos. g
maior

z.il'lda
cnicd

Num pafs em que apenas se comega a realizar uma obra &
 amplitude, um pafs completamente ignorado em arte, onds
nio se conhecem, concretamente, os problemas de ordem jsaf
Ou estética, & uma perversdo da inteligéncia, pretender-s¢ P?St}rios
terrenos de miragem, somente para nos darmos ares de il S
mais penetrantes, mais inteligentes.
Foi Gino Severini, na Itilia, quem primeiro deu 0
concitando uma volta & ordem....

-] A negagio da arte figurativa como preceito essenct

brado de alarm®

al, levo® 4

ten en

se necmiﬁn

enfatizar ainda mais o assunto, mesmo sob o risco de aproximar demasiadamey,

Pintura através de caminhos muito perigosos. E quesepre

T L UR TR TN i
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fazer “pintura pela pintura” esta veio a cair num decorativismo
seco, sem nenhuma substincia de comunicagio, concorrente do
papel pintado ¢ do tapete. (Os quadros cubistas, abstracionistas,
etc., sdo Gtimos motivos para a confecgdo de tapetes, pois, sio ex-
clusivamente decorativos).

Agora, a reagio a esse carnaval, sem prazo, se vem processando. Jd se
vem encontrando a terra firme, j4 os vamos aproximando das nossas
realidades, ¢ uma arte sadia ¢ real, vem surgindo desse cansago de
terca-feira gorda, com a convicgio de que é ainda o humano, a poe-
sia e o trabalho, que geram as obras de arte.

O que sobreviveu a esse movimento, tem as suas raizes na tradigao.
E o que de concretamente bom tem aparecido, dela se alimenta e a
religa 20 tempo atual.

Foi sob esse dngulo que surgiu a formidivel Renascenga Mexicana
¢ ¢ esse ideal que domina a jovem arte norte-americana. Arte inspi-
rada no povo, na terra, tipica e caracteristica, atingindo o universal
através do humano.

Esse deve ser o nosso caminho.”

Se este movimento tem suas raizes na tradigdo, nada mais plausivel que, no
Brasil, se buscasse no passado da arte colonial e do século x1x, esta raiz.

Na verdade, a0 estudar o Aleijadinho, Miric de Andrade, de alguma manei-
1a ji vinha buscando tal resgate.

No entanto, quem, dentro ainda do modernismo, vai tentar recuperar
Alﬁffleida Junior, langando-o como o primeiro artista brasileiro “clssico”, serd o
crmc'o carioca radicado em Sio Paulo, Luis Martins. No ensaio “Almeida Jr.”,
publicado em 1940 pelo Departamento de Cultura de Sao Paulo, o critico, ao

adent ali i
A far na anilise da obra do artista, compara-o 20s seus antecessores Pedro
merico ¢ Vitor Meirelles:

[...] Ele alcangava com felicidade um equilibrio agradivel, pondo
a servigo de uma simpdtica inspiragio de ordem social uma forte
sabedoria de execugdio plistica.

-—

“Al influgncg
gumas influéncias na arte do Brasil”, de Thomas Santa Rosa. Revista do Brasil, 32, Fase
agosto de 1939. ,

I
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[...] Quanto & critica de Almeida Jr., acho bem boa, embora por
vezes vocé faga um bocado de literatura. Nio hd divida que nos
quadros da terceira fase, especificamente, se percebe um “espirito
brasileiro” no pintor [...] Mas em vez de ver esse espirito brasileiro
em “qualquer coisa de inconscientemente bérbaro profunde, uma
fatalidade de terra moga” ndo seria preferivel a esta critica impressio-
nista, dar dados mais objetivos [?]. Sinto um “mau gosto” nos acor-
des de cor de A. Jiinior, em principal levado pela realizagio realistica
da cor da terra e da pele queimada do caipira, que encontrard eco no
“mau gosto” caipira de bati, de Tarsila e em certos acordes mais vir-
tuosisticos mas sem comparagio genealégica do Portinari do Café,
do S. Joo ¢ certos quadros da fase atual. E ainda o Guignard (pro-
vavelmente via Matisse) de certas flores e quadros de género. E o

de todo Cicero Dias das aquarelas [...].2

E curioso como um critico como Luis Martins, em pleno inicio dos anos
de 1940, coloca Almeida Jr. como centro de suas preocupagoes, tendo o apoio de
Mirio de Andrade.

Voltar 2 um artista que antecede o movimento que Andrade havia ajudado
a fundar, e que Martins buscava seguir, demonstra que esse mesmo movimento
passava por um processo profundo de revisio de seus postulados. Ambos procu-
ravam as bases primeiras de uma pintura nacional, uma raiz mais profunda para a
pldstica modernista do pais.

Tal questdio era tdo importante para ambos — e para vdrios outros criti-
cos ¢ artistas modernistas daqueles anos —, que nio importava, inclusive, que
Almeida Jr. tivesse sido o pintor ideal do critico “passadista” por exceléncia:
Monteiro Lobato.

E notivel como a imagem que Luis Martins cria para caracterizar Almeida
Jl‘ -“Ele representava o inicio brilhante de uma fase de ouro das nossas artes plds-
21‘338" = se assemelha com a imagem criada por Lobato para caracterizar o artista:

amadrugada do dia seguinte raia com Almeida Jr".*

pcst v bnes vl e e

13 Mirio de Andrade, Carta 2 Lufs Martins, Rio, 16.7. 1940.

14 4 = »

4 “Almeida Jr.”, de Monteiro Lobato. Ideias de Jeca Tatu. Sio Paulo: Editora Brasiliense Ltda, p.
79, 1956. :
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da “Escola de Paris” foi justamente um despertar do sentimento de
pesquisa inspirado por um fator novo e original —a descoberta lirica
da temitica brasileira [...] Para os que temem 2 palavra “influén-
cia”, esse é um resultado consolador. Enquanto a pintura académica
brasileira é cem por cento curopeia, a nossa pintura moderna anti-
académica logo soube abrir os olhos para a contemplagio amorosa-

mente lirica do nosso mundo regional [+
[..] O que caracteriza a pintura brasileira atual é a nota dominante

¢ bem inspirada da preocupagio regional ou nativa [...].*

Este texto foi publicado também numa das principais revistas brasileiras dos
anosde1940—2 Revista Académica—, e, a0 que se sabe, seu pendor estético de forte
conotagdes naturalistas/realistas ndo foi contestado.

Ruben Navarra, ao contririo de Luis Martins, ndo leva em consideragio a
obra de Almeida Jr.

Do que se percebe em seu ensaio, teriam sido os modernistas os primeiros
artistas no Brasil a se voltarem para a paisagem fisica e humana do pais. Porém, a
“contemplagfio amorosamente lirica do nosso mundo regional”, que comenta, po-
deria ser adequada ao “espirito brasileiro” de AlmeidaJr., da qual nos fala Martins,
ou mesmo a0 “mau gosto” do artista ituano, comentado por Mirio de Andrade.

Navarra, historiande o movimento modernista para 0 publico inglés, a certa
altura — orgulhoso das conquistas do movimento —, chega a declarar que, apés
essas conquistas dos modernistas:

praticamente nio hi necessidade de empregar a palavra “moder-
no” com o sentido de excegilo ¢ revolugdio que tinha naquele tempo
[1922]. Hoje, as posigbes inverteram-se, € ¢é 0 homem académico que

parece uma criatura de excegdo.”

E Navarra vai ainda mais longe. Apés declarar que a Semana de 1922 foi
ipenas um marco nio determinante para 2 histéria do modernismo (fato que
ourival Gomes Machado contestard em texto ainda a ser citado), Navarra

e -

16 In?cia;ioéculturabrasileira porinea”. Revista Académica; Rio de Janeiro, ano 10, n. 65,
abril 1945, p. 17 ¢ 55

17 Idem,
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apontard os varios regionalismos que comegam 2 existir no .Brasﬂ, apods a inveg.

tida dos pioneiros artistas modernistas (Malfatti, Tarsila, I”)l Cavalcanti). Segall
. . (4 o e 4 .

¢ a “Escola de Sio Paulo” Portinari e a “Escola do Rio”; Cicero Dias, Reg

Monteiro, a “Escola do Recife”... '

Todas essas “Escolas”, pode-se apreender pelo texto, ndo se definiriam comg
era ¢ ¢ definida ainda hoje a “Escola de Paris” — conglomerado de artistas das my;
variadas origens, produzindo obras das mais diferentes vertentes estéticas —, Mas
no sentido mais tradicional do termo “escola”, entendido como um conjunto g,
produgdes artisticas portador de especificidades geogrificas, econdmicas, sociais e
culturais que determinariam caracteristicas estilisticas comuns.

E ndo apenas Ruben Navarra discutiria esta questdo. Se féssemos historis-Ia,
poderiamos comegar citando o préprio Mério de Andrade, que, em 1939, escrevey
sobre o grupo de artistas formadores da “Familia Artistica Paulista”.

Mas, além de Andrade, se debrugaram nas caracteristicas da chamada
“Escola Paulista”, outros autores, como o ja citado Luis Martins e Lourival Gomes

Machado, em seu livro Retrato da arte moderna no Brasil, de 1947, as vésperas da
inauguragao do Museu de Arte Moderna de Sio Paulo. .

*

As conexdes entre 0 modernismo e as vertentes que o antecederam, e entre ele
b )

as vanguardas e o “retorno a ordem”, ainda estio para serem estudadas. Este texto
apenas chama a atengio para como aquele substrato naturalista/realjs

. ; 3 i ta influen-
ciou no desenvolvimento das ideias e das produgées modernistag estabelecendo
2

ramificagdes ainda pouco discutidas entre a arte do século x1x e aquela que a su
4 S

cedeu no século seguinte.

Scanned with CamScanner



