A questéo politica no modernismo
Carlos Zilio

Do ponto de vista politico-partiddrio nao ha muita divida
quanto a trajetéria dos modernistas. Se no inicio da década de
1920 tendiam para o descompromisso boémio ou o apoio aos
partidos oligdrquicos, eles iriam, pouco a pouco, buscar outras
possibilidades. Estas tanto poderiam ser as vias da oposigdo
ainda nos marcos da Repuiblica Velha, como o Partide Demo-

“crético ou, de modo mais significativo, 0 engajamento nas duas
correntes que no seu antagonismo iriam marcar o século: o co-
munismo e o fascismo.

No Ambito das artes plasticas ha o predominio quase to-
tal do engajamento & esquerda. De fato, se a primeira fase do
modernismo pode ser resumida pela orientag¢do no sentido da
atualizacdo e do nacionalismo, num segundo momento, ja nos
anos 30, teriamos de acrescentar a questio social.

Considerada sob este aspecto mais geral, a dinamica mo-
dernista seria a da “conscientizacio” buscando ser uma arte vol-
tada para o povo, seu tema e espectador ideais. Neste sentido
o discurso do Itamarati de Mario de Andrade, espécie de auto-
critica dos primeiros tempos modernistas, coroaria a légica in-
terna deste processo.
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Mas, de fato, a questéo que se coloca seria a de verificar
se os modernistas geraram uma obra capaz de transformar ideo-
légica e politicamente a arte brasileira no sentido de sua inser-
¢éo na modernidade. Quer dizer, se elaboraram uma produgéo
significante em si mesma, um pensamento visual que néo pode
" ser reduzido i ilustragdo de um discurso, rompendo, conse-
gilentemente, com a concep¢do ilusionista da representacéo. E,
além disso, se foram capazes de perceber e atuar sobre as rela-
¢oes politicas existentes no interior do sistema de arte que es-
tabelecem a circulagéo da obra entre o produtor e o pablico.

Analisado sob este 4ngulo seria importante, do ponto de
vista mais global, situar dois momentos distintos no processo
histérico da arte moderna. O primeiro seria o da afirmacgéo da
qualidade artesanal da arte no interior da sociedade industrial,
evidenciando o seu processo constitutivo (como, por exemplo, a
valorizac¢do da pincelada e da textura), demonstrando a espe-
cificidade do seu modo de produgdo. O segundo, ja no século XX,
implicaria o reconhecimento do valor de mercadoria da arte
moderna. Estes dois movimentos, o de oposi¢ao e o de assimi-
lagdo, indicam estratégias que ou preservam o potencial critico
da arte ou, simplesmente, deixam-se dissolver pela légica rei-
ficadora do mercado.

A luta da arte no século XIX, ao afirmar sua autonomia
epistemolodgica, é contra a possibilidade da assimilagéo, por
parte da arte, da natureza fetichista da mercadoria apontada
por Marx. Este é o sentido da manobra de Courbet na Exposi-
¢do Universal de 1855 optando por uma disposig¢do inde-
pendente das suas obras, para que elas ndo fossem expostas
segundo os mesmos critérios das mercadorias. A postura ética
de Van Gogh e Gauguin, a obsessiva preservagao da autonomia
individual em Cézanne permanecem com este compromisso po-

‘litico entre a linguagem transgressiva e a circulag¢do da obra.

Este processo conturbado e complexo sofreu, a partir de
1914, com o primeiro e bem-sucedido leildo de arte moderna, e
em 1918, com o triunfo francés na Primeira Grande Guerra,
um claro retrocesso.! Trata-se do Retorno 4 Ordem em que
ha uma operagéo de estratifica¢do do cubismo que é situado
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num prolongamento histérico de glorificagao dos eternos va-
lores franceses, vale dizer, da tradi¢ao classicista e racionalista
erguida como verdade eterna. Por outro lado, as articulagoes
abertas por Braque e Picasso com a arte dita primitiva e que
possibilitaram o surgimento de uma nova linguagem através
do cubismo sintético foram reduzidas a uma codificagdo de es-
tilizacoes. Aparentemente cria-se a possibilidade de se efetivar
um compromisso envolvendo a arte moderna com o nacionalis-
mo (o estilo francés), a alegoria e a narracéo (0 moderno com
prolongamento do cldssico) e as “culturas primitivas” (tomadas
formalisticamente).

_ A relacdo dos modernistas brasileiros com este pés-cubis-

mo do Retorno a2 Ordem é conhecida. Chegados em Paris na
década de 1920, despreparados culturalmente, tomaram como
efetivo aquilo que era moda. Mas é preciso considerar, também,
que ha uma “feliz” coincidéncia. Aos brasileiros era dada uma
sistematizagdo esquematica e didatica do “moderno” e ao mes-
mo tempo a caugdo para relacioné-lo com uma identidade na-
‘cional em que a questao da “arte primitiva” estivesse presente.
Dentro destes parametros, o modernismo absorve a postura ti-
picamente conservadora de buscar conciliar a ordem aprioris-
tica da iluséo narrativa com a concepgio moderna baseada na
liberdade do sujeito. Esta rela¢do com o passado nada tinha,
evidentemente, a ver com a ligacdo que a arte moderna mante-
ve, desde pelo menos Manet, com a tradi¢do. Para os artistas
modernos a tradi¢do ndo possuia carater autoritario de valor
eterno, mas tio-somente questoes colocadas historicamente
para serem vistas no seu embate com o presente. Um modo
produtivo de tornar o passado presente.

Curiosamente, se na Europa o Retorno 4 Ordem repre-
sentou a recuperagio do moderno pelo mercado, no Brasil o
mesmo dispositivo ganhou uma conotagdo revolucionaria. Nao
havendo a presen¢a de um mercado organizado, a afirmacao
modernista se dd no confronto com as instituicées culturais do-
minadas pela Academia. A luta politica seria travada basica-
mente no Rio de Janeiro pelo controle da Escola Nacional de
Belas Artes e do Saldo. Ai ocorre a disputa pelo reconhecimento
oficial, o que, no Brasil da época, se identificava quase que in-
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teiramente com o social. J4 Sdo Paulo, desvinculada desta luta
institucional, péde constituir com maior liberdade o seu siste-

ma de arte.

Nao hé como negar o sucesso modernista: no Rio, desde a
gestdo de Lucio Costa a frente da Belas Artes até a conquista
“de uma divisdo moderna no Salao Nacional, as encomendas ofi-
ciais a Portinari e & ocupagao de cargos administrativos cultu-
rais. Em Sao Paulo, desde a Semana de 22, passando pelo CAM,
SPAM e Saldes de Maio e de uma sucesséo de acontecimentos
que demonstravam a busca de formagao de um sistema moder-
no. No final da década de 1940 no Rio de Janeiro nao ha mais
como ignorar a hegemonia moderna. O sistema de arte consti-
tuido a partir da Missdo Francesa vai sendo, através de longas
disputas, conquistado por dentro e chegando a abrir outras al-
ternativas como a criagao do MAM. Em Séo Paulo, uma dina-
mica mais agil encaminha a fundac¢do do MASP e da Bienal.

Esta bem-sucedida conquista politica institucional veio
acompanhada pelo reconhecimento do projeto modernista que
tinha Portinari como seu representante mais legitimo e Mario
de Andrade como principal critico. A compreensao do moderno
pard Portinari era basicamente a de uma atualizagao da tradi-
cdo renascentista.? Esta mesma visdo do moderno, como conti-
nuidade e ndo como ruptura, é que faz Mario de Andrade divi-
dir sua anslise estética entre forma e contetido e defender uma
concep¢ao de artesanato que, na verdade, mascara o endosso a
um modelo de técnica tomado como verdade eterna.

Fora destes principios dois artistas atuam como um outro
capaz de revelar em suas obras as limita¢gdes modernistas:
Guignard e Goeldi. Guignard foi assimilado como uma criatura
ingénua que conseguiu expressar a poesia da “alma brasileira”.
Seu trabalho, no entanto, demarca-se pelo compromisso de pro-
curar se fazer pintura acima de qualquer vinculo anedético.
Ele nio trata da “alma brasileira”, mas busea por meio de uma
tendéncia que ao longo do seu trabalho tende a se tornar mar-
cante, anular a relagéo figura e fundo pela dissolu¢io do espaco
e por meio do tratamento subjetivado da cor diluida, provocar
um transbordamento lirico do sujeito na natureza. Para poder
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ser absorvida pela ideologia modernista, sua obra teve de so-
frer uma leitura reducionista que esvaziou seu sentido cultu-
ral, seu valor ontolégico.3

Em Goeldi os recursos formais sao exacerbados. Ele bus-
ca extrair do trabalho artesanal uma relagéao expressiva com a
- madeira que se configura na estruturacao e conquista do plano
através das superficies pretas ebrancas. A gravura existe como
ato, uma afirmacéo de tenséo entre sujeito e real. Nao ha como
escamotear procedimentos neste conflito do artista através da
matéria com o mundo, porque para Goeldi ndo ha distingéo en-
tre ética e estética. Nada, portanto, em comum com as estraté-
gias politicas que passavam pelas conciliagées de gabinetes ou
de saldes sociais. Ao nacionalismo e sua retérica, opoe a vivén-
cia da realidade; as grandes “maquinas” académico-cubistas, a
singela folha de papel; ao ufanismo da positividade otimista, a
consciéncia da negatividade histérica.4 '

Seria importante, mas impraticdvel de ser esgotado nes-
te espago, que fosse analisado, ainda que resumidamente, o dé-
bito do modernismo com o seu opositor politico, a Academia.
Alguns artistas, como é o caso de Almeida Juanior, devido a mo-
tivagoes muito especificas, chegaram a ser considerados pe-
los modernistas. Mas seria necessdrio que se procurasse pen-
sar mais detidamente o sentido messidnico contido nos proje-
tos de formagao do sistema de arte brasileiro elaborado por De-
bret e desenvolvido por Porto Alegre e, sobretudo, as reper-
' cussdes que o nacionalismo roméntico teve sobre este Gltimo.
Certamente o sentimento de origem e de redencio que estes
projetos continham nao sera estranho ao modernismo. Pode-se,
portanto, afirmar que ja ha presente na Academia como subs-
trato os principios modernistas de progresso (atualizacio) e de
identidade nacional (nacionalismo). A diferenca esta apenas
na mudanca de cénoqes, isto €, na troca do referencial neo-
cldssico pelo pés-cubismo.

Ainda sédo insuficientes as interpretacées existentes so-
bre a visdo que 0os modernistas tinham da Academia. Uma hi-
potese provivel é que a necessidade histérica de afirmacio le-
vou-os a uma formulagao simplista uniformizando a Academia
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como um bloco sem considerar suas diversas fases e contradi-
¢oes. A negagao da arte brasileira do século XIX e inicio do XX
implicou, inclusive, da parte dos modernistas, a valorizagdo da
arte colonial como depositdria dos valores considerados mais au-
ténticos da nossa cultura. Contudo, a Academia que os moder-
nistas enfrentam j4 representava o fim dela. A produgéo de
parte dos artistas apés 1882 aponta para uma dindmica de re-

- novagéo baseada na pintura plein air ja distante do neocléssico
e da tematica histérica brasileira, tipicos do periodo anterior
dominado por Vitor Meirelles e Pedro Américo.?

A arte do final do século esta voltada para investigagoes
formais préximas a uma sensibilidade pré-impressionista. Um
~ processo de produgdo complexo se considerarmos que ocorre no
interior da prépria Academia, vivendo, portanto, todas as am-
bigiiidades de seu conservadorismo. Castagneto é, certamente,
o primeiro artista brasileiro a se vincular a pintura moderna,
desenvolvendo uma relagdo de filiagao romantica de comunica-
¢do emotiva com o real. Mas, por exemplo, Visconti, tido apres-
sadamente como impressionista, ndo conseguiu romper os vin-
culos estruturais com o delineamento das formas e com a nogao
de'representagdo. Por outro lado, a produgéo desse perfodo nao
conseguird assimilar no seu interior a relagao entre arte e so-
ciedade industrial que se impde crescentemente como uma evi-
déncia cultural diante da crescente industrializagdo brasileira.
Restrita a uma légica de embelezamento da producéo indus-
trial, a Academia reservou esta func¢éo para a arte decorativa.

Para o modernismo, o racionalismo do pés-cubismo era a
resposta para a inter-relagio entre arte e sociedade industrial.
No entanto, esta opg¢éo em si era considerada insuficiente na
medida em que reproduziria o mesmo procedimento académico
de filiagao a um modelo externo. Mesmo o projeto de Porto Ale-
gre via a questdo nacional limitada a tematica ou a incorpora-
¢édo de elementos iconogréficos mais identificados com a nos-
sa cultura. O modernismo, em tese, tem uma concepg¢io mais
moderna desta questdo compreendendo-a necessariamente
ligada a formulag¢éo de uma linguagem através de uma relacéo
contra-aculturativa com o pés-cubismo. A sintese antropofagi-
ca seria a versao mais acabada deste projeto.
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As solugoes produzidas pelo modernismo séo, contudo,
extremamente limitadas. O expressionismo de Anita Malfatti
é a emergéncia de um talento que néo consegue ultrapassar os
limites da exposi¢éo de 1917. A obra mais representativa do
ponto de vista programatico seria a de Tarsila. No entanto,
seus quadros guardam uma permanente ambigtiidade entre o
esquematismo e a forga poética, tensao reveladora da apreen-
saoc algo didatica das solugées de Léger. Esta contradigao veri-
fica-se, ainda, no entendimento que Tarsila demonstra da ques-
tao da alteridade, as vezes absorvida constitutivamente coma ele-
mento estrutural, mas, preponderantemente, como dado ilustra-
tivo da ideologia nacionalista. Néo é por acaso que uma pintura
como, por exemplo, O Urutu, mais distante do pés-cubismo e
com influéncias do surrealismo, ganhe em liberdade expressi-
va devido a4 sua menor sujeigdo as regras e a um maior compro-
misso com a subjetividade. De qualquer modo, seu trabalho de
investigagdo pictdrica praticamente cessou a partir de 1933.

A orientagdo social da segunda fase do modernismo ira
refor¢ar ainda mais o sentido retérico do seu nacionalismo, o
_ que se pode verificar por meio da obra de Portinari, o pintor
emblematico do movimento. O endosso de Mdrio de Andrade
a Portinari situa a autoeritica do discurso do Itamarati como
uma solugido conservadora para as contradi¢bées modernistas.
Portinari, ex-aluno brilhante da Escola Nacional de Belas Ar-
tes, é, de fato, o Gltimo dos académicos. Sua obra seria uma
reinterpretagio revista e atualizada dos ideais de Porto Alegre.

O modernismo na seqiiéncia dos seus momentos revela
uma tendéncia paradoxal de uma modernizagao conservadora.
Em sua luta pela inovagéo consegue apenas aparentemente le-
var a cultura brasileira 4 modernidade. As aparéncias enga-
nam, mas serviram, a0 menos, para produzir um exercicio cul-
tural capaz de levar a sociedade a debater seus valores simbé-
licos e a dinamizar seu sistema de producéo e circulacao de
arte. As obras de Anita e Tarsila demonstram o embate com o
moderno, mas ndo chegam a produzir pela falta de coeréncia e
persisténcia uma presenca deflagradora. Guignard serd o
exemplo mais real de um processo produtivo capaz de revelar
a luta pelo entendimento da pintura moderna. Ja Goeldi, o tini-
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co a conquistar o moderno, nao possuia no seu isolamento cul-
tural qualquer poder politico instaurador. O modernismo teria
sido uma espécie de ritual de passagem para a efetiva realiza-
¢do do moderno na arte brasileira, o que ocorreria a partir da
década de 1950 justamente como uma reag¢iao ao modernismo.

Notas

1. Ver a este respeito o artigo de Yve-Alain Bois “Painting the task of
Morning” in Painting as Model, Cambridge, Massachusetts, MIT
Press, 1990. Neste artigo o autor situa o ano de 1914 como marco
devido & realizagéo do leildo do Peau d’Ours e, também, do que consi-
dera o primeiro ready-made de Duchamp, o Porte-bouteille (uma vez
que 0 Roue de bicyclette de 1913 teria, ainda, um componente estético).
Assim, 1914 seria o inicio da recuperagao da producgéo moderna pela
incorporacéo ao mercado da pintura impressionista, chegando mesmo
até Picasso e Matisse, como teria, por outro lado, dado inicio & opera-
¢éo critica de Duchamp.

2. Sobre Portinari conferir o livro de minha autoria A Querela do Brasil,
Rio de Janeiro, Funarte, 1982.

3. Sobre Guignard verificar o artigo de Rodrige Naves “O Olhar Disperso
— Notas sobre a Visualidade Brasileira”, in Revista Gdvea n® 3,
PUC/RIO, junho de 1986, e no catalogo Guignard editado pela Divisdo
de Artes Plasticas do Centro Cultural de Sao Paulo e Museu Lasar

« Segall em 1992. Conferir, ainda, o catilogo A Modernidade em Guig-
nard, organizagio de Carlos Zilio, realizado pelo Curso de Especiali-
zagdo em Histéria da Arte e da Arquitetura no Brasil, PUC/RIO, 1982.

4. Sobre Goeldi verificar Oswaldo Goeldi, PUC/RIO, 1981, coordenacao
de Carlos Zilio, e a dissertacio de mestrado para o mestrado em His-
téria Social da Cultura, PUC/RIO, Goeldi Modernidade Extraviada, de
Sheila Cabo Geraldo a ser publicada brevemente.

5. O referencial para esta nova orientagéo da Academia esta diretamen-
te ligado ao pintor Georg Grimm que chega ao Brasil, provavelmente,
em 1878, assumindo mais tarde, interinamente, o cargo de professor
na Academia Imperial de Belas Artes.
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