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1. INTRODUCAO

A partir do século XIX surgiu uma grande preocupacdo em se
formar ndo sbé um passado para o pals, mas também uma identidade
pela qual o Brasil pudesse ser reconhecido. Essa preocupacdo se
fez presente em diversas &areas de conhecimento, como a Histéria,
que se preocupou em criar ou construir um passado para o pais; a

Antropologia, que procurou encontrar uma etnia brasileira; a



literatura e, entre outras, as artes pléasticas.

Toda a efervescéncia causada pela vinda da corte portuguesa
para o Brasil, a Independéncia, a Guerra do Paraguai, a abolicéo
da escravatura e a Proclamacgcdo da Republica despertaram um
sentimento de patriotismo no brasileiro. Fez-se necessaria, entéo,
a construcdo de uma identidade para o pais.

A repercussdo desses esforcos nas artes plésticas foram de
fundamental importédncia para a compreensdo da critica de arte no
periodo de transicdo entre o século XIX e o século XX, que
corresponde a derrocada do Academicismo e a conseqgiiente ascenséo
do Modernismo. A exemplo do gque acontecia com a literatura, as
figuras envolvidas com pinturas e esculturas se mostravam
desejosas de uma Histdédria da Arte nacional, um trabalho que
mostrasse © seu desenvolvimento e a legitimasse em solo
brasileiro.

Entretanto, quanto mais se trabalhava nesse sentido, mais se
acreditava que as artes brasileiras nédo passavam de uma cdépia das
européias, sobretudo da francesa. Tornou-se entdo necessaria a
criacdo de uma Escola Brasileira, que levasse as caracteristicas
de nosso povo a terras distantes, que decretasse uma independéncia
da estética brasileira em relacdo a ditadura do belo europeu. Mas
qual deveria ser a forma dessa escola? Deveria ser baseada em qué-?

Instalou-se um grande debate que, a medida em que se
passavam os anos, continuava sem chegar a conclusdo alguma. No
entanto, entre o final do século XIX e inicio do século XX, trés
criticos se destacaram, oferecendo cada um deles sua contribuicéao

para o debate: Gonzaga Duque-Estrada, Monteiro Lobato e Mario de



Andrade.

O estudo do trabalho desses trés pensadores das artes
plésticas no Brasil oferece um panorama do que foi essa discusséao
e quais as solucgdes que geracdes diferentes, mas muito prdximas,
tinham a oferecer.

Para tanto, procedemos no presente estudo a dois capitulos:
o0 primeiro, em que se contextualiza tanto a arte brasileira como a
critica de arte no Brasil; e o segundo, em dgque estudamos as
relacdes de cada um dos criticos mencionados com a arte nacional,
bem como suas solucdes para o problema gue se impunha no referido

debate.



2. ARTE BRASILEIRA

A Histdéria da Arte nos aparece, nesse primeiro capitulo, como
instrumento importante para que possamos contextualizar tanto a
producdo artistica, como critica do Brasil.

Procuramos entender a origem da obra de arte brasileira como
um elemento importante para aquilo gque veio a se desenvolver
posteriormente no pais. Na coldnia, a integracdo entre indios,
europeus e negros possibilitou uma arte bem peculiar. Isto porque
a 1imposicdo da fé e, por conseqgliéncia, da iconografia catdlica,
aliadas a duas culturas diferentes e a distédncia que separava oS
dois continentes, tornou possivel gque o0s paradigmas barrocos
fossem distorcidos, dando o primeiro passo no sentido da arte
nacional.

A vinda da Missdo Artistica francesa, por sua vez,
substituindo a arte religiosa e artesanal dos mestres coloniais,
fez do Brasil o Unico territdério das coldnias latinas em que houve

um estudo sistemdtico de artes plasticas em meados do século XIX.



Dai o Rio de Janeiro ter se tornado um grande pdlo para a arte de
elite.

Entendendo as origens de nossa arte, bem como alguns pontos
mais significativos de nossa Histdéria, estaremos prontos para
contextualizar a «critica de arte, objeto principal de nosso
trabalho. Compreenderemos assim algo do pensamento estético da
época, e a necessidade da criacdo de uma escola genuinamente
brasileira.

2.1. Origens

As primeiras manifestagdes artisticas em solo brasileiro
foram, sem duvida alguma, realizadas pelos 1indios, primeiros
habitantes desta terra. Entretanto, a arte indigena nunca se
desvencilhou do estigma de primitiva ou naive aos olhos dos
europeus colonizadores, que trataram de introduzir os seus canones
estéticos no pais.

E necessdrio, entdo, diferenciar dois tipos de arte que
conviveram e ainda hoje convivem juntas. A primeira delas é arte
popular, a low cult, que é baseada na tradicdo dos povos. Podemos
reconhecé-la em manifestacdes como procissdes, artesanato, poemas,
cancdes populares e autos teatrais, entre outras. Esta arte, que
se fundamenta nos costumes e no folclore, pouco se modifica com o
tempo. N&o hé&, portanto, grandes rupturas no que diz respeito ao
estilo ou a temdtica das obras populares.

Outro tipo de arte, trazida para ca& com os colonizadores

europeus, diz respeito a high cult, ou cultura de elite. Esta

modalidade artistica suscita a critica, se transforma, expressa Os



valores da sociedade, retrata o tempo em que se estd vivendo, e
quando retoma as lendas populares é sob outro aspecto formal, mais
erudito. E uma arte que se baseia em movimentos e em rupturas,
muitas vezes podendo servir como vias de expressdo de idéias
politicas ou religiosas.

E esta segunda forma de arte que estudaremos no presente
trabalho, muito embora o Brasil seja um pais rico tanto em relacéo
4 arte de elite como em relacdo a popular. E fato também que em
muitos casos o artista de elite acabe recuperando as pecas
populares, na tentativa de retratar o povo brasileiro. Este
procedimento foi muito comum no periodo do modernismo,
principalmente nas obras de Vicente do Rego Monteiro.

Trataremos entdo da arte de elite. Desta forma, ndo podemos
fugir da discussdo acerca da definicdo de obra de arte que,
diferentemente da arte popular, sofre transformacdes com o tempo.
Ndo nos parece que exista um consenso em relacdo a este assunto.
Isso porque nédo cremos ser possivel que se limite a manifestacdo
artistica a regras e roétulos pré-estabelecidos.

A arte se transforma através dos tempos, da mesma forma como
a idéia que se tem de arte também evolui com o passar dos anos. Um
readymade de Marcel Duchamp, ou um poema piada de Oswald de
Andrade ndo seriam considerados como obras de arte no século XVI,
quando o Brasil foi descoberto. No entanto, hoje sabemos que tais
manifestacdes estéticas influenciaram muitas outras que se
seguiram e que romperam com  parametros ultrapassados de
valorizacdo da peca de arte.

A arte ndo consegue sobreviver ©presa, e o0s momentos de



ruptura e continuidade s&do necessarios na medida em que a
sociedade também rompe com o passado e se transforma. Cada um dos
movimentos artisticos de gue temos noticia rompe com uma
determinada idéia de arte e cria uma outra. Para os
renascentistas, a arte estava ligada ao raciocinio, a técnica, a
perfeicdo das formas, da perspectiva, do volume; enquanto para os
maneiristas, o contraste, a subjetividade e as distorcgdes do real
ganhavam valor. E assim percebemos que quanto mais a sociedade
muda, mais a idéia que temos de arte se transforma.

Ernest Grosse, em meados do século XIX, Jj& demonstrava a
impossibilidade de se definir arte. Mostrou em sua Origens da Arte
como a critica, que ao lado dos artistas e dos historiadores é a
grande responsavel pelo desenvolvimento de pensamentos estéticos,
se transforma:

A critica do século XVIII esforcava-se por compreender o
carater particular de cada arte e avaliar suas obras
segundo os dados que este lhe fornecesse. A critica do
século XIX pretende que esta velha delimitacdo do dominio
de cada arte é destituida de valor e prefere exigir de
cada arte particular o que ndo é possivel que dé. Hoje,
uma poesia deve ter antes de tudo colorido e exige-se que
um quadro produza 1impressdo sonora....

Grosse continua utilizando uma bela imagem para demonstrar
que o conceito de arte com que pretende trabalhar em seu livro néo
é eterno e, ao contrario, sera desmanchado pelo prdéprio autor
quando deixar de ser necessario: “Nossa definicdo seréd, pois, uma
espécie de andaime, que demoliremos, uma vez construido o
edificio”. E completa com o conceito: “Denominamos em geral

atividade estética ou artistica a que tem por fim despertar (...)

uma sensacdo imediata”.



Observamos entdo o carater transitdério de wum conceito de
arte, visto que Grosse, além de nos dar exemplos das diferencas
entre a valorizacdo de elementos artisticos entre os séculos XVIII
e XIX, ainda nos brinda com uma definicdo de atividade estética
que ele mesmo reconhece como provisdria.

O conceito de Grosse Jja& foi superado, se ndo por si mesmo,
como comenta na passagem, ao menos por um readymade de Marcel
Duchamp. A obra consistia em exibir uma peca intitulada Cabide em
uma mostra de seus trabalhos. A peca era um cabide comum, exposto
na entrada da exposicdo. O plUblico ndo distinguiu a obra como
parte da exposicdo e interagiu com a pecga, dependurando seus
casacos e chapéus. Ou seja, a idéia de que a obra de arte deve
despertar uma sensacdo imediata foi burlada por Duchamp, de modo
gue sua obra ndo despertou nenhuma sensacdo no publico, a nédo ser
a sensacdo que um cabide normal costuma despertar nas pessoas.

Jorge Coli, em seu livro O que é arte, explica que

O estatuto de arte ndo parte de uma definicdo abstrata,
légica ou tedrica, do conceito, mas de atribuicdes feitas
por instrumentos de nossa cultura, dignificando os
objetos sobre os quais ela recai.

E enumera uma série desses instrumentos, como o historiador,
o restaurador e a critica, além de mencionar lugares onde podemos,
sem medo de errar, encontrar obras de arte verdadeiras, como 0sS
museus, as galerias e os teatros.

Entretanto a situacdo n&o é tédo simples assim, como o préprio
autor reconhece. Existem diferencgas de pensamentos e de

julgamentos que podem levar a uma grande confusdo a respeito do

carédter artistico de determinada peca. Um dos grandes exemplos



dessas divergéncias é o caso do modernismo no Brasil, que foi
aceito muito Dbem por parte dos intelectuais brasileiros, e
rechacado por muitos outros.

Se ndo temos um consenso acerca do conceito de arte e, ao
contrario, temos que o0 mais prdéximo de um ponto comum é a idéia de
que ndo existe uma definicdo que limite as manifestacgdes
artisticas, é com certa fregliéncia que se ouve dizer gue a arte se
apresenta como um fendmeno social. Isso porque, apesar da peca
artistica retratar um universo particular de seu autor, o artista
também é um ser social, de modo que a sua individualidade reflete
a sociedade em que vive. Ou, como diz N. Bukarin no texto “A arte
como produto da wvida social”: “a arte é, ao mesmo tempo, um
resultado da wvida social e uma forma particular de atividade
mental”.

Assim, a arte revela tanto a individualidade do artista, como
a sociedade em que ele se insere, em determinado tempo e espaco.
Deste modo, vemos que algumas formas de expressdo sbé sdo possiveis
em estados especificos da sociedade. Um exemplo disso foi quando a
fotografia se ©popularizou e permitiu que as obras de arte
trilhassem caminhos diferentes da representacdo fiel da realidade.
Ou ainda, gquando em periodos de opressdo politica temos o
florescimento de uma arte engajada, ou gquando a razdo impera sobre
determinada época, temos uma arte mais técnica em detrimento da
emocao.

A arte torna-se entdo, muitas vezes, reacdo e reflexo da
sociedade, e isso é importante na medida em que tentamos entender

a suas manifestagcdes em uma nacdo especifica. Desta forma



encontramos na sociedade indigena brasileira elementos estéticos
gue surgiam a partir de seu cotidiano e de suas lendas. Essa
sociedade permitia a producdo estética através de adornos em
objetos, arquitetura, mUsica, dancas, pintura e deformag¢des no
corpo, que talvez tenham sido precursoras da body art.

Com a descoberta e posterior colonizacdo do pais, os indios
ndo tiveram oportunidade de desenvolver sua sociedade e,
consequentemente, sua arte. Houve um entrelacamento de povos, do
qual fizeram parte o europeu, o indigena e o africano. Estas trés
culturas distintas constituiram a sociedade Dbrasileira, de modo
que, embora seguindo os padrdes europeus, hossa arte estava fadada
a apresentar modificacdes e evolucgdes em outros sentidos,
diferentes dos da metroépole.

Nossos colonizadores, a principio, estavam mais interessados
em enriquecer com © novo mundo de possibilidades que @se
apresentava do que em realmente constituir uma sociedade
brasileira. Os portugueses se impuseram pela forca e trataram de
descobrir meios de extrair do Brasil o que pudesse @ ser
transformado em lucro para a metrdpole. Entretanto, ndo se
encontrando ouro, como na América Espanhola, a formacao de
coldnias e o) povoamento do territério brasileiro foram
inevitaveis.

Igualmente impossivel de se evitar foli a miscigenacdo das
ragcas, e os tracos de wuma possivel sociedade Dbrasileira jé
comecavam a se formar. Vislumbrava-se uma cultura que seguisse os
padrdes de organizacao, arte, religido e comportamento da

metrépole. O choque de culturas, entretanto, permitiu que a



formacdo do povo brasileiro fosse além, adquirindo tracos
africanos e indigenas, que se refletiram em diversos aspectos da
futura sociedade brasileira.

Enquanto o Estado Portugués preocupava-se com a colonizacéo
horizontal, a da forca, o0s missiondrios da ordem dos Jjesuitas
tomavam para si a responsabilidade da colonizacdo vertical, aquela
relativa a alma. Os indios, seres primitivos, eram catequizados a
fim de formar na coldénia uma populacdo de catdlicos e ampliar os
horizontes da Igreja. Era uma reacdo a Reforma Protestante que
havia enfraquecido o poder do catolicismo em parte da Europa.

Os Jjesuitas chegavam a tolerar e a adaptar alguns costumes
indigenas como a musica e a danca no trabalho de catequese dos
primitivos. Da mesma forma, fazia-se vista grossa as divindades
africanas que eram transportadas para o Brasil nos pordes dos
navios negreiros, junto com os escravos, conforme P. M. Bardi, na
introducdo do livro Arte no Brasil:

A Igreja foi mestra na utilizacgcdo dessas formas
espetaculares, instrumentos para manter a concdrdia numa
populacéo heterogénea e predominantemente mestica,
chegando ao ponto de tolerar a aclimatagdo qguase
ostensiva das divindades africanas em sua nova péatria.
Quando os artistas negros esculpiam imagens de Cristo,
Santo Antdénio e Sdo Jorge, era a Oxala, Ogum e Oxdbssi que
pretendiam reverenciar - e as elites Dbrancas sabiam
disso.

A arte brasileira teve seu inicio, entdo, a partir das
obras sacras. De acordo com Bardi: “A cruz trabalhada e as cabanas
foram os primeiros vislumbres de arte. Depois vieram as abdbadas,
o entalhe ou a feitura, em barro, de rudes imagens para as

capelinhas...”.

Mesmo a invasdo da Holanda calvinista, com sua tentativa de



colonizar o nordeste a partir da wurbanizacdo do territédrio,
mostrou-se menos eficiente do que os Jesuitas. De acordo com
Fernando de Azevedo, em Cultura Brasileira, os artistas trazidos
durante a lideranca de Mauricio de Nassau na colbnia ndo exerceram
grandes influéncias sobre a arte brasileira:
Mas nessa nova Holanda (...) a floracao em que
desabrochou a arte, sob diversas formas, ndo resultou
como  produto ou conseqliéncia desses fendmenos de
concentracdo urbana, (...), e de tal maneira foi obra de
artistas holandeses, sem ressondncia no ambiente, que mal
se enquadraria na histdéria da arte brasileira como uma
fase inicial de sua evolucéo.

Vemos que o papel dos artistas holandeses ndo era o de
construir wuma arte nacional, pois essa funcdo ndo pode ser
exercida por artistas estrangeiros em tdo pouco tempo, mas a de
descrever o novo mundo em seus quadros, bem como nossa flora e
fauna. Fernando de Azevedo, ainda sobre o periodo de colonizacdo
holandesa no pais, completa: “Dos seis pintores que trouxe consigo
Mauricio de Nassau, (...), nenhum, de fato, se vinculou ao pais
nem formou discipulos, nem marcou de algum modo (...) a evolucgédo
das artes no Brasil”.

Observamos entdo que s6 a formacdoc de uma identidade nacional
possibilitaria a construcdo de uma arte genuinamente brasileira. A
adocdo de uma estética religiosa no Brasil foi o primeiro esbocgo
dessa arte, misturando os padrdes e conteldos europeus com O que a
incipiente sociedade brasileira tinha a oferecer, uma vez que as
culturas africanas e indigenas permaneciam vivas.

Surge entdo a figura do mulato, que se transforma em um dos

personagens mais caracteristicos da cultura brasileira. Uma classe

que fica entre os negros e o0s brancos, entre os escravos e o0s



senhores. S&o livres, mas sdo cidaddos de segunda categoria. Esta
ragca consegue emergir dessa situacdo indefinida e ascender a um
novo patamar na hierarquia colonial: alguns deles ganham o status
de artistas. Como diz Mario de Andrade:
Caldas Barbosa e Mestre Valentim sdo mulatos. Leandro
Joaquim, da mesma época e dos melhores pintores do Rio, é
mestico também. O padre José Mauricio Nunes Garcia (1767-
1830), mulatissimo e o mais notadvel dos nossos musicos
coloniais. (...) E o Aleijadinho é mais outro mulato....
Os maiores mestres da arte colonial sdo descendentes de
negros e brancos, transformando-se na maior expressao da
identidade Dbrasileira. Estas figuras passam da categoria de
artesdos para a de artistas, e enchem suas obras de tragos
caracteristicos da sociedade brasileira. Dai surgem as nossas
senhoras e os anjinhos de feic¢cdes negras que adornam as capelas
dessa época.

Como afirma Fernando de Azevedo:

A arte é, de fato, um meio de classificacdo social; e o

homem de cor, negro ou mestico, (...), toma a desforra do
branco, embora modelando-se pelo seu padrdo, e escalam as
barreiras, levantadas pelos preconceitos de raca,

elevando-se na hierarquia social, pelas suas atividades,
artisticas e intelectuais.

O Barroco, sem encontrar maiores dificuldades, se instaurou
no Brasil. Notamos gque uma terra de contrastes adotou uma arte
igualmente de contrastes para se expressar. Entretanto, tirando o
fato de que nossos artistas adaptavam essa arte para a realidade
brasileira, vemos que ainda se exercia uma pressdo muito forte dos
padrdes europeus, sendo que o artista ndo tinha oportunidade de
criar e contrariar a iconografia imposta pela metrépole:

No Brasil, frente a menores resisténcias culturais das
populacdes nativas, o barroco impds seu prdéprio ritmo de



difusdo. As esculturas, pinturas, douraduras foram se
multiplicando tranqgqiilamente, tornando-se cada vez mais
presentes na decoracdo das igrejas. (...)

Nestas igrejas profusamente decoradas, a pintura dos
tetos é sempre conformista, realizada mais por amadores
do qgue ©por profissionais, as figuras simplesmente
copiadas de gravuras e missais.

A reacdo brasileira, se é possivel denominar reacdo, frente a
falta de 1liberdade de criacdo vinha de forma ingénua, mas
essencial para um povo em busca de identidade. Ela se apresenta
nos pequenos detalhes, em um nariz de um anjo em determinada
pintura, no cabelo de uma santa em outra e em outros aspectos em
gue se pudesse retratar, na obra sacra, a realidade do artista e
da sociedade em que vivia.

Deve-se, porém, ressaltar que existia uma certa

originalidade nas formas, ainda gue inconsciente, devido
principalmente a distédncia em relacdo as capitais

européias. As inovacdes obedeciam a circunsténcias
ocasionais, a nacionalidade dos construtores e
projetistas - e até mesmo a wutilizacdo de artifices

humildes, gquase sempre de origem indigena ou africana,
cujas incursdes ingénuas no terreno decorativo @ Ja
prenunciavam a exuberdncia do Barroco.

Vemos entdo que a realidade da vida colonial estd presente
nas obras de arte desse ©periodo, mostrando gque o artista
brasileiro aceitou os cénones europeus. Entretanto os modificou e
adaptou a realidade em que vivia na época. A arte religiosa
chegava entdo ao seu auge no Brasil. A sociedade se transformava e
as manifestacdes artisticas, embora ainda presas aos moldes
estrangeiros, seguiam o0s seus caminhos.

No século XIX, a Coroa Portuguesa se transferia para o Brasil
fugindo das guerras napolednicas. Com a corte veio uma gquantidade

enorme de inovacgdes para o pais, algumas no campo das artes, como

a fundacdo da Academia de Belas Artes em 1816, que sé6 viria a



funcionar de fato em 1826, e como a chegada da Miss&o Francesa,
que vem para o Brasil na tentativa de instaurar uma arte laica no
pais.

Com a Missdo Francesa, que trazia para a coldnia nomes como ©
de Debret, de Carlos Simdo Pradier, dos irmdos Ferrez e dos irmdos
Taunay, a arte produzida no Brasil ganhou novas dimensdes. Nossos
artistas tiveram contato com um tipo de estética diferente da
religiosa, que havia imperado na coldnia por tanto tempo. Abriu-se
espaco para uma série de criacgdes que, antes, sb6 eram possiveis na
medida em que se representavam acontecimentos importantes, como o
incéndio e a reconstrucdo do Recolhimento de Nossa Senhora do
Parto, pintados por Jodo Francisco Muzzi.

Nossa arte se modificou em contato com a francesa, e tais
mudancas se faziam necessarias, uma vez que a sociedade da coldnia
também se transformava. Um surto de urbanizacdo tomou o Brasil,
sobretudo o Rio de Janeiro, com a vinda da familia real. Além
disso, ha muito ja& se sentia as repercussdes dos movimentos pela
independéncia do pais.

De acordo com Fernando de Azevedo,

... 0s elementos estrangeiros dque penetram, ainda dgue
pouco numerosos, ndo permitem nem o triunfo do velho
espirito «colonial nem a preponderdncia artistica dos
elementos portugueses. A missdo francesa (...) toma pé
afinal, fazendo discipulos e criando escolas, e a arte
colonial se modifica ao seu contato.

Os artistas portugueses ndo aprovaram a influéncia francesa
na coldnia, de modo que houve uma reacdo a importdncia que as

escolas estrangeiras adgquiriam no Brasil. O impasse contribuiu

muito pouco para se diminuir a forgca das inovacgdes artisticas



vindas da Franca, mas adgquiriu uma certa forca politica. Uma vez
fundada a Academia de Belas Artes, no mesmo ano da chegada dos
artistas, a direcdo foi dada ao pintor portugués Henrique José da
Silva, um dos principais oponentes da Misséo.

Dentre as mudancas que a sociedade brasileira atravessou, das
mais 1mportantes foi o nascimento de um movimento nacionalista
pré-independéncia. Tais movimentos Jj& se delineavam desde o século
XVIII, mas somente quando alguns temas romdnticos chegaram as
telas dos artistas brasileiros é gque tal sentimento se propagou
nas artes plasticas. Assim, surgem as grandes pinturas de batalhas
e de cunho histérico, das quais Pedro Américo e Victor Meirelles
sdo grandes expoentes.

Os ideais roménticos aparecem como ©0OS PpPrimeiros pontos
culturais em que houve a preocupagcdo em se trabalhar uma arte
genuinamente brasileira. O que se deu sem grandes sucessos. O
importante no que se refere a cor local dos quadros de viés
romadntico se da em relacdo a tematica. Neste periodo, o0s temas
religiosos perdem espaco para as pinturas de paisagens e dos
grandes acontecimentos que marcaram a histdéria do pais.

A  técnica, o estilo e as qualidades do artista eram
valorizados, procurava-se expressar o0s sentimentos de uma nacéo,
que eram destacados quando se pintavam temas e vitdrias
brasileiras. Como se pode notar, ndo houve grande independéncia em
relacdo aos padrdes artisticos, uma vez que os aspectos formais da
obra de arte eram importados da Europa. Contudo, a arte brasileira
comecava a vislumbrar uma trajetdria prdépria.

Jorge Coli, em sua tese A Batalha de Guararapes de Victor



Meirelles e suas relagbes com a pintura 1internacional abre um
debate acerca da consciéncia que o0s artistas tinham em relacdo a
suas contribuic¢cdes para o desenvolvimento de uma nacdo brasileira.
Para ele, as representacdes de quadros histdéricos no século XIX
funcionam como elementos que ajudaram a construir n&o sé uma
consciéncia nacional, mas também um passado histdérico para o
Brasil. Diz que
As batalhas de Aval e de Guararapes, pintadas por Pedro
Américo e Victor Meirelles, sdo, no século passado,
episbdédios maiores da Histdéria que o Brasil estd criando
para si proéprio, instaurados visualmente, e participantes
do grande mito de uma identidade nacional, herdica e
consciente.

Vemos, desta forma, que mesmo utilizando paradigmas
estrangeiros, ja havia um movimento consciente por parte de nossos
artistas para a construcdo de uma arte nacional.

Mais tarde, a busca pela identidade cultural foi defendida
por varios autores, dentre eles Monteiro Lobato, que se preocupava
com a construcdo ndo sbé de uma arte brasileira, mas também de um
estilo préprio, que pudesse ser notado e reconhecido como genuino.
Lobato explica em um artigo intitulado “A questdo do estilo”:

Muita gente, e gente boa, comenta a idéia do estilo
préprio no Brasil como absurda.

- Pois havemos entdo de restaurar o mau gosto colonial,
um barroco de importacdo atravessado de barbarismos
oriundos da cabeca dos pedreiros pretos?

Levada a intransigéncia a ponto agudo, era caso de
responder que o pedreiro preto que com seu sentimento
pessoal colaborou na arte vinda da metrdpole, era branco
por dentro; como o snob de hoje que copia a Franga é
preto retinto na alma....

Observamos na passagem que a idéia do estilo brasileiro néo é

ponto comum entre o povo, sendo até que a maioria das pessoas

preferia a arte importada, seguindo cédnones europeus, a criacdo de



uma arte nacional.

Esse modo de pensar do brasileiro se transforma em algo
nocivo na proporcdo em que impede o desenvolvimento de uma arte
autdéctone. A colonizacdo vertical passou a ganhar forca, e é mais
forte do que a imposicdo da fé catdélica no periodo colonial. O
brasileiro aprendeu a apreciar e a valorizar a arte estrangeira,
sé se dando conta de gque nossa arte compete em riqueza com as de
fora quando o europeu nos descobre e nos valoriza como primitivos.

Monteiro Lobato se revolta contra esse modo de pensar e
publica suas posicgdes, tentando resgatar no inicio do século XX o
que havia de nacionalismo no brasileiro. A preocupacdo em relagdo
a um movimento artistico realmente auténtico sé viria mais tarde,
com © Modernismo. Este movimento percebia que a arte moderna era
uma oportunidade de se libertar do academicismo e construir um
estilo livre para a arte do pais.

Em 1924 se publica o “Manifesto Antropofagico”, que dizia que
0 brasileiro deve resgatar os métodos dos indios, devorando os
valores exteriores, misturando tudo e digerindo o que for
interessante para a construcdo de uma cultura prdépria. Monteiro
Lobato, entretanto, em uma série de artigos para Jornais e
revistas, ridiculariza os artistas modernos, manifestando-se
radicalmente contra as idéias plésticas trazidas pelo modernismo.

Podemos entdo observar que a arte brasileira enfrentou uma
série de pensamentos preconceituosos por parte de sua préopria
populacédo, de modo que, se as correntes gque a prendia aos moldes
europeus ndo foram gquebradas antes, 1sso se deve a préopria

sociedade, que foi construida de modo a valorizar mais o produto



da arte estrangeira que as suas préprias manifestacdes artisticas.

A arte reflete a sociedade em que o artista se encontra, de
modo que, se este meio social valoriza a cultura estrangeira, nada
mais natural do que o artista se utilizar de elementos externos
para sua expressdo. Vemos que o predominio da arte européia no
Brasil, em detrimento de outras artes que compdem a nossa origem
cultural como a africana e a indigena, sdo produtos de uma espécie
de colonizacdo vertical.

A globalizacdo de que tanto se fala, em tese, deveria ser
utilizada como forma de integracéo entre os paises e,
conseqiientemente, entre a arte mundial. Mas o que vemos na pratica
é que os paises pobres aceitam a arte estrangeira enquanto os
paises ricos nos rotulam de primitivos e ndo procuram de modo
algum entender nossa arte e nossa cultura, gque foram construidas
de um modo diferente e ndo menos rico que a deles. A globalizacéo
vem esmagando as culturas Jjuntamente com as fronteiras, o gque néo

¢ nem um pouco saudavel.

2.2. Tracos da Histdéria da Arte no Brasil

No dia 22 de abril do ano de 1500, os portugueses chegaram
ao Brasil. A histdéria da arte de elite brasileira data desta mesma
época, com a confecgcdo das primeiras cruzes de madeira e das
primeiras construcdes planejadas pelos europeus. Estes adaptavam
0s projetos arquitetdnicos do velho mundo as caracteristicas das
novas terras. Tais projetos herdaram dos indios o conhecimento

sobre os materiais aproveitados para erguer as primeiras igrejas,



conventos, vilas e fortes.

A principio, a sociedade <colonial ndo permitia grande
desenvolvimento do plano artistico, visto as atividades se
concentrarem no extrativismo de madeira e nas culturas de
subsisténcia. Deste modo, a arte se restringia a uma arquitetura
sem grandes pretensdes e a imposicdo da fé cristd nas novas
terras. Esta Ultima era difundida através da reproducdo da
iconografia catdlica, que era realizada sem grandes adornos na
coldbnia.

O catolicismo tinha a funcdo de catequizar os indios, de
ampliar o territério de dominio catdélico, e de manter a fé dos
colonizadores, de acordo com o que se previa na reagcdo a Reforma
Protestante. Temos entdo uma arte de subsisténcia na coldnia:
fisica, que é o caso da arquitetura, e espiritual, como nas cruzes
e 1magens que eram produzidas para confortar os portugueses e
manter os temores catdlicos vivos em cada um dos que se
aventuravam nas conquistas das novas terras.

Passado esse primeiro momento de chegada e exploracdo das
novas posses, vislumbra-se a possibilidade da construcdo de vilas
e do cultivo da cana-de-aclUcar no nordeste do pais, uma vez que as
primeiras tentativas de se encontrar ouro foram frustradas. Com a
chegada dos Jesuitas em 1549 e a posterior vinda de outros grupos
religiosos, como os Beneditinos em 1581 e os Franciscanos em 1584,
a arte sacra passa a ganhar maior espaco no Brasil e se desenvolve
principalmente na Bahia, Pernambuco, Paraiba, Espirito Santo e Rio
de Janeiro.

Ainda no século XVII, a arte no Brasil ndo era propriamente



brasileira, sendo que a maioria das imagens gque adornava oS
mosteiros e as 1igrejas era esculpida em Portugal. Sabemos, no
entanto, que existiam artistas que produziam obras de arte no
Brasil, embora seus nomes sejam desconhecidos. As manifestacdes
artisticas coloniais eram basicamente sacras, como diz a passagem
retirada do livro Arte no Brasil, que traca um panorama de nossa
producdo plastica do periodo colonial até a contemporaneidade:
No Brasil seiscentista a atividade pictérica, com
excecao, naturalmente, dos artistas protestantes de
Nassau, desenvolveu-se a sombra das igrejas e dos
conventos; portanto, quer fosse obra de religiosos ou
leigos, os temas eram sagrados.

Observamos que quando no referimos a arte produzida na
coldbnia, isso ndo significa que era necessariamente realizada por
brasileiros, mas por europeus, religiosos e alguns poucos cidadéos
nascidos no pais. Desta forma, entendemos as manifestacdes
artisticas holandesas como parte da Histbéria da Arte brasileira,
embora ndo tenha tido grande relevidncia no que diz respeito a
continuidade do desenvolvimento das artes no Brasil. Isso porque
ndo se preocupou em criar escolas e incentivar a producgéo
artistica no pais, mas sim em retratar nossa paisagem, nossa flora
e nossa fauna para saciar a curiosidade européia.

Entre 1637 e 1644, que foi o periodo do governo de Mauricio
de Nassau no nordeste brasileiro, a paisagem de Olinda se modifica
drasticamente com os projetos de Pieter Post, deixando um legado
para as geracdes posteriores. Outra influéncia do governo holandés
na arte brasileira foi a representacdo da Batalha dos Guararapes,

pintada no século XVIII na igreja da Nossa Senhora da Conceicédo

dos Militares, em Recife, pintura atribuida a Jodo de Deus



Sepulveda. Mais tarde, em 1879, a mesma batalha foi imortalizada
por Vitor Meireles.

Tais quadros utilizam a temdtica da expulsdo dos invasores
holandeses para legitimar o poder portugués sobre a coldénia.
Depois, com Victor Meirelles, a necessidade era a de legitimar a
formacdo do povo brasileiro, com europeus, mulatos e 1indios
lutando contra o inimigo comum.

No restante da coldnia, no século XVII, nenhum estilo uUnico
de arquitetura foi desenvolvido. Assim, as variadas regides do
pais mantinham construgdes gque levavam em conta o territdério, o
clima da regido, as influéncias vindas da metrbépole e o material
disponivel. Também ndo se desenvolveu nenhum estilo no que se
refere as artes plésticas. Isso sb6 viria a acontecer no século
XVIII, com a descoberta de ouro em Minas Gerais, e a forca
adquirida pelo Barroco.

Esse movimento surgiu no Brasil trazido pelos colonizadores
catdlicos e pelos Jesuitas, que usavam a arte sacra como resposta
a Reforma Protestante ocorrida na Europa durante o Renascimento.
Estes grupos aproveitaram a arte barroca para catequizar e
conquistar novos fiéis, além de estender o dominio catdlico sobre
o0 novo continente, recém descoberto.

Entretanto, o Barroco Ja& agonizava na Europa gquando ganhou
forca no Brasil. Isso ndo fez com que o brasileiro rejeitasse essa
arte, mas ao contrdrio, contribuiu para que ele aceitasse e
tivesse liberdade para adaptar o estilo ao nosso mundo mestico.
Dai surgiram grandes artistas nascidos e criados aqui. Desses se

destacam Antdnio Francisco Lisboa, conhecido como Aleijadinho,



Caetano da Costa Coelho e Manuel da Costa Ataide. Além disso, no
século XVIII, surge no Rio de Janeiro um grupo de pintores ao qual
se convencionou chamar Escola Fluminense de Pintura, que
sobreviveu até mesmo apds a chegada dos franceses em 1816.

Aleijadinho comeca suas atividades a partir da segunda metade
do século XVIII. Mestico, ganha sua alforria em seu batizado, e
incorpora em sua obra tanto os valores europeus do pai, como as
tradigdes negras de sua mde. Aleijadinho ndo foil apenas um grande
artista barroco, mas inovou e adaptou toda a cultura que se
formava. Transformou-se no maior escultor mineiro, tendo refletido
em suas imagens, além da iconografia catdlica, elementos negros e,
sobretudo, elementos brasileiros.

Manuel da Costa Ataide foi wum grande pintor do Barroco
brasileiro. Existem duvidas acerca de suas origens, mas muitos
acreditam que, assim como Aleijadinho, Ataide fosse mestico. Isso
porgue muitas de suas imagens revelam Nossas Senhoras e anjos com
caracteristicas negras. Como descreve a passagem do livro Arte no
Brasil:

Manuel da Costa Ataide é fruto maduro do mundo artesanal,
sem escolas formais, voltado para a execucdo, e ndo para
a criacdo. Entretanto, Ataide executa e inova. Inova nos
tracos fisionbmicos, na composicdo, na localizacdo e
numero das personagens. (...) As figuras ndo s&o reais,
como as paisagens e os céus; o indeterminado, originario
das gravuras diferentes, ganha, a luz dos trdépicos, o
envolvimento brasileiro e a bonomia natural do pintor das
cores claras....

A Escola Fluminense de Pintura surge no Rio de Janeiro e
revela grandes artistas brasileiros. Alguns desses estudaram fora,

como Manuel Dias de Oliveira, dgque esteve em Lisboa e em Roma.

Entretanto, um dos maiores nomes dessa escola foi Caetano da Costa



Coelho que, além das qualidades de sua arte, tem a importdncia de
ter sido o primeiro a tentar a pintura em perspectiva no Brasil.
Observamos na obra deste artista uma maior preocupagdo com a
técnica de producdo, e ndo somente com a temdtica sacra.

Notamos também que, com essa escola, a pintura leiga acaba
ganhando um certo espaco, de modo qgque alguns desses artistas se
dedicaram a producao de retratos e de documentacdao de
acontecimentos importantes, como o Incéndio do Recolhimento de
Nossa Senhora do Parto e Reconstrucdo do Recolhimento de Nossa
Senhora do Parto, ambos de Jodo Francisco Muzzi. Existe,
entretanto, a ligacdo com a religiosidade que acompanha o
desenvolvimento da arte brasileira do século XVIII.

A Escola Fluminense de Pintura, batizada assim por Araujo de
Porto-alegre, seu primeiro pesquisador, foi importante também por
criar no Rio de Janeiro um movimento artistico que antecedesse a
vinda da Missdo Francesa. Partindo do fato de que Gonzaga Duque,
identifica esse grupo como sendo o responsavel pelas manifestacdes
artistica no Brasil, notamos sua importédncia para os criticos do
século XIX, que ignoravam o Barroco. Vemos, entdo, gque essa escola
constituiu elemento importante para a transicdo da arte sacra para
o modelo que se estabeleceria mais tarde com a vinda da Misséao
Francesa. Para os artistas e intelectuais do século XIX, esses
artistas reunidos no Rio formavam as origens remotas da arte
nacional.

Em 1808, a corte portuguesa se transfere para o Brasil,
fugindo das Guerras Napoledbdnicas e deixando que a Inglaterra

cuidasse de seu territdério. Dom Jodo VI, ao chegar na coldnia,



assina uma série de documentos a fim de criar melhorias no Brasil
para qgque sua corte ndo precisasse se abster de todos os héabitos
criados e mantidos na metrépole. Assim, surge o Jardim Boténico,
abre-se os portos as nacgdes amigas e, sobretudo, comega-se a
incentivar as artes no Brasil, inclusive com a vinda de artistas
portugueses.

E assim que, em 1816, funda-se a Escola de Artes, a principio
com o nome Escola Real de Ciéncias, Artes e Oficios, e depois,
quando comecou a funcionar em 1826, adotando o nome Escola de
Belas Artes. Data de 1816 também a chegada da Missdo Francesa, que
trouxe artistas como Debret e Taunay, que vinham sendo perseguidos
em seu pals de origem apds a queda do Império Napolednico.

A vinda dos franceses para o Brasil é cercada por uma série
de controvérsias. Alguns artistas portugueses, liderados por
Henrique José da Silva, se levantaram contra a influéncia francesa
em solo que, ao menos teoricamente, deveria ser deles. O fato é
que, entre todas as divergéncias gque possam existir em torno do
caso, a chegada dos franceses permitiu uma ruptura com a arte
barroca brasileira, instituindo pela primeira wvez um ensino
oficial e sistemdtico das artes pléasticas, como j& se fazia na
Europa.

Assim, a pintura de paisagens, de retratos e de temas
histdéricos ganhou maior destaque na arte imperial, além, é claro,
da maior valorizacdo da técnica artistica empregada, como diz
Fernando de Azevedo:

A histdria dessa missdo artistica que se confunde, nos

primeiros vinte anos, com a da Academia das Artes, e do
papel que desempenhou, é a histdéria dos conflitos de duas



culturas, de aspectos e niveis diferentes, e das reacdes
naturais do meio a que se transportou o grupo de artistas
contratados em Paris. A missdo francesa tornou-se o
acontecimento central da época e marcou, desde as suas
primeiras atividades, a ruptura, sob as influéncias de
uma concepgcdo nova da arte de tradigcdo colonial, de
origem portuguesa, e o conflito entre a arte de expressao
litargica e o laicismo francés, importado pela misséo.

Esta ruptura mencionada por Fernando de Azevedo é de suma
importédncia para o desenvolvimento da arte nacional. Isto porque,
diferentemente da arte do governo holandés em Pernambuco, o0s
artistas franceses formaram discipulos, muitos deles de grande
valor. Tais discipulos, depois, tomaram cadeiras nas escolas de
artes e também tiveram sucessores. Assim, criou-se uma tradicéo
leiga nas artes brasileiras. Embora a arte sacra fosse muitas
vezes retomada em temas biblicos e nas decoracgdes de igrejas, Ja
ndo era mais a prioridade dos artistas brasileiros.

Com a Escola de Belas Artes, criou-se uma bolsa para que o0s
melhores alunos pudessem desenvolver suas técnicas no exterior, e
muitos desses realmente o fizeram, transformando-se nos melhores
artistas ligados aos padrdes da Academia. Dentre eles destacam-se
Victor Meirelles, Almeida Junior, Rodolfo Amoédo e, no futuro, até
Candido Portinari, que ndo teria condig¢des de arcar com as
despesas de uma viagem a Europa.

A arte Dbrasileira, no entanto, ainda ndo era de fato
brasileira. O que houve foi uma mudanca dos valores artisticos.
Com a valorizacdo da arte leiga, essa arte apenas mudou de eixo,
sem passar por nenhum processo de transformacdo. Os artistas

continuavam seguindo os padrdes europeus, como €& dito em Arte no

Brasil:



Com a Missdo Artistica Francesa, o que se pretendeu foi
substituir um tipo de colonialismo cultural a que Ja se
acostumara o povo por outro colonialismo cultural, mais
sofisticado, sem duvida, mas ainda estranho a indole
desse povo.

Certamente, apds anos de colonizacdo jesuitica, o brasileiro
ja havia adotado, adaptado e aclimatado o barroco a nossa terra.
Mas entdo houve a ruptura. N&do propriamente uma evolucdo, mas uma
ruptura capaz de mudar os eixos e o0s paradigmas artisticos
brasileiros. Um cisdo que tentou colocar os artistas brasileiros
em compasso com a arte européia, mesmo que esse compasso ndo fosse
refletido no pais e em sua sociedade do século XIX.

Mesmo assim, partindo para outros paradigmas e novos padrdes
artisticos, alguns de nossos melhores artistas souberam como
adaptar o universo técnico e académico europeu a realidade
brasileira. Victor Meirelles, artista de grande importédncia, soube
legitimar a formacdo da nacdo brasileira em temas histdéricos como
Batalha dos Guararapes ou A Primeira Missa no Brasil. Antdnio
Parreiras, em suas aquarelas, conseguiu retratar a sociedade
brasileira, recuperando temas consagrados pela literatura
nacional, como Iracema, do romance de José de Alencar, além de
retratar o que havia de mais brasileiro: a paisagem. Pedro Américo
também pintou temas histdéricos como Tiradentes Esquartejado e
Batalha de Campo Grande.

A arte brasileira se desenvolvia seguindo ora padrdes formais
neocléssicos, ora temas romédnticos, ora idéias simbolistas e
impressionistas. Surge entédo algo Ccomo uma Belle Epoque

brasileira, algo como um movimento realista. Mas, diferentemente

do Realismo de Courbet, que retratava a vida popular, surge em sua



oposicdo um realismo de elite, caracterizado pela representacdo de
cenas lidealizadas que retratavam os sentimentos da classe
dominante. Foi essa i1déia, prdéxima da pintura de costumes, que
muitos artistas brasileiros adotaram.

Tal movimento teve o mérito de desenvolver as técnicas
utilizadas na pintura e, sobretudo, colocar o Brasil em compasso
com a idéia de modernidade expressa por Baudelaire. Artistas como
Belmiro de Almeida, Eliseu Visconti, Rodolfo Chambelland e Arthur
Timéteo da Costa retratavam sua contemporaneidade, celebraram o
momento, os costumes de sua época. Além disso, essa Belle Epoque,
de certa forma, abriu caminho para os primeiros guadros
pontilhistas e impressionistas que eram produzidos j& no inicio do
século XX no Brasil.

O Realismo liderado por Courbet foi um movimento importante
para a histéria da arte européia por ter rompido com a temdtica
cldssica e elevada que era a de passagens biblicas, histéricas,
retratos de pessocas 1lustres entre outros. O povo nunca havia
participado destes temas, exceto como coadjuvante. O Realismo
francés possibilitou wuma ruptura importante que terminou por
preparar o caminho para as dquestdes formais colocadas pelo
impressionismo.

Entretanto, no Brasil, ndo tivemos o Realismo, mas unicamente
a oposicdo que foi feita a ele com o Realismo Burgués. Por aqui
ndo houve ruptura, apenas um desenvolvimento dos temas e das
formas, aproximando as obras de uma estética simbolista, que
exalava lirismo por todos os cantos, ao contrario do duro e &spero

Realismo de Courbet. Observamos, entretanto, mudancas



significativas na composicdo dos quadros, qgque deixou de perseguir
a geometria e perfeicdo Neoclédssica e adotou pontos de vista menos
preocupados e até influenciados pela fotografia. O artista prefere
usar a composicdo para criar uma atmosfera que represente a
situacdo que é retratada.

Entretanto, observamos que sem atravessar todas as fases do
processo que deu origem aos movimentos modernos, é de se esperar
que eles ndo tenham sido bem vistos nem pelos criticos brasileiros
e nem pela parcela intelectualizada da populacdo, gque costumava
freqiientar museus e galerias.

O Modernismo, assim como os demais movimentos estéticos até
entdo realizados no pais, foi importado da Europa. Na tentativa de
colocar a arte nacional em compasso com as tendéncias
estrangeiras, se impds no Brasil uma mistura de influéncias que
acabou chegando, sem aviso prévio, a Exposicdo de Arte Moderna de
Anita Malfatti e a Semana de 22. Assim, observamos que O
sentimento de modernidade que atingia em cheio os artistas
brasileiros quando estes passeavam pela Europa ndo era o mesmo da
populacdo e da critica, gque permaneciam no Brasil. Houve entdo um
choque entre culturas diferentes, embora ambas importadas.

Tanto o Academicismo como o Modernismo surgiram antes na
Europa. Da mesma forma, ambos os estilos aparecem em contexto de
significativas transformacgdes sociais. A Missdo Francesa, por
exemplo, que foli onde nossa arte oitocentista teve sua origem
remota, foi apenas mais uma das mudancas trazidas pela corte
portuguesa. Da mesma forma, o modernismo surge com a construc¢do de

um novo espaco brasileiro, que foi mais especificamente



constituido pela Proclamacdo da RepUblica, modernizacdo dos meios
de produgcdo com as primeiras fabricas e maior urbanizacdo das
cidades. Carlos Zilio, em seu livro A Querela do Brasil, comenta
qgque “Esse chdo cultural wvai pesar decisivamente para marcar O
alcance das modificac¢des introduzidas e estard entre as causas que
determinardo as diferencas regionais que o movimento terd”.

Como no Barroco, os artistas modernos brasileiros construiram
uma forma de arte Dbastante peculiar. Em parte pela liberdade
conquistada por suas atividades, mas também muito pela qualidade
dos artistas. Além disso, o fato do Modernismo ter chegado ao
Brasil com anos de atraso, permitiu que os brasileiros tivessem um
leque de influéncias que passavam pelo Fauvismo, Expressionismo,
Cubismo, Dadaismo e Futurismo.

Tais movimentos, somados as influéncias das artes populares
que muitos de nossos artistas acolheram, fizeram com gue seus
trabalhos adquirissem caracteristicas ©proéprias, traduzindo as
expressdes artisticas estrangeiras de modo que o brasileiro comum
se reconhecesse nas obras.

A Semana de Arte Moderna de 1922 foi um acontecimento
importante para marcar a passagem de nossos artistas para um outro
universo, com paradigmas mais flexiveis e maior liberdade em
relacdo a temédtica, a forma e ao contetdo da obra de arte.
Entretanto, essa passagem ja& havia comecado a se delinear antes,
em 1913, com a exposicdo das obras de Lasar Segall. Em 1917 se
apresentavam vestigios de uma futura transformacéo, com a
exposicdo de Anita Malfatti, que causou furor em criticos como

Monteiro Lobato.



Dentre outras reflexdes, Monteiro Lobato diz em seu artigo a
respeito da exposicdo de Anita Malfatti: “Arte Moderna: eis o
escudo, a suprema Jjustificacdo de qualquer borracheira, e segue
ironizando:

J& em Paris se fez uma curiosa experiéncia: ataram uma
brocha a cauda de um burro e puseram-no de trazeiro
voltado para uma tela. Com os movimentos do animal, a
brocha ia borrando um quadro....

A recepcdo dos criticos de arte foi de tal forma violenta,
que Anita acabou n&o desenvolvendo sua prdépria linguagem na
pintura, retornando aos poucos a arte mais realista. Mesmo assim,
a artista conseguiu abrir caminhos para que, em 1922, acontecesse
a primeira grande manifestacdo modernista no Brasil.

Duas fases foram marcantes para o Modernismo. A primeira
delas ligada a sociedade cafeeira de Sdo Paulo, e a segunda a
cidade do Rio de Janeiro, onde a influéncia do ensino oficial da
Escola Nacional de Belas Artes talvez tenha dificultado um pouco a
transicdo para o modernismo.

Os nomes de destaque da primeira fase sdo Tarsila do Amaral,
Oswald de Andrade, Mario de Andrade, Victor Brecheret e Villa
Lobos, entre outros. Era composta por Jjovens burgueses e tinha
mais a intencdo de romper esteticamente com o Academicismo do que
uma preocupacdo de ruptura politica, mesmo porgue as reunides
aconteciam nos grandes saldes de Sdo Paulo, sustentados pelo
capital da producdo de café. A esses artistas ndo interessava
nenhuma mudanca politica no pais, mas sim a traducdo da arte

moderna européia para o Brasil, no sentido de se formar uma arte

nacional.



Dois momentos marcaram os trabalhos de Tarsila nessa primeira
fase: o Pau-Brasil e a Antropofagia. Os dois buscavam uma
identidade da arte Dbrasileira, embora o primeiro com mais
influéncias do pds-cubismo. A procura pelo nacionalismo se reflete
em seus trabalhos a partir dos mitos, lendas, paisagens rurais e
do imagindrio popular. A artista cresceu em fazendas e conhecia
bem esse universo, o que permitiu que ela o revelasse na pintura.
E esse universo que vai dar & pintora a capacidade de aderir e, de
certa forma, ser a precursora do movimento Antropofdgico, segunda
fase de sua carreira, mais ligada ao surrealismo.

A segunda fase do modernismo acontece a partir de 1930,
quando o café passa por dificuldades. A burguesia paulista j& néo
tem mais condicdes de bancar a arte moderna e o seu centro se
desloca para o Rio de Janeiro, até entdo preso as fortes
influéncias da Escola Nacional de Belas Artes.

Dois artistas importantes se destacam nessa fase: Candido
Portinari e Di Cavalcanti. Entretanto, notamos gque os artistas
envolvidos no modernismo carioca, como Guignard e Ismael Nery, hé
muito tempo vém sendo obscurecidos pelos paulistas. Existe, hoje,
um trabalho muito importante de resgate desses artistas em uma
série de exposicdes e publicacgdes que divulgam e reconhecem o
valor de suas obras.

Embora ndo tenha perdido o interesse no nacionalismo, a
segunda fase modernista procura apoio nas instituicdes de arte. A
primeira fase teve o cardter de ruptura com a estética
oitocentista, enquanto a segunda manifesta uma preocupacdo em se

ganhar a sociedade e as instituig¢des, como a Escola de Belas Artes



e o governo. Portinari foi o primeiro a conseguir o respeito da
cultura oficial. Tendo se formado na Academia e conseguido a bolsa
para estudar no exterior, ele se transformou em um simbolo do
modernismo.

A temdtica brasileira, baseada sobretudo em nossa cultura
popular, como mostra Rego Monteiro e Tarsila do Amaral, e na
sociedade que se formava entre operdrios nas cidades e bdias-frias
nos campos, foi recebida como arte primitiva na Europa. O que é
estranho para os europeus, para nbdés é comum, é& O que se V& nas
ruas. O Modernismo conseguiu retratar a vida brasileira em suas
telas, e o grande mérito desses artistas estd em n&o subjugar
nossa cultura popular, como se vinha fazendo com a tentativa de se
criar um ambiente europeu no Rio de Janeiro. Os modernistas nédo se
importavam de serem considerados primitivos, queriam retratar o
povo brasileiro e, quem sabe, formar uma arte inteiramente
nacional.

Esta forma de pensar contribuiu para que, mails tarde, fosse
criado no pais um grande movimento de arte, o Concretismo, que
refletia sobre a questdo do espaco na poesia e nas artes
plasticas. Artistas como Franz Weissman, austriaco naturalizado
brasileiro, Hélio Oiticica e Ligia Clark, entre muitos outros,
conseguiram desenvolver uma arte proépria, chegando perto da
realizacdo do sonho de arte nacional.

Na segunda metade do século XX, as instalacdes e o contato
direto com o publico, gue em determinadas obras chega a interferir
na peca, se tornaram as grandes formas de manifestacdo artistica.

Também tivemos representantes em movimentos como a Pop Art, Op



Art, Expressionismo Abstrato e muitas outras tendéncias que
tiveram seus maiores nomes nos Estados Unidos, visto que o eixo
das wvanguardas acabou por se deslocar de Paris para Nova Iorque.
Entretanto, hoje, notamos uma forte tendéncia em se responder a
esse movimento de abolicdo de fronteiras com uma arte carregada de
regionalismo.

2.3. A critica de arte no Brasil

No Brasil é muito dificil separar a histédéria da critica de
arte da histéria do jornalismo. Isso porque, tendo nosso pais sido
colonizado apds a invencdo de Guttenberg, é natural que ambas as
atividades tenham se desenvolvido simultaneamente.

Entretanto, observamos que até no século XVIII, gquando néo
eram permitidas publicac¢des na coldbnia, o trabalho critico Jja& era
realizado. Os autores ndo eram jornalistas ou estudiosos de arte,
mas figuras versadas em humanidades, que demonstravam conhecimento
a respeito de alguns aspectos das artes plésticas, da arquitetura,
da musica e da literatura. Deste modo, artistas como Antdénio
Francisco Lisboa (Aleijadinho) adquiriram fama ainda em vida,
tendo o seu trabalho reconhecido pela critica de suas épocas.

E necessdrio ressaltar que a critica no periodo colonial né&o
era estruturada como viria a ser mais tarde, no século XIX, com a
vinda da Missdo Francesa. A existéncia dessa atividade no século
XVIII surgia a partir de comentadrios, apreciacdes particulares de
pessoas que ndo tinham uma formacdo especifica para tratar do
assunto. Vemos entdo o aparecimento de uma critica mais ligada a

impress&o causada pela obra no critico e a documentacdo da vida na



coldnia.

Dentro desta otica é que o Capitdo José Joaquim da Silva,
segundo vereador da Cédmara de Mariana, escreve em 1790 o que é
considerado o primeiro depoimento critico sobre Aleijadinho. O faz
cumprindo ordens de D. Maria I, gque havia determinado “que nas
Capitanias se fizessem membérias dos fatos dignos de registro
histérico, de interesse para a metrodpole...”.

Sua critica, basicamente documental, ocupa poucas paginas de
um documento maior, que se intitula Livro de registro de fatos
notdveis que se 1instituiu em vista da ordem régia de 1782. Este
trabalho prima essencialmente  por descrever as atividades
desenvolvidas na coldénia para a Coroa Portuguesa, de modo que,
apesar do autor demonstrar algum conhecimento técnico de
arquitetura, ndo aprofunda sua analise.

O Capitédo Joaquim José da Silva, no entanto, reconhece as
qualidades do artista, primeiro considerando sua producdo um fato
digno de registro, e depois tecendo comentdrios positivos a
respeito de sua obra, terminando o texto desse modo:

Superior a tudo e singular nas esculturas de pedra em
todo o vulto ou meio relevado e no debuxo e ornatos
irregulares do melhor gosto francés é o sobredito Antdnio
Francisco. Em qualquer peca sua gque serve de realce aos
edificios mais elegantes, admira-se a invencéo, o
equilibrio natural, ou composto, a justeza das dimensdes,
a energia dos usos e costumes, e a escolha e disposicéo
dos acessbérios com 0s grupos verossimeis que inspira a
bela natureza.

Tanta preciosidade se acha depositada em um corpo enfermo
que precisa ser conduzido a qualgquer parte e atarem-se-
lhe os ferros para poder obrar.

Observamos que apesar do autor manifestar um certo

conhecimento na avaliacdo de obras de arte, de acordo com o©0s



cdnones europeus da época, a critica ndo se preocupa com um
julgamento técnico detalhado das obras. Ela se restringe a cumprir
0 seu papel de registro.

Isto se torna o6bvio quando identificamos o Brasil como sendo
uma coldnia de exploragcdo, em gue ndo havia nenhum interesse da
metrépole em fomentar a arte. Nesta época, a funcdo da coldnia era
a de gerar lucros com a extracdo mineral, de modo que, embora a
sociedade permitisse o trabalho artistico, a critica ndo aparecia
como uma atividade que pudesse contribuir para o desenvolvimento
da coldnia ou da metrodpole.

Somente no inicio do século XIX, com a vinda da corte
portuguesa para o Brasil e com a fundacdo dos primeiros Jjornais
brasileiros (Correio Brasiliense, Jjornal de oposicdo fundado em
Londres, e Gazeta do Rio de Janeiro, Jjornal de cunho oficial,
fundado no Brasil), e sobretudo com a vinda da Missdo Francesa
para o pais, é que a critica de arte se desenvolveu. Além dos
periddicos abrirem espaco para esta atividade, os franceses,
liderados por Lebreton, instituiram um novo estilo no Brasil,
substituindo o Barroco por uma arte leiga, conforme as orientacdes
académicas da Franca.

A arte produzida no Brasil diminui seu atraso em relacdo a
européia quando em 1826 a Academia de Belas Artes comeca a
funcionar, sob a direcdo de Henrique José da Silva. Nasce entdo
uma discdérdia entre os grupos de portugueses e franceses que se
dedicavam as artes na capital. A “divergéncia”, como diz Donato
Mello Junior em texto publicado na Revista Critica de Arte,

“prendeu-se a orientacdo didatica dos Estatutos da Academia



estabelecida, divergéncia que a rigor sé foi superada pela
persisténcia do grupo francés...”.

Em 1834, por morte de Henrique José da Silva, Félix Emilio
Taunay ¢é nomeado diretor da Academia, estruturando-a e dando
origem as Exposic¢gdes Gerais de Belas Artes (idealizadas por
Debret) e criando o Prémio de Viagem a Europa. Entretanto, como
diz Donato Melo Junior,

Sua direcdo ndo foi pacifica. Acabou se desentendendo com
Manuel de Araujo Porto-alegre, que se retirou da
Academia, a pedido, em 1849, tornando-se seu inimigo e
muito o combateu pela imprensa, Jjulgando a Academia em
decadéncia.

Observamos o surgimento de Aratjo de Porto-alegre n&o sb como
artista pléastico, poeta e dramaturgo, mas também como um dos
primeiros grandes criticos de arte do Brasil. Além de atacar
Taunay pela imprensa, conforme diz Donato Mello Junior, publicou
uma série de artigos sobre artes, como Memdéria sbbre a antiga
escola de pintura fluminense, Exposicdo publica de Belas Artes e
Algumas 1idéias sobre belas Artes. Além disso, escreveu ensaios
sobre artistas como Valentim da Fonseca e Francisco Pedro do
Amaral.

Porto-alegre vislumbrava uma escola de arte nacional, tal
como existia uma escola francesa ou uma escola flamenca. Suas
criticas a direcdo de Taunay partiam deste ponto, j& que, em sua
opinido, o entdo diretor da Academia criava copistas, e ndao
artistas. De acordo com Hélio Lobo, Porto-alegre sofreu varias
desilusbdes em relacdo as artes pléasticas, indo se amparar nas

letras. Mas, em 1853, em vista de um convite do imperador para que

assumisse a direcdo da Academia e a cadeira de Histdéria da Arte,



aceitou o convite, como mostra a passagem da biografia de Porto-

alegre:
Aconteceu que, a 4 de agbsto de 1853, por ocasido de
apresentar a Pedro II o projeto de aformosamento do Campo
de Santana, pediu Sua Majestade que lhe oferecesse as
idéias para uma reforma radical da Academia e ainda para
o0 desenvolvimento do gbsto das artes no pais. Mandara o
soberano propor nas Cdmaras a criacdo de uma cadeira de
Histéria das Belas Artes, que lhe destinava, pretendendo
também nomed-1lo diretor da Academia. Pdrto-alegre relutou
(...). Mas foi inttil. Ele era ainda o mesmo homem (...)
com as mesmas idéias, e 1l&d ndo ia com tencgdes de enganar
o Govérno e o publico com exposicdes puUblicas que nada
significavam de real; seu fim era mais modesto, mais
patridético, mais sbélido: cuidar do ensino e estabelecer-
lhe uma Dbase permanente e progressiva; substituir o
método imitativo pelo método racional, fazer criadores em
vez de copistas.

Em sua gestdo como diretor da Academia Imperial de Belas
Artes, Araujo Porto-alegre realizou uma importante reforma nos
estatutos da Academia, em qgque atualizou o ensino de artes de
acordo com modelos europeus, além de adotar algumas idéias de
Taunay, com quem Jja havia polemizado na imprensa.

A critica de arte segue no Império, se desenvolvendo e
ajudando a desenvolver a arte Dbrasileira, sendo que alguns
criticos revelavam claramente o desejo de criacdo de uma arte
nacional. A atividade critica era realizada, na maioria das vezes,
pelos proéprios artistas do Império, que defendiam suas idéias
julgando as exposicdes de artes e os trabalhos dos colegas. O
espaco dos jornais, entretanto, era aberto a todos os intelectuais
gque desejassem expressar seus sentimentos sobre o trabalho de
algum artista.

Surgiram, no II Império, duas correntes da critica. Uma delas

conservadora, dgque desejava manter a arte brasileira dentro das



regras académicas do desenho e da figura, e a outra, reformadora,
que defendia a adogcdo de outros elementos valorizados na Europa,
com a ascensdo de movimentos como o Romantismo e o Realismo de
Courbet.

Neste ponto torna-se importante salientar que, embora
existisse um prémio de viagem ao exterior, em que o artista era
contemplado com uma bolsa de estudos na Europa, as informag¢des néo
chegavam ao Brasil com rapidez. As transformagdes gque ocorriam na
Europa, tanto em termos de arte como de critica, demoravam para se
consolidar por 14, aumentando mais ainda o atraso com gque chegava
a América. Isso porque o0s bolsistas que chegavam ao Velho Mundo
estavam dispostos a seguir artistas de wvalor reconhecido, e nédo se
aventurar em novas tendéncias. Portanto, notamos que é muito comum
que a critica brasileira se divida em relacdo a apreciacdo dos
quadros, Jj& que o0s criticos que tinham oportunidade de tomar
contato com as 1idéias estéticas que vinham de fora desejavam
reformular também a arte nacional, enquanto os outros defendiam a
arte tal como estava, ndo aceitando as mudancas de paradigmas nas
avaliacdes.

Sobre a decadéncia dos valores da critica académica, que
recuperava os ideais cléassicos, centrados na verdade, nas
proporgdes e na composicdo perfeita do quadro, diz André Richard,
em seu livro A critica de arte:

Tivera-se a ambicdo de descobrir e de formular as regras
da Dbeleza. Na realidade, um certo estilo havia sido
definido, aguele que convinha ao gosto de uma geracdo. A
contradicéo essencial do Classicismo (harmonizar a
imitacdo do modelo como um esquematismo ideal) havia sido

resolvida, ao que parecia, através da referéncia as obras
antigas, ao mesmo tempo belas e verdadeiras.



Sucessivamente, descobriram-se as variagdes do gosto,
isto é, sua relatividade; em seguida, a impossibilidade
de conter a beleza em regras universais; enfim, a
diversidade da arte antiga e sua evolucédo.

Observamos entdo que, assim como havia acontecido na Europa,
agora era a vez da critica brasileira passar por uma transicédo.
Entre o Neoclassicismo e o Romantismo ndo houve ruptura, como
afirma Argan em sua Arte Moderna, de modo que a arte romantica
surgiu como evolucdo da arte neoclédssica. O Brasil, entretanto,
ndo passou pelo processo de transicdo comum na Europa, de modo que
foi natural que a critica se dividisse ante dois ideais
diferentes: o do Academicismo j& consolidado, e o da adocdo de
alguns elementos romédnticos e outros realistas.

Foi assim que, na Exposicdo Geral de Belas Artes, os dois
pintores oficiais do II Reinado, Pedro Américo e Victor Meirelles,
apresentaram os respectivos quadros da Batalha de Avai e da
Batalha dos Guararapes. O primeiro, relativo a Guerra do Paraguai,
é considerado a obra prima de Pedro Américo. Foi acusado de nédo se
preocupar com o desenho, mostrando um movimento gque ndo combina
com os aspectos formais da escola de David. Da mesma forma, o de
Victor Meirelles foi acusado de ndo ter movimento, de ndo parecer
um quadro de batalha, j& que as figuras parecem congeladas.

Tais quadros suscitaram uma verdadeira guerra na critica de
arte brasileira, envolvendo artistas, criticos e publico de forma
apaixonada. Todos queriam argumentar a favor de seu qguadro
favorito, da mesma forma como todos queriam responder @ as

provocagdes dos criticos adversidrios. Anos mais tarde, Gonzaga

Duque escreve sobre esta polémica da critica no IT Reinado:



E por esta maneira de ver e de sentir que Pedro Américo
nos oferece a Batalha de Avai, que tdo grande celeuma, e
tanta bulha lancou entre os criticos discipulos de Ch.
Blanc. Desenhador do movimento, e ndo da linha, deu a
esse quadro um brilho magistral e triunfante. Estendeu
quanto lhe foi possivel a acdo, partindo de um primeiro
plano onde hé& figuras pintadas com um vigor digno de
mestre. E fol precisamente este vigor, esta independéncia
de composicdo com que ele tratou o gquadro que provocou a
longa discérdia entre os académicos e os inovadores.

Observamos, entdo, que o0s quadros apenas corporificaram uma
questdo que j& se colocava anteriormente. O problema todo n&o era
entre Pedro Américo e Victor Meirelles, mas sim entre o
Academicismo Brasileiro e as influéncias do Romantismo Europeu. A
critica j& se encontrava dividida, e os dois quadros de batalha se
transformaram em um excelente pretexto para o confronto.

Os conservadores desejavam manter os ©padrdes estéticos
neoclédssicos, vendo em Victor Meirelles um grande representante de
sua estética, enquanto  0s inovadores j& ndo desejavam a
organizacdo e os valores académicos, surgindo dai a divergéncia
que tomou conta de nossa critica de arte durante os fins do II
Reinado. O fato de n&o ter existido uma ruptura clara entre o
neoclédssico e o romdntico contribuiu para que se instaurasse uma
confusdo estética em gque se encontravam, de um lado, o0s que
desejavam manter os valores artisticos como estavam e, de outro,
0s que queriam evoluir a questdo colocada pela arte académica.

Se por um lado o debate realizado na imprensa brasileira
acerca dos quadros mencionados teve como pano de fundo a questdo
de diferencas estéticas, por outro lado tal discussdo ganhou

tamanha forca, e os criticos se envolveram com tamanha paixdo na

defesa de sua obra favorita, que em pouco tempo os articulistas



passaram a atacar mais do que elogiar os quadros e os artistas.
Angelo Agostini faz um comentdrio sobre o fendmeno com a acidez
que lhe era habitual, em artigo publicado na Revista Ilustrada no
dia 3 de maio de 1879, e reproduzido na Revista Critica de Arte:

No confronto inevitavel das duas grandes telas, Jja& ndo se
procura saber qual das duas é a melhor, mas qual é a pior
das duas, a mais cheia de defeitos, a menos original, a
mais plagiada; e os criticos entregam-se a escavagdes
artisticas que espantam a gente de tanta erudicdo, e
breve descobrem que Pedro Américo plagiou a moldura da
Batalha de Avai e Victor Meirelles as penas de papagaio
que enfeitou o Sr. Felipe Camardo e as de pavdo com que
escondia a sua nudez estética.

O humor de Angelo Agostini a favor de Pedro Américo retrata a
situacdo em que se colocaram os criticos. A ironia, entretanto,
ndo é a Unica arma utilizada. Contrastando com Agostini, a
seriedade de Bethencourt da Silva reflete a favor de Victor
Meirelles, atacando a Batalha de Avai: “As composicdes da arte,
qualquer que seja a sua manifestacdo, sdo livres, mas hé& certas
regras e disposicdes de que nédo pode afastar-se o artista. Fora
delas sé6 existe desordem e confusdo”. Bethencourt da Silva
continua, desta vez revelando as acusacdes de plagio mencionadas
por Angelo Agostini:

A tela do Combate de Avahy, composta no sentido de seu
comprimento, avulta num paralelogramo horizontal, que,
exigindo uma série de linhas estéticas horizontais,
determina a priori na ordem que havia seguir para
constituir-se filosoficamente a unidade estética das
linhas, coisa que naturalmente o Sr. Pedro Américo teria
obtido no seu quadro, se porventura o assunto tivesse
sido delineado pelo talento do artista, livre das peias,
a que uma cbépia forcada de muitas estampas e quadros
arrastou seu autor.

Sem este fato digno de severa exprobracdo, o Sr. Pedro
Américo teria decerto evitado as linhas que contrariam o
principio 1imperioso das regras que exige a unidade
estética das linhas de composicdo de um quadro, gquer se
trate dessa disposicdo geral, qgquer se atenda somente aos



efeitos dos grupos e sua existéncia individual.

Temos entdo dois exemplos do que teria sido tal discusséo.
Mencionaremos mais um apenas, de Félix Ferreira que, na concluséao
de um texto favordvel a Batalha dos Guararapes, analisa a critica
realizada na época:

Nédo sdo os exageros dos amigos nem as injusticas dos
desafetos que matam o que estd destinado a viver, nem dé
vida ao que é inviavel; a grande tela do Sr. Vitor
Meireles hé& de ser Jjulgada por Jjuizes insuspeitos, e,
comparados oS seus poucos sendes com as muitas belezas,
serd reconhecida por tal modo a sua superioridade, gque na
galeria nacional ocupard o primeiro plano como uma
verdadeira obra prima que é.

A passagem reflete sobre a critica parcial e passional do II
Reinado, e mostra que, independente do resultado final do debate
de 1879, s6 no futuro é que tais obras poderiam ser julgadas como
deviam.

Na transicdo do século XIX para o século XX, surge um outro
grande personagem na critica de arte Dbrasileira: Gonzaga Duque.
Como diz Carlos Maciel Levy, “Dificilmente outro critico de arte
terd sido, em fins do século passado, gquanto Luiz Gonzaga Duque
Estrada (1863-1911)”. O autor de Mocidade Morta foi um dos mais
ativos combatentes da arte grave e encasacada que a Academia
sugeria.

Gonzaga Duque também desejava a arte nacional, assim como
Porto-alegre e outros criticos do século XIX, mas ndo rejeitava as
técnicas modernas vindas da Europa. Ligado ao movimento
simbolista, dotava seus artigos com qualidades literarias, embora

fosse Dbem exato em seu Jjuizo acerca de determinada obra ou

exposicgéo.



Em suas tentativas de luta pelo desenvolvimento da arte
nacional, Gonzaga Duque publica em 1888 o livro A arte brasileira.
Esta obra torna-se um documento importante ndo sé por ser um dos
poucos livros escritos no século XIX que abordam o tema, mas
também por ser uma excelente fonte de estudo para a idéia de arte
nacional que foi muito defendida nos dois UGltimos séculos. Sobre

esse assunto, diz Tadeu Chiarelli: “A questdo da nacionalidade da

arte, um problema que se inscreve dentro do complexo - e as vezes
contraditdério - espectro da modernidade surgida no século XIX no
Brasil...”.

Essa idéia, que ja era defendida por Aratjo de Porto-alegre,
ganha forca no século XX, ndo sé pela critica de Gonzaga Duque,
mas também a partir das crdnicas de Monteiro Lobato, que foi um
grande defensor da formacdo da escola nacional. Em uma série de
artigos sobre o estilo na arte nacional, o criador do Sitio do
Pica-Pau Amarelo defende que a arte ndo se faz apenas nas
galerias, mas na vida urbana, de modo que a construgcdo de um
estilo propriamente brasileiro viria com o) abandono das
influéncias estrangeiras e com a reflexdo acerca das
caracteristicas do pais e de seu povo.

Em 1917 Monteiro Lobato declara guerra a arte moderna, com
sua critica a exposicdo de Anita Malfatti. O critico n&do aceitava
0s novos valores que se impunham, de modo que combateu
incansavelmente o modernismo nas artes pléasticas. Lobato defendia
a pintura realista, e foi obrigado a se aliar aos académicos
conservadores na defesa da arte figurativa.

Mario de Andrade foi um dos grandes intelectuais defensores



do modernismo em sua primeira fase. Apesar da dificuldade da
tarefa, o autor de Macunaima conseguiu adaptar o novo estilo a
sociedade Dbrasileira, analisando ndo somente exposigdes, mas
também artistas como Lasar Segall, Cédndido Portinari e Anita
Malfatti entre outros. Seu papel no contexto da critica modernista
é importante, visto que o poeta aplicava, nos proéprios textos e
crbnicas sobre arte, uma linguagem modernista.

Os grandes criticos de arte do modernismo foram, na maioria
das vezes, poetas que freglientavam os mesmos circulos intelectuais
dos artistas, como Murilo Mendes e Manuel Bandeira. No caso de
Murilo Mendes, observamos que, ao se mudar para o Rio de Janeiro,
o poeta é apresentado ao artista plastico Ismael Nery, que acabava
de voltar da Europa trazendo informagdes sobre as tendéncias
modernas que se apresentavam por 1la. Logo nasce uma profunda
amizade entre os dois, e Murilo, em poemas ou crdnicas de jornal,
passa a se referir a obras de arte e a artistas que o
influenciaram, mantendo uma relacdo tdo estreita com as artes
plésticas que é féacil observar em sua obra as influéncias visuais
e a atmosfera dos quadros.

A obra critica de Murilo Mendes, assim como a de Gonzaga
Duque, consegue ser literadria e exata ao mesmo tempo. O poeta
juizforano aproximava seus textos da atmosfera sugerida pela obra
de arte, criando n&o sé6 um universo lirico capaz de complementar a
peca, mas uma obra de arte paralela aquela que ele analisa.

A luta pela consolidacédo, aceitacdo e adaptacdo do modernismo
no Brasil contou ainda com outros criticos importantes, como Mario

Pedrosa, Sérgio Milliet, Rodrigo Melo Franco de Andrade entre



outros. O trabalho desses autores se consolidou a partir de uma
andlise consciente, revelando aos olhos do publico dque o
Modernismo ndo era uma brincadeira, como poderia pensar Monteiro
Lobato, mas uma arte de pesquisa importante para o conhecimento da
linguagem das artes plasticas. Lélia Coelho diz:
O 1interesse desses intelectuais na congquista de um
direito permanente a pesquisa estética e na atualizagdo
da pesquisa artistica brasileira, recorrendo a expressdes
de Mario em O Movimento Modernista, é a expressdo mesma
de uma visdo de mundo abrangente, atenta ao passado e ao
presente, que sabe ser exigente sem perder a humanidade.

Deste modo, o modernismo se consolidou no Brasil, e a critica
passou a ganhar mais importédncia, a medida em que é ela quem
auxilia a compreensdo das obras de arte e divulga as concepcdes
estéticas dos artistas modernos.

A critica contemporénea, entretanto, cada vez mais se
distdncia da obra de arte. Hoje o artista e suas intencdes tendem,
na visdo de muitos intelectuais e criticos, a superar a obra. Por
isso que cada vez mais as analises das obras perdem espagco para
entrevistas com o0s artistas ou para a descricdo de obras que

chamam a atencdo ndo pela qualidade artistica, mas por sua

estranheza, pelo fait diver.



3. UM PENSAMENTO ESTETICO

Estudada a critica e a arte produzida no Brasil, partimos agora
para a anadlise das obras de trés criticos, que entenderam a
necessidade da criacdo de uma arte nacional de formas diferentes.

Em um primeiro momento, Gonzaga Duque manifesta um projeto
ainda muito ligado a arte européia. O Brasil criaria sua escola
uma vez que tivesse capacidade de formar dois tipos de pintores:

os de temas histdéricos e extraidos de nossa literatura, e os dgue



pintavam costumes. Entretanto, atentou em certa medida para um
aspecto formal, quando sente a necessidade de uma técnica
diferente da estrangeira para a representacdo de nossas paisagens.

Monteiro Lobato e Mario de Andrade, por sua vez, surgem no
século XX, quando Gonzaga Duque ja havia abandonado suas
pretensdes nacionalistas. Lobato c¢cria um discurso extremista e
defende o Realismo e a pintura regionalista, tendo Almeida Junior
como um artista de grande importédncia para a criacdo da arte
nacional. Observa também a questdo do estilo no Brasil, ou a falta
de estilo.

J& Mario de Andrade recupera a arte colonial e tenta uma
aproximacdo com a etnografia, a arte popular e, sobretudo, com o
expressionismo. Entendendo este ultimo nao como movimento
modernista, mas como elemento intrinseco de nossa arte.

3.1. Gonzaga Duque e a arte nacional

Luiz Gonzaga Duque-Estrada nasceu no Rio de Janeiro em

1863, mantendo atividades como Jjornalista, critico de arte e

ficcionista entre os anos de 1880, quando funda o Jjornal O

Guanabara, e 1911, quando morre com apenas 48 anos. Nesse periodo,

colabora em varias publicag¢des cariocas, tornando-se personagem

importante, quem sabe até essencial, para a vida cultural
brasileira na transicdo entre o Império e a Republica.

Como ficcionista publicou em 1899 o romance Mocidade Morta,

em que faz reflexdes acerca da arte vigente no pais, chegando a

conclusdo de que uma revolugcdo se fazia necessaria para que O

Brasil descobrisse o seu caminho nas artes. Gonzaga Duque também



atuou como historiador, publicando o 1livro didatico Revolucgdes
Brasileiras, em que trata das principais guerras e revoltas
acontecidas no pais.

E, entretanto, a sua producdo relativa & critica de arte que
nos interessa. A partir de 1887, na revista Semana, Gonzaga Duque
se estabelece como critico. No ano seguinte, 1888, publica o
volume A Arte Brasileira, em que traca um panorama da histéria da
arte nacional até aquela data. Em 1904, d& inicio a um longo
periodo de colaboracdo com a revista Kosmos, cujos artigos foram
reunidos em dois volumes: Graves e frivolos (por assuntos de
arte), e Contempordneos, este Ultimo publicado postumamente, em
1929.

Com A Arte Brasileira, Gonzaga Duque faz a sua primeira
aparicdo importante na histéria da arte do pais. E necessario
entender que esta obra foil escrita quando o seu autor contava com
apenas 25 anos de idade, o que ndo retira o mérito de suas
reflexdes, mas Jjustifica que nem todas as idéias propostas tenham
sido sustentadas em seu futuro como critico. A Arte Brasileira é
ainda hoje um dos documentos mais importantes de nossa histéria,
visto que foram raras as publicacdes sobre artes pléasticas no
século XIX. Essa escassez de material é devida a algumas
caracteristicas da sociedade impérial, sobretudo, como diz Tadeu
Chiarelli, a dois elementos importantes:

O primeiro e mais contundente deles, era Jjustamente o
preconceito que os brasileiros livres possulam em relacdo
a qualquer tipo de trabalho manual. As artes pléasticas,
pelo fato de serem produzidas através do exercicio da
manualidade, estavam relegadas ao universo das artes

mecdnicas - territdério dos homens desqualificados, os
escravos -, e nem mesmo a proposta de formacdo erudita



embutida na idéia da Academia erradicava tal preconceito
presente em todo o corpo social brasileiro.

O outro obstéculo foi a prédpria fundacdo, na verdade
intempestiva, da Academia. Criada num periodo em que o
Brasil passava por intensas transformacdes politicas e
sociais, tal situacdo fez com que aquele projeto fosse
relegado a um plano absolutamente secundéario.

Observamos que a literatura nao passa pelas mesmas
dificuldades. Sendo uma atividade eminentemente intelectual,
portanto livre do preconceito relativo ao trabalho manual que
Chiarelli menciona, os escritores do século XIX saem com certa
vantagem na evolucdo de sua arte. A literatura oferecia aos
escritores um reconhecimento mais imediato, uma vez que as pessoas
versadas em humanidades se sentiam habilitadas a Jjulgar o wvalor
das obras.

J& com a pintura, o mesmo ndo acontecia. Havia uma série de
valores para o Jjulgamento das obras que eram desconhecidos por boa
parte do publico. Isso porgque ainda ndo havia nenhum documento
escrito sobre a arte brasileira que oferecesse ferramentas para
que o publico pudesse reconhecer as qualidades dos artistas.
Quando observamos os séculos XVII e XVIII no Brasil, por exemplo,
notamos a existéncia de escritores reconhecidamente grandes em
nosso solo, como Padre Vieira e Gregdério de Matos, ao passo gque um
artista como Aleijadinho ndo contava com a mesma popularidade.

No século XIX, quando a coldbnia finalmente declarou sua
independéncia, tornou-se clara a necessidade de se construir um
passado para o pais. Criou-se entdo um debate acerca de uma
possivel identidade para o Brasil. Logo surgiram os primeiros

livros que contavam a histéria da literatura brasileira, inserindo

esta arte no debate que se fazia cada vez mais visivel no império,



sobretudo no segundo reinado. As artes pléasticas, no entanto,
continuavam relegadas a segundo plano.

Ndo havia saida para a arte brasileira. Para se desenvolver,
era forcoso que se envolvesse no debate sobre a identidade
nacional, gque Jja havia se instalado em todas as esferas da vida
colonial. Em 1888, gquando Gonzaga Duque publicou sua obra mais
importante, os Unicos esforcos realmente relevantes no que diz
respeito a uma histdédria da arte brasileira tinham sido o estudo de
Aratjo de Porto-alegre sobre a Escola Fluminense de Pintura e a
coleténea de artigos de Félix Ferreira intitulada Belas Artes.
Nenhuma dessas obras, no entanto, busca resgatar as origens do
movimento artistico no Brasil e refletir a questdo do seu
desenvolvimento.

Uma das preocupa¢des que Gonzaga Duque revela em A Arte
Brasileira é a de promover um relato critico sobre esse tema desde
o periodo da colonizacdo, tentando oferecer se ndo um estudo
definitivo da questdo, pelo menos um ponto de partida para due
outros estudiosos recuperassem o tema. Como diz Tadeu Chiarelli,
os capitulos do livro foram divididos cronologicamente, de modo
que o primeiro, “Manifestacdo”, diz respeito ao periodo que vai de
1695 até 1816; o capitulo “Movimento” wvai de 1831 a 1870, e o
capitulo “Progresso” wvai de 1870 a 1888, data da publicacdo da
obra.

Estes trés capitulos, bem como os dois apéndices que se
seguem (Amadores e Escultores), formam o contetdo de narracéo
critica dos diversos artistas e episdédios da arte produzida em

solo brasileiro. Para tanto, o autor cita os estrangeiros que



produziram e ensinaram arte no pais. Como uma enciclopédia ou um
diciondrio de artistas, Gonzaga Duque passa por uma Série de
nomes, reunindo o méximo de informacdes sobre cada um deles. Para
tanto, no capitulo “Manifestacdo”, o autor se utiliza, além de sua
experiéncia com as obras daquele tempo, do legado de Porto-Alegre
para falar da arte fluminense. Em relacdo aos periodos que se
seguem, é mesmo a vivéncia, os artigos de jornais e, sobretudo, as
obras de arte que orientam o trabalho do critico.

Ndo podemos deixar de notar que, para um livro cujo titulo se
refere a arte Dbrasileira, 0os capitulos sdo exageradamente
centrados na regido fluminense. E facil de entender gque nos
periodos de “Movimento” e “Progresso”, como denomina Gonzaga
Duque, o Rio de Janeiro tenha sido um pdbdélo artistico, visto ser
uma cidade que possibilitava o crescimento das artes por seu poder
econdémico e também, principalmente, por sediar a Academia Imperial
de Belas Artes. Entretanto, no periodo “Manifestacdo”, o autor se
esquece completamente de mencionar a arte colonial mineira, a arte
baiana, a arte pernambucana, excluindo ainda outras regides do
pais.

Como entender gque um artista como Aleijadinho ndo venha
participar de um livro sobre arte brasileira? Infelizmente né&do nos
é possivel, ao menos por enquanto, responder a essa pergunta com
certeza. Podemos apenas supor os motivos que levaram Gonzaga Duque
a omitir -episdédios e artistas de tamanha importéncia. Ja
comentamos que o relato é feito de forma critica. Este modo de
escrever chega a mesclar temperamento do artista, biografia, obra

e impressdo do critico sobre a obra.



A critica formal feita por Gonzaga Duque é um traco marcante
em todo o livro. Logo, notamos que, para gue o autor pudesse
analisar uma obra de arte mineira, por exemplo, é necessario que
ele veja ao menos uma reproducdo da peca, embora o ideal seja
mesmo freqlientar as igrejas e as pracas em que as estdtuas séao
expostas.

Uma vez gue ndo encontramos referéncias a nenhuma viagem de
Gonzaga Duque a Minas Gerais ou a qualquer outra regido do pais,
fica féacil entender o porqué da omissdo: em primeiro lugar, o
critico nédo teria ferramentas para analisar aquelas obras, mesmo
conhecendo a existéncia de manifestacdes artisticas em outros
pontos do pais. Em segundo lugar, porque o trabalho sairia mais
fiel e cumpriria da mesma forma o seu papel de legitimacdo das
artes pléasticas no Brasil se fosse iniciado em um periodo em que a
arte laica comegou a aparecer no pais, sem entrar na questdo do
Barroco.

Outro ponto que observamos ¢é que Gonzaga Duque d& maior
importédncia aos periodos posteriores a vinda da Missdo Francesa,
embora deixe claro, na conclusao, que “A coldnia Lebreton
concorreu, involuntariamente, para retirar da nossa arte a feicgdo
nativa e a originalidade”. Esta arte original que Gonzaga Duque
menciona seria a arte religiosa da Contra-Reforma Catdlica? O que
esta arte tem de original, visto ter sido igualmente importada? O
gque © autor deveria estar querendo afirmar é que a Miss&o Francesa
trouxe consigo uma estrutura que permitiria a formacdo de artistas
segundo os padrdes europeus, € ndo mais artesdos transformados em

artistas para suprir algumas necessidades da coldnia.



Nos demais capitulos que ddo continuidade a narrativa da
histédria da arte brasileira, observamos gque Gonzaga Duque da
seguimento a critica aliada aos dados biograficos, episddios
interessantes da vida dos artistas, analise das obras e
impressodes. Em “Progresso”, o) autor passa a revelar um
conhecimento particular dos personagens gue tomam parte da cena
cultural brasileira do Segundo Reinado, além de mostrar também
suas expectativas em relacdo aos artistas, algumas vezes até os
censurando.

Até aqui analisamos o trecho do 1livro que Tadeu Chiarelli
chama de quadro. Passaremos agora a moldura, dque é o capitulo
inicial, ™“Causas”, e a "“Conclusdo”. Chiarelli faz esta diviséo
porque a conclusdo tem mais a ver com a idéia ©proposta na
introducdo do livro do que com o contetudo restante da obra. E nos
capitulos que correspondem a moldura que observamos algo além do
relato da histéria da arte brasileira. E na moldura em gque notamos
as idéias de Gonzaga Duque acerca da Escola Brasileira, da criacéo
de uma arte nacional efetiva.

Em “Causas” Gonzaga Duque reafirma sua veia positivista, que
desaparece apds a desilusdo com a Republica. Entretanto, em 1888,
as 1déias positivistas, se ndo sdo fortes no critico, com certeza
o 1nfluenciaram Dbastante, sobretudo através dos textos de H.
Taine. Antes de ©partir para a analise da arte Dbrasileira
propriamente dita, o autor traca um rapido panorama sobre a
formacdo do povo Dbrasileiro, chegando a conclusdo de gque no
Brasil, embora existisse uma organizacdo do Estado, ndo existia

uma Nacao:



E que ao brasileiro falta o senso de nacionalidade, falta
o amor da patria que resulta do amor dedicado a sua
profiss&o, do respeito dedicado a familia, da espontdnea
simpatia para com o pedaco de terra em que teve o berco,
da consciéncia dos seus deveres.

E mais abaixo prossegue: “O povo: o operdrio, o artifice, o
jornaleiro - é um parid, pequenino, mesticado, doente”. Gonzaga
Duque traca um retrato do brasileiro afirmando que a sua maior
preocupacdo é com a politica, e ndo com o povo. Deste modo, de
acordo com a filosofia positivista, ndo ha& nenhuma esperanca de
que se floresca uma boa arte entre um povo gque ndo vé valores além
da “politica de campanirio, inutil e estéril, (...) do qual (...)
resulta o estado andrquico em que sempre se acharam todas as
instituic¢des do pais”.

Completando a moldura de Tadeu Chiarelli, observamos gque a
“Conclusdo” de A Arte Brasileira realmente finaliza um pensamento
iniciado nas “Causas” e interrompido por uma boa parte do contetdo
do livro. Se em um primeiro momento Gonzaga Duque critica a
formacdo do povo Dbrasileiro, em um segundo momento, apds a
interrupg¢do mencionada, é a hora de criticar a arte brasileira.

Para o critico, ¢é absurdo sustentar a i1déia de uma Escola
Brasileira, como a Academia tentou fazer nas Exposicdes Gerais de
Belas Artes dos anos de 1879 e 1884. Isso porgque “O romance, a
poesia e a histéria do pais nenhuma influéncia tiveram nessas
obras que permaneceram invioladveis ao palido alvorecer do
pensamento nacional”. Gonzaga Duque, em uma aproximagdo com O
ufanismo dos romdnticos, vé& uma arte nacional voltada para temas

brasileiros, para os acontecimentos histdéricos que se passaram no

pais, na natureza brasileira, nos romances e nos poemas nacionais.



Tadeu Chiarelli ndo compreende o motivo pelo qual Gonzaga
Duque, ao mesmo tempo em gque defende a pintura de temas
histéricos, critica as Batalhas de Pedro Américo e de Victor
Meirelles. A critica se d&, claramente, porque, em relacdo ao
pintor da Batalha de Avai, seu talento estacionou. Ndo se
desenvolveu a partir destes quadros de batalhas. Em relacdo a
Victor Meirelles, a critica foi feita no sentido de que o artista
ndo tinha temperamento para pintar temas Dbélicos. Para ele a
batalha era algo idealizado, “um encontro feliz, onde os herdis
daquela época se viram todos reunidos”. Como afirma o préprio
pintor.

A critica a esses pintores é feita seguindo uma orientacédo
formal, e ndo temdtica, como Tadeu Chiarelli deixou a entender.
Claro que Gonzaga Duque poderia ter elogiado o motivo escolhido
pelos artistas, ou poderia perdoar alguns defeitos de desenho em
vista do tema, mas ndo o fez. E, no futuro, substituiria o ideal
dos temas histdéricos pela pintura de costumes.

A critica que Gonzaga Duque fez ao titulo pomposo de Escola
Brasileira dado a exposicdo de alguns quadros dos periodos ao qual
ele denominou “Movimento” e “Progresso” se estende ainda a questéo
da tradicé&o:

Conclui-se, pois, que a esta arte faltam - feicdo nativa
e originalidade, primordiais para a fundacdo de uma
escola. Vejamos agora um outro ponto:

Se a nossa arte ndo tem uma estética nem no seu
ensinamento, existem tradic¢des, como admitir a existéncia
de uma Escola Brasileira? (...) ndo pode existir uma
escola brasileira porque a feicdo que caracteriza a nossa
arte é o cosmpolitismo, e um pais para ter uma escola

precisa, antes de tudo, de uma arte nacional.

E importante notar que, quando Gonzaga Duque afirma a



inexisténcia de uma arte nacional, ndo o faz de bom grado. E com
pesar que escreve essas palavras, e, se o faz, é com o intuito de
incentivar os artistas de seu tempo a seguir algumas metas que
encaminhardo as artes plasticas brasileiras para a verdadeira arte
nacional.

Em 1888 Gonzaga Duque ainda obedece a um certo espirito
positivista que lhe orientou os primeiros trabalhos. E este
espirito que o faz se sentir na posicdo de orientar a arte
nacional para que ela encontre o seu caminho. Entretanto, com a
Proclamagcdo da Republica, o autor, assim como muitos outros
intelectuais, abandona o positivismo. Como dizem Francisco Foot
Hardman e Vera Lins na introducdo de Revolug¢des Brasileiras:
resumos histéricos:

Gonzaga Duque participou, como tantos escritores e
intelectuais de sua geracdo, do processo de encantamento-
desilusdo com os rumos do regime fundado na divisa
positivista de ordem e progresso. Os ritmos, estilos e
formas de expressdo desse envolvimento desencantado com a
republica do progresso terdo resultados multiplos e
variados, mas que atingirdo (...) as experiéncias e obras
de autores como Silva Jardim, Raul Pompéia, Euclides da
Cunha e Alberto Rangel. Gonzaga Duque lhes faz companhia,
nesta vertente dos antigos modernistas. Todos foram
republicanos de primeira hora e se desiludiram. Nenhum
deles foil positivista candnico: guardaram sempre algo de
um ceticismo melancdlico que, pouco mais tarde, redunda
em literatura artistica ou em memorialismo de
resisténcia.

O desencanto de Gonzaga Duque com a RepuUblica Positivista foi
tamanho que, anos depois, escreveu um artigo para a revista Kosmos
sobre um projeto de reestruturacdo da Escola Nacional de Belas
Artes, apds um escdndalo de corrupgdo na escolha do juri de uma

mostra. Gonzaga Duque e o pintor Rodolfo Amoédo lideraram o

projeto, que democratizava o acesso as escolas de artes, mas



precisavam de apoio. Conseguiram que Décio Villares apoiasse a

causa, mas como diz Gonzaga Duque no artigo O Aranheiro da Escola:
O Sr. Décio, aceitou-nos, chegou a manifestar por nossa
causa certo enthusiasmo, e apds duas ou tres solemnes
conferencias, a que assistiram pessocas que nos podiam
coadjuvar, comecou teimosamente a nos exigir orientacéo
positivista nos projectados cursos!...
Estava perdida a nossa esperanca. Desistimos da tentativa
e desanimados, cada qual foi tratar da sua vida como
poude.

Com o passar dos anos, entdo, Gonzaga Duque abandona as
idéias positivistas e se aproxima cada vez mais do simbolismo,
tentando identificar o estilo individual do artista, ao invés de
tentar criar uma escola brasileira.

Tais idéias ja apareciam em A Arte Brasileira, quando Gonzaga
Duque discorre sobre o desenho do movimento na Batalha de Avai de
Pedro Américo, ou entdo no estilo réapido de pintar de Castagnetto,
que as vezes chegava a usar os dedos ou a espatula ou o dque
estivesse mais prdéximo. Esta tendéncia, gque Jja era clara no jovem
critico de 25 anos, com as decepgdes com o positivismo tomam corpo
e ganham forma.

Em Graves e Frivolos Gonzaga Duque faz uma critica a
gravidade vazia dos académicos, qgque sustentada ©por wvalores
positivistas ia se tornando cada vez mais autoritéaria, sisuda,
grave. Como diz Vera Lins na introdugdo de Graves e Frivolos:

Aqui o paradoxo j& estd no titulo, gque Jjunta graves e
frivolos. A gravidade da critica, para Gonzaga Duque -
doutoral e encasacada, porque feita por <cientistas
casmurros e positivistas ferozes, dque privilegiavam a
alegoria histdérica e solene, ndo é 1sso que pretende.
Junta-se a frivolidade dos que estdo do lado da arte, da
ficcgéo, do simbolo que é depuracéao da idéia,

conhecimento.

Gonzaga Duque, entdo, passa a exigir que a obra de arte



revele uma poesia escondida, uma melodia, uma atmosfera, e néo
apenas que a técnica do desenho seja perfeita, como sdo em geral
as exigéncias das academias. As ©paisagens surgem entdo como
grandes temas, da mesma forma como as pinturas de costumes
aparecem nos trabalhos de Belmiro de Almeida e de Almeida Junior.

A beleza, a poesia é o gque hd de importante na obra de arte.
Gonzaga Duque estd em compasso com algumas teorias da critica
moderna, a modernidade que se antepde ao modernismo futurista, a
modernidade de Baudelaire. Como diz Vera Lins:

O conceito de moderno e de novo de Gonzaga Dugque séo
diferentes dessas idéias em nossa vanguarda modernista.

Para o modernismo futurista, a novidade é a
industrializacdo, como uma natureza gque se 1mpde como
experiéncia ao homem moderno. O novo € visto como

invencdo a partir de uma tabula rasa e ndao como algo a
ser revelado pela producgcdo ©poética, um ainda né&o-
consciente. O simbolismo se mostra um anti-futurismo.
Enfim, Gonzaga Duque se afasta definitivamente das suas
idéias a respeito da arte nacional. De acordo com Tadeu Chiarelli,
mais que um afastamento gradativo, o critico se mostra impaciente
em relacdo as idéias de uma possivel arte genuinamente brasileira,
mesmo que tomando como base suas antigas idéias de que a arte
nacional deveria se desenvolver a partir de pinturas histéricas,
paisagens ou temas retirados de romances e poemas brasileiros.
E interessante perceber que, em 1904, para Gonzaga Duque
j& ndo importa muito se o tema de uma pintura é
regionalista ou ndo. Agora parece até perdoidvel para o
critico que alguns artistas desejem de vez em gquando
fundar uma arte nacional, através da producdo de pinturas
de costumes. Perdoavel, porque ndo parecia coisa mais té&o
importante....

O fato de existir ou ndo uma arte nacional deixa de ter

importdncia para Gonzaga Duque, sua preocupacdo maior deixa de ser



a tematica, para ser a atmosfera. O simbolismo surge em sua
critica e em sua literatura. Agora o que se exige do artista é que
ele saiba criar uma atmosfera, ndo mais um técnico académico. Um
imagista nefelibata, como defenderia Gonzaga Duque em Graves e
Frivolos.

Em Mocidade Morta, romance que narra a histéria de um grupo
de Jjovens que se empenham na tentativa de criar uma arte
genuinamente Dbrasileira, Gonzaga Duque se revela descrente e
desiludido. O personagem Camilo, que é critico de arte e mentor
intelectual do grupo Zut €& o Unico que realmente se importa com a
necessidade da independéncia cultural do Brasil. Os outros, dentre
eles Agréario, artista que encabeca o grupo, estdo no movimento por
terem sido rejeitados nos saldes da Academia ou por ndo terem
conseguido a bolsa de estudos na Europa.

Gonzaga Duque mostra nesse romance a decadéncia dos ideais
de uma geracdo, que se rebela na falta de perspectiva, mas se
conforma e se acomoda com o tempo, restando no fim, unicamente a
preocupacgdo pura e sincera do critico ingénuo.

3.2. Monteiro Lobato

Além de ser reconhecido por sua obra infantil, Monteiro

Lobato também ficou famoso por sua atuacdo em defesa de um ideal

nacionalista, gque incentivou uma série de campanhas como a pelo
saneamento bédsico e a pela nacionalizacdo do petrdleo.

Sua postura como critico de arte ndo foi diferente, sendo que

a 1déia do nacionalismo as vezes atingia as raias da xenofobia.

Entre os anos de 1915 e 1919, periodo em que eram freqgqlentes as



suas contribuicgdes para os periddicos Estado de Sdo Paulo e
Revista do Brasil, expds um plano estético brasileiro valorizando
sobretudo a lingua, a arquitetura e o povo brasileiro, execrando
toda e qualquer influéncia estrangeira.

De acordo com Tadeu Chiarelli, em seu 1livro Um Jeca nos
Vernissages, a critica de arte paulistana nas primeiras décadas do
século XX seguia duas linhas distintas: a critica de servico, de
cardter nacionalista, se preocupava em relatar as novidades e os
acontecimentos no campo das artes, servindo para orientar o
publico no que diz respeito a atividade artistica de seu tempo; e
a critica militante, que se propunha a discutir a wvida artistica
do estado e do pais, de modo a sugerir politicas, identificar
tendéncias e opinar sobre o futuro das artes.

Quem inaugura esta segunda vertente é Monteiro Lobato, em
artigo intitulado “A propdsito de Wasth Rodrigues”, publicado em
janeiro de 1916 na Revista do Brasil e depois modificado para o
livro Idéias de Jeca Tatu, dque relUne as melhores e mais
importantes criticas do autor. Como diz Tadeu Chiarelli

O artigo sobre Wasth chama a atencdo do publico e da
critica por trazer explicita uma proposta para a arte
brasileira, a qual, apesar de ir ao encontro do
sentimento nacionalista que envolvia S&o Paulo na época,

chocava e assustava, pela veeméncia e radicalismo, até um
intelectual como Oswald Andrade.

O texto (...) inaugura a critica militante na imprensa
paulistana. Ele sintetiza o pensamento que o autor
desenvolverad posteriormente e ao mesmo tempo transforma o
“desejo de uma arte nacional” - timido na critica de
servico do Estado - num programa definido a ser
alcancado.

A proposta para a arte brasileira que Monteiro Lobato deixa

explicita neste texto, que recebeu o titulo de “A Paisagem



Brasileira” em sua segunda publicacdo, ¢é primeiramente politica. O
critico combate o costume de o estado paulista oferecer bolsas de
estudo no exterior aos artistas de destaque. Para ele, a Europa
pode oferecer uma técnica mais apurada, mas o pregco que o artista
paga ndo compensa. O jovem estudante perde a nacionalidade, paga
com “o sacrificio da j& de si instavel alma brasileira”.

Sobre a situacdo desses pintores quando retornam de suas
temporadas de estudo no exterior, Lobato diz:

A maioria ganha o desalento; caem na calacaria da pintura
de atelier, com apostrofes de &édio contra a natureza
incompreendida, e entram a vegetar a triste wvida do
artista impotente para gquem a cavacdo perante o governo é
O supremo engodo.

Outros desistem de viver numa terra “impossivel”.

Alguns, rarissimos, os fortes, adaptam-se. Reencetam com
paciéncia uma nova aprendizagem e vencem.

Wasth Rodrigues toma parte no uGltimo grupo. N&o sucumbiu a
tendéncia da desnacionalizacgdo. Lobato o vé como um exemplo a ser
seguido, embora raramente os artistas o facam. Por isso, indigna-
se com o incentivo do estado em oferecer esta forma de subsidio
aos artistas. Para o critico, este é um modo de se atrasar o
desenvolvimento da arte nacional, almejada desde os tempos de
Porto-alegre.

Pode-se dizer que o paisagista Wasth Rodrigues serviu de
pretexto para que Monteiro Lobato escrevesse um artigo opondo-se a
forma como o estado incentivava a desnacionalizacdo da arte
brasileira. Esta idéia voltard a ser defendida em varios textos do
critico sobre a questdo do estilo no pais. No entanto, antes de

desenvolvermos mais profundamente a idéia da critica militante de

Monteiro Lobato, devemos entender os limites de suas proposicdes



em relacdo as artes, e quais seriam as verdadeiras preocupacdes do
autor.

Antes de dar inicio a suas contribuicdes para os periddicos
das primeiras décadas do século XX, Lobato revelou tendéncias a
atividade de pintor. Entretanto, a familia frustrou seu desejo de
se matricular na Escola Nacional de Belas Artes, e fez com que o
autor do Sitio do Pica-Pau Amarelo se dedicasse as letras, no
curso de Direito.

Monteiro Lobato nunca perdeu o 1interesse ©pelas artes
plésticas, de modo que gquando surgiu a oportunidade de defender
suas concepcgdes estéticas como critico, e ndo como artista, ndao
deixou de fazé-lo. Seu ideal nas artes era o naturalismo. Assim
como Gonzaga Duque, Lobato ndo se identificava com a Academia,
preferia que o artista interpretasse a realidade a seu modo, sem
no entanto fugir de sua representacdo. O que interessava a
Monteiro Lobato ndo era a fidelidade do que se via, mas a forma
como O artista imprimia o seu estilo na obra, como diz José Carlos
Meihy:

Sem duvida o Lobato pintor e critico de arte era devoto
da tradicdo da arte verdadeira e para ele a verdade
artistica contrapunha-se aos modismos. O tema seria o
modelo e a fonte de inspiracdo. A técnica deveria ser um
meio de melhor reproduzir, com fidelidade, o que se
pretendia retratar. Logicamente Lobato prezava um certo
algo mais que, de qualquer forma, estaria em decorréncia
da imagem captada.

O caminho que Monteiro Lobato enxergava para a evolucdo das
artes brasileiras passava pelas obras de Almeida Junior, que

incorporavam grande parte de suas idéias estéticas. Este artista

de S&do Paulo cursou a Academia Imperial de Belas Artes, viajou



para dar continuidade a seus estudos na Europa e voltou para o
Brasil disposto a se embrenhar no interior do pails e iniciar um
processo de pinturas regionalistas.

Sobre a estréia de Almeida Junior, na exposicdo de 1884,
Gonzaga Duque comenta:

Como disse, Almeida Junior é entre os artistas
contempordneos um dos que maiores disposicdes mostram e
mais qualidades ©possuem para acompanhar o movimento
artistico de seu tempo. Desde essa exposicdo até hoje néo
seili e ninguém sabe o que ele tem feito. Dizem que vive em
sua provincia, pintando retratos.

E pena que vocacdo artistica desse feitio se isole e viva
embrenhado no interior de uma provincia, onde pode erigir
fortuna, porém, obscuramente. Quem estréia de uma maneira
tdo brilhante deve procurar corresponder a confianca que
despertou.

Almeida Junior, nessa época, corporificava uma das esperancas
qgque Gonzaga Duque sustentava acerca da criacdo de uma verdadeira
arte nacional. Entretanto, em sua critica ao saldo de 1904,
publicada na revista Kosmos e posteriormente no livro
Contempordneos, © autor critica a pintura de costumes de Modesto
Brocos, e aproveita para atacar também Almeida Junior:

Essa maneira foi wusada por Almeida Junior, que havia
perdido as excelentes qualidades technicas da estréa para
se transformar num pintor pastoso, amaneirado e duro.
Obteve, porém, successo e ndo pequeno. Chegou a fazer
discipulos. Mas, considerada a nossa incultura esthetica
e essa 1intermitente pretensdo de fundamentar uma arte
nacional com a pintura de costumes, o exemplo poderia ser
acolhido, e attenuado pelo apuro educativo dos nossos
artistas.

Em 1904 Gonzaga Duque Jj& mostrava impaciéncia em relacdo a
idéia utdépica de criacdo de uma arte verdadeiramente brasileira,
deixando de perdoar deslizes técnicos em funcdo do nacionalismo

expresso no tema. No entanto, Monteiro Lobato concorda com Gonzaga

Duque quando afirma que grande parte dos artistas brasileiros



pagam o seu tributo ao Brasil imitando a arte de Almeida Junior:

Para desencargo de consciencia, uma ou outra telazinha
nacional, as mais das vezes um caipira picando fumo.
Porque a pintura indigena ainda ndo transpds a etapa do
caipira picando fumo. Des’ que Almeida Junior, o
precursor, o artista educado 1& (Europa) que melhor
reagiu contra a corrente, rasgou picadas novas com O seu
picador de fumo, ndo houve espreme-bisnagas gque se néao
julgasse obrigado a pagar esse tributo de captacdo ao
caipira. A modos que, 14 pelo ano 3.000, a arqueologia
restauradora de nossa época por meio das telas coevas
chegard a uma Unica conclusédo: “Nagquela metade de século,
no Brasil, o caipira picava fumo”. S6, mais nada.

Observamos entdo que nem Gonzaga Duque era inimigo das telas
de costume ou 1ligadas ao regionalismo, e nem Monteiro Lobato
defendia esse tipo de arte sobre todas as coisas. Vemos que ambos
0s criticos desejam uma boa arte. Gonzaga Duque ndo identificou o
estilo do autor na obra analisada, percebeu erros de composigdo e
técnica, enquanto Monteiro Lobato criticava a falta de
criatividade, que j& se fazia irritante em seu tempo. Os criticos,
entdao, concordam em um ponto: a obra de arte deve ser bem
produzida, bem planejada, e os artistas ndo devem esconder suas
impericias técnicas atrés de uma suposta temdtica nacional.

A arte de costumes, no Brasil, se confunde com a arte
regionalista, visto que a ultima, da forma como Almeida Junior a
via, ndo deixava de refletir cenas domésticas e habituais. Assim,
notamos que a arte brasileira, para ambos os criticos, pode estar
nesse tipo de tema, mas que a idéia da arte nacional nunca seria
aceita para preencher o espagco que caberia a criatividade ou a
técnica.

De acordo com o projeto de arte nacional realizado por

Monteiro Lobato, o regionalismo estd intimamente ligado a evolucédo



estética brasileira. Entretanto, este projeto toca em outros
pontos, que serdo analisados a seguir, com base no livro Idéias de
Jeca Tatu.

Este livro retne uma série de artigos sobre artes em geral
que foram publicados na imprensa paulistana, a maioria deles na
Revista do Brasil ou no Estado de Sdo Paulo. Tais artigos néo
tratam apenas de artes plasticas, mas de arquitetura, literatura,
teatro e cultura brasileira. No entanto, o gue nos interessa para
o0 presente trabalho é a andlise dos artigos em que Monteiro Lobato
expde seu plano estético.

A organizacdo das criticas que compdem o livro se da de uma
forma bastante peculiar. Monteiro Lobato faz questdo de abandonar
a ordem cronoldgica de publicacdo dos textos e ressaltar os nove
primeiros capitulos, que problematizam a questdo do estilo e da
arte nacional e propdem uma série de transformacdes na politica e
nos costumes culturais do pais. A partir do décimo capitulo, o
autor nédo se preocupa mais em desenvolver uma nova tese, mas sim
em reafirmar as teses nacionalistas que j& haviam sido expostas na
primeira parte do livro, e argumentar em favor das mesmas.

Logo, o primeiro capitulo, intitulado “A Caricatura no
Brasil”, faz um passeio pela arte de varios paises do mundo,
mostrando um bom conhecimento em relacdo as diversas manifestacdes
desta “arte de matar as claras”, como diz o escritor. Monteiro
Lobato inicia o texto justificando o porqué da escolha do tema,
dizendo que “anda para cinco meses que abrir um jornal vale tanto
como abrir um porco de ceva, tal o bafio de sangue que escapa dos

telegramas, das crdnicas, de tudo”. E continua manifestando a



necessidade de leitura de um artigo mais leve, “onde o0s pés néo
chapinhem em lama de sangue”.

O artigo, entretanto, estd longe de ser suave. Apds um breve
histérico da caricatura no mundo, o autor pergunta: “E entre ndbds?”
A partir de entdo se origina uma critica mordaz da histdria
brasileira. O texto passa a ser tdo sarcastico como uma
caricatura. Um exemplo é o trecho que fala da vinda de D. Jodo VI
para o Brasil: "“Infelizmente nenhum caricaturista acompanhou o
transporte de tanta caricatura para as terras do Novo Mundo”.

Lobato cita uma série de publicacdes que se utilizaram de
caricaturas para empreender uma critica politica ou de costumes no
pais, dentre as quais as mais importantes foram as que envolveram
o) artista Angelo Agostini, sem davida um dos maiores
caricaturistas brasileiros. Entretanto, essa arte serviu apenas de
pano de fundo para que Monteiro Lobato estreasse sua atuacdo na
critica brasileira e demonstrasse o teor nacionalista de sua
critica.

Este artigo de estréia, entretanto, comete uma grande
injustica com a arte brasileira do periodo anterior a mudanca da
corte portuguesa para a coldnia:

Até & vinda de D. Jod&o o Brasil n&do passava de indio e
matareu no interior e senhores, feitores e escravos nos
nucleos de povoamento da costa, muito afastados entre si
e rarefeitos. Em toda essa fase o Brasil ndo da de si
nenhum bruxoleio de arte.

Observamos que Monteiro Lobato ignora completamente a arte
colonial brasileira, seja a arte mineira, baiana, fluminense ou

pernambucana. Esta incorrecdo, no campo das artes serd retratada

no artigo “A questdo do Estilo”, quando o autor defende uma



arquitetura neocolonial a fim de recuperar o que had de genuino na
arte brasileira. E necessdrio notar que, se o artigo “Caricatura
no Brasil” foi publicado em 1915, “A Questdo do Estilo” foi
publicado dois anos depois, dando tempo para o critico amadurecer
suas posicdes em relacdo a sua crenca na arte nacional.

O segundo artigo do livro, intitulado “A criacdo do estilo”,
reflete a fisionomia que as cidades brasileiras adotam, ou melhor,
a falta de fisionomia prépria das cidades brasileiras, que copiam
e misturam as feig¢des das ruas, das casas e dos parques
estrangeiros.

Monteiro Lobato acredita que o estilo das cidades Y“Ndo vem
dos grandes mestres das artes pléasticas, mas de humildes artistas
sem nome”, como O marceneiro, o serralheiro, o entalhador e outros
trabalhadores que ndo tém oportunidade de uma educacdo estética.
Lobato defende a tese de gque ndo devemos esperar dJue as ruas,
pracas e casas brasileiras tenham alguma feicdo prépria se as
pessoas que realizam as pequenas partes que constituirdo a obra
como um todo, ndo tém a preocupacdo de fazer um trabalho préprio.

A solucdo para este problema, de acordo com o autor, estd em
se aproveitar o Liceu de Artes e Oficios para “cuidar da educacéo
artistica do operédrio, ensinando-lhe o bom gosto, desabrochando-
lhe o senso da arte, norteando-lhe o impulso da criatividade”,
porque isso é “dar moldes indeterminados, mas individualissimos, a
cidade futura”.

Monteiro Lobato continua, dizendo gque esse procedimento é
criar estilo. Também explica o que é estilo:

Estilo é a feicdo peculiar das coisas. Um modo de ser



inconfundivel. A fisionomia. A cara.

Ndo ter cara é um mal tamanho que as cidades receosas de
cria-la propria importam mascaras alheias para fingir que
tém uma.

Uma vez exposto o problema central e explicitada a solugdo, ©
autor parte para uma anadlise mais detalhada da perda de estilo,
aproveitando o ensejo para criticar a sociedade burguesa
paulistana, que parece se 1interessar mais na cobdépia do estilo
francés do que na criacdo de um proéprio:

Nossas casas ndo denunciam o pais.

Mentem & terra, ao passado, & raca, & alma, ao coracéo.
Mentem em cal, areia e gesso, e agora, para maior duracdo
da mentira, comecam a mentir em cimento armado.

Dentro de um saldo Luiz XV somos uma mentira com o rabo
de fora. Porque por mais gque nos falsifiquemos e nos
estilizemos & francesa, Tomé de Souza e os 400 degredados
berram no nosso sangue....

No prefédcio da primeira edicdo de Idéias de Jeca Tatu,
Monteiro Lobato diz que a imitacdo é uma forca criadora a medida
em gue serve para gque processos sejam assimilados. O decalque é um
roubo e o plédgio é macagquice. Vemos entdo que a sociedade burguesa
é vista por Monteiro Lobato como a grande macaqueadora do estilo
francés, pois, além de imitar, sente gque toma parte naquele
estilo, o que ndo é verdade. O sangue dos degredados grita, como
diz o escritor.

Continuando o artigo, Monteiro Lobato critica a secdo de
modelagem do Liceu de Artes e Oficios no qual sé6 figuram ninfas,
faunos, satiros e bacantes, ao invés de temas de nosso folclore,
como o saci. Lobato finaliza o texto pedindo para que o Liceu
proclame o “sete de setembro estético”, visto ser aquela uma Otima

oportunidade para tanto.

Temos mais dois artigos que tratam do estilo. O prdéximo, que



j& foi mencionado, trata da questdo da arquitetura neocolonial,
defendida por Lobato como “decorrente natural do estilo com gque oOs
avdés nos dotaram”. Lobato introduz o tema criticando a sociedade
gque nega esse estilo por identificd-lo como obra de negros.
Lobato, ao contrario, entende que

2

Sempre vivo, sempre em funcdo do meio, se quer fugir &
pecha de rastacuerismo deve retomar a linha do passado e
desenvolvé-la & luz da estesia moderna. (...). Cbe-se
arte colonial através dum temperamento profundamente
estético, filho da terra, produto do ambiente, alma
aberta & compreensdo da natureza: e a arte colonial
surgird modernissima, bela, fidalga e gentil como a
lingua barbara de Vaz Caminha sai bela, fidalga, gentil e
modernissima dum verso de Bilac.

O proéximo artigo, que conclui a série de textos sobre o
estilo, é uma resposta a uma crdnica de um critico chamado
Stockler das Neves. Monteiro Lobato comenta a arquitetura de
varios paises como China, Holanda, Egito, Russia e Espanha,
chegando a conclusdo de que ndo had povo sem estilo, uma vez que
esse fendmeno contrariaria a lei bioldégica da adaptacédo.

Apenas paises novos como 0S sul-americanos ainda n&do chegaram
a ponto de construir uma identidade prépria nessa questdo, mas
Lobato acredita que ainda h& tempo:

Mas, pela n&o termos hoje é absurdo negarmo-nos direito &
fisionomia. Se ainda ndo a temos, te-la-emos. E a prova
estd em que J& surgem tendencias do fato. J& nos
examinamos ao espelho, Jj& procuramos em que sentido se
vdo cristalizando ou se devem cristalizar os nossos
tracos fisionomicos.

De acordo com Stockler das Neves, os arquitetos n&o deveriam
retomar algumas linhas tradicionais, indignando Monteiro Lobato.

Este é o Ultimo artigo da série sobre a necessidade de construcéao

de um estilo préprio para o Brasil.



Vimos entdo que o autor defende que o brasileiro deixe de
copiar estilos estrangeiros e comece a criar o préprio. Defende a
idéia de que o estilo faz parte da identidade do pais. Muitas das
conclusdes de Lobato serdo repetidas por todo o 1livro, embora
nunca com a mesma énfase nas idéias.

Terminada a série sobre a cara, a fisionomia que o pais
deveria afirmar, valorizando sobretudo a arte nacional e o©
interior, Idéias de Jeca Tatu segue com 0SS artigos mais
importantes no que diz respeito a construcdo da arte nacional. O
primeiro deles, intitulado “Estetica Oficial”, trata do prémio de
viagem concedido aos artistas de destaque.

Como vimos anteriormente, Lobato ndo aceita esta forma de
subsidio as artes. Diz que a viagem ao exterior, na maioria das
vezes, causa o afrancesamento da wvisdo dos Jjovens artistas, que
ainda ndo tém um cardter nacionalista completamente formado:

O mal da orientacdo oficial é grande; anula dois tercos
das aptiddes artisticas medradas no pais; cria “epaves”
sociais, Dboiantes na onda dos boulevards como rolhas
servidas; aumenta no pals o numero dos incompreendidos
maldizentes; e impde aos fortes, sob pena de naufragio,
um redobro de trabalho na tarefa de reaclimacdo estetica.

Lobato defende aqui que a politica do governo em relacdo as
artes deveria ter um cardter mais nacionalista, ao invés de
afrancesar os artistas brasileiros. “E preciso frisar que o Brasil
estd no interior, nas serras onde moureja o homem abacanado pelo
sol; nos sertdes onde o sertanejo vestido de couro vaqueja....

Aqui Monteiro Lobato exprime o seu desejo de uma arte

nacional voltada para o interior, longe do litoral praguejado de

imigracionismo, e acusa ©O governo de ndo contribuir para a



evolucdo dos planos para a arte brasileira.

A idéia da arte nacional se completaria em outros dois
artigos: sobre Pedro Américo e Almeida Junior. No primeiro destes,
o autor sustenta <com cuidado, visto que Pedro Américo era
conhecido como o maior pintor brasileiro, que o artista

...ndo era brasilico. Tinha a alma condoreira daqueles
para quem a patria é o mundo. Dessa feicd&o psiquica
resultou tornar-se o maior dos pintores brasileiros e o
menos brasileiro dos nossos pintores.

Monteiro Lobato ndo perde uma oportunidade para acusar o
artista de falta de nacionalismo. O que nem Gonzaga Duque e nem
Monteiro Lobato conseguem perdoar em Pedro Américo é o fato de que
ele foi wum dos raros artistas talentosos o suficiente para
conseguir fundar uma escola nacional e, apesar de seus quadros de
batalha, ndo o fez. Preferiu dedicar suas pinturas a alegorias ou
temas biblicos, desperdicando assim o seu talento.

O escritor de Urupés finaliza o artigo sobre Pedro Américo
dizendo que este artista foi, 1inegavelmente, o maior pintor
brasileiro, até o aparecimento de Almeida Junior. A partir de
entdo as opinides passaram a divergir.

No artigo sobre Almeida Junior, Lobato sente a necessidade
de, mais uma vez, evocar Pedro Américo, para sustentar a
superioridade do primeiro. Isso porque Almeida Junior centrou sua
pintura em temas regionalistas e retratou o jeca, figura que, para
Monteiro Lobato, corporifica o verdadeiro povo brasileiro.

Assim, Lobato tragca o seu plano para a construgcdo da téo

sonhada arte nacional. Mas ao ver suas 1idéias a respeito do

naturalismo nas artes sendo frustradas com o modernismo, abandona



a critica de arte, se dedicando a outro assuntos.

3.3. Mario de Andrade

Diferente de Gonzaga Duque e Monteiro Lobato, Mario de
Andrade ndo explicita um projeto de arte nacional em seus textos.
Apesar disso, foi um dos personagens da histdéria brasileira que
mais lutou pela criacdo e pelo desenvolvimento de uma arte prépria
para o Brasil.

Isso se explica a medida gque estudamos suas crdnicas e os
ensaios, e oObservamos que esses textos mantém um caréater
eminentemente pedagdgico. O interesse de Mario ndo era fundar uma
escola brasileira ou montar um projeto que devesse ser seguido
pelos artistas. Ao contréario, desejava que os artistas
pesquisassem, refletissem e que fizessem uma arte original.

Assim, ao invés de publicar textos indicando os caminhos da
arte nacional ou do estilo préprio, como fez Monteiro Lobato, o
critico publicava textos defendendo idéias estéticas, retomando e
valorizando a arte colonial e as tradicdes Dbrasileiras. Tais
escritos tinham o poder de fazer pensar tanto os artistas como o
publico, estabelecendo um debate sobre a estética no pais.

A produgdo critica de Mario de Andrade se divide em duas
vertentes: crdnicas e ensaios. As primeiras, destinadas ao publico
dos jornais, eram mais suaves, embora ricas em idéias e sugestdes.
Os ensaios contam com andlises profundas sobre estética ou sobre a
obra de determinados artistas.

Tanto os ensaios como as crdénicas trabalhavam trés temas

essenciais em Mario, que seriam a da pesquisa das tradicdes e do



folclore brasileiro, a do Barroco e a do expressionismo. O autor
ainda se serve da Estética, da Etnografia e da Histdéria da Arte
como ferramentas para suas andlises.

A ligacdo de Mario de Andrade com o Expressionismo vem desde
a exposicdo de Anita Malfatti em dezembro de 1917. A partir de
entdo passa a estudar o movimento, chegando a compreendé-lo como
uma idéia estética atemporal, fazendo relacdes com as estilizacgdes
gbticas e barrocas.

José Augusto Avancini, em seu 1livro Expressdo Pldstica e
Consciéncia Nacional em Mario de Andrade, afirma:

Mario Dbuscou na cultura alemd uma compensacdo para a
esmagadora presencga francesa em nossas letras e artes e
ao seu exagerado cosmopolitismo, deformador de uma
cultura ainda ndo de todo firmada e com caracteristicas
definidas. Seus amplos estudos de histdéria da arte e, em
particular, das artes alemds o habilitaram a compreender
em profundidade o sentido do expressionismo, suas raizes
na cultura alemd desde o gdético e as variadas conotacdes
do seu conceito.

Observamos na passagem que Mario ndo era a favor da
influéncia francesa no Brasil mas, diferente de Monteiro Lobato,
ndo nega todo e qualquer estrangeirismo. O Expressionismo surge
para o critico como uma forma de recuperar e valorizar a arte
barroca brasileira. 1Isso fica evidente guando se analisa o
trabalho conjunto de sua obra.

Em uma série de crdénicas intitulada “Da crianca-prodigio”, o
autor argumenta que as criancgas, por ainda ndo terem uma
inteligéncia ldégica completamente formada, conseguem se expressar
de uma forma diferente através das artes plésticas:

A crianca é especialmente o ser sensivel a procura de

expressdo. Ndo possui ainda a inteligéncia abstraideira
completamente formada. A inteligéncia dela ndo prevalece



e muito menos ndo obumbra a totalidade da vida sensivel.

Mario enumera alguns artistas plasticos que se utilizam desse
mesmo tipo de expressividade em suas obras, ou seja, artistas que
permitem que a inteligéncia ocupe um segundo plano na producdo da
obra. S&do personalidades como Picasso, Goya ou Rodin.

Observamos deste modo que o critico defende o expressionismo
ndo como um movimento datado, mas como uma forma de expressdo que
¢ natural no ser humano. A expressdo da crianca ¢é realizada da
forma mais natural possivel, e alguns artistas também se expressam
do mesmo modo, ignorando as normas do bom desenho e construindo o
quadro a partir de valores mais ligados a atmosfera que se deseja
passar.

Entendendo o expressionismo como um estilo natural das
criancas e de determinados artistas, o escritor se torna 1livre
para identificar esses elementos de expressdo em obras de artistas
que viveram em periodos anteriores a criacdo do movimento. Logo,
Mario pode encontrar focos expressionistas na obra de Aleijadinho,
por exemplo, explicando as distorgdes e estilizacgdes dos trabalhos
do final da carreira do artista, como mostram os trechos a sequir:

A obra de Congonhas, freqglientemente genial, varias vezes
sublime ainda, turtuveia. E irregular, mais atormentada,
mais mistica, berra num sofrimento raivoso de quem
sabemos que ndo tinha paciéncia muita, apesar das
leituras biblicas....

Mais abaixo, explicando as diferencas entre as duas fases de
Aleijadinho, diz que a primeira é a s&, quando ainda n&o portava a
Zamparina, enquanto a segunda fase é a atormentada:

Me parece muito importante repisar esta realidade

histérica. O sentimentalismo ambiente, esquecido das
datas, se inclina a ver nas obras do Aleijadinho, as



obras do doente, sofrendo horrores (...). O aparecimento
da doenca divide em duas fases nitidas a obra de
Aleijadinho. A fase sd de Ouro Préto e s&o Jodo d’'El-Rei
se caracteriza pela serenidade equilibrada, e pela
clareza magistral. ©Na fase de Congonhas do enfermo,
desaparece aquéle sentimento renascente da fase s&, surge
um sentimento muito mais gdbtico e expressionista. A
deformacdo na fase s& é de carater pléastico. Na fase
doente é de carater expressivo.

Vemos na passagem entdo dois tipos diferentes de
deformidades, a primeira ligada a pléastica da obra de arte, uma
deformacdo que se origina na inteligéncia da composicdo. A outra
deformidade, pela qual o critico se interessa mais, é a que se
origina naturalmente com o sofrimento. Aguela gue representa a dor
do artista revelada pela obra de arte.

Para Méario de Andrade, o Expressionismo excede a cultura
alemd. A expressdo é natural do ser humano, de modo que a arte
brasileira cabe muito bem dentro desse estilo. O Expressionismo,
neste caso, se encontra com outro tépico da critica de arte de
Mario: a recuperacdo da arte colonial.

De acordo com José Augusto Avancini, o poeta cresceu em um
ambiente nacionalista, que ganhou forgca com a Proclamacdo da
Republica em 1889.

Um nacionalismo laico e republicano desenvolve-se a
partir dos anos 90 do século passado, atingindo sua
maxima repercussdo com a obra de Euclides da Cunha (...).
Mario cresceu e amadureceu nesse ambiente de continua
agitacéo nacionalista que visava a afirmacéo da
nacionalidade nascente, assim como o resgate do passado
até entdo desprezado pelas elites. A esse fervor
nacionalista Mario aliou o amor as coisas populares dque
aprendeu com Silvio Romero, como também o apreco ao
passado como fonte de informacdo e inspiracdo. Com essa
bagagem, MAario inicia sua peregrinacdo e descoberta do
Brasil com sua primeira e grande viagem realizada em 1919

a Minas Gerais....

Essa viagem a Minas rendeu a Mario uma série de artigos



publicados na Revista do Brasil, em que o critico discutia a arte
religiosa brasileira. Ele ndo desejava que essa arte fosse
retomada, mas levada em consideracdo por artistas e intelectuais.
N&o seria mais possivel ignorar todo o periodo do barroco, como se
fez no século XIX.

Para o escritor, a importadncia da arte colonial wvem do fato
dela ter existido. Ela ndo marcou nenhum momento, ndo criou
nenhuma escola, mas existiu, e isso Jj& ¢é motivo suficiente para
que fosse estudada com detalhes. E necessdrio notar que a arte
colonial brasileira, a partir da vinda da Missdo Francesa, deixou
de ser estudada. Deste modo, Mario de Andrade fazia um esforco
para que toda a riqueza brasileira da coldnia fosse redescoberta.

Desejava estudar a arte colonial a partir de duas
necessidades basicas, conforme José Augusto Avancini:

...a necessidade de wuma pesquisa histdérica detalhada,
verdadeiro trabalho arqueoldgico de remontagem de nossa

histéria, ao qual se dedicou no fim de sua vida (...);
segundo, a possibilidade que via muito real do
aproveitamento de motivos para a criacdo pléastica
contemporénea nacional, religando assim o passado

colonial com um presente desnorteado pela presenca de
varias correntes em disputa e de diferentes orientacdes,
as quais, para o critico paulista, desvirtuariam o
estabelecimento de uma verdadeira expressdo nacional,
facilitando a implantacgdo de modelos culturais
estrangeirizantes.

Mario revelou o Barroco como o estilo fundador da arte
brasileira, de modo que a importédncia de seu -estudo, que
primeiramente se devia ao fato dessa arte ter existido, cresceu e
passou a ser fonte para trabalhos relevantes no que diz respeito a

construcdo da consciéncia nacional. A arte colonial mineira também

revelou, na figura de Aleijadinho, um abrasileiramento da arte



européia, em que o artista utilizou solugbdes que caracterizariam e

profetizariam a inventividade do povo brasileiro:
O Brasil deu nele o seu maior engenho artistico, eu
creio. Uma grande manifestacd&o humana. A funcdo histdrica
déle é vasta e curiosa. No meio daguele enxame de valores
plésticos e musicais do tempo, de muito superior a todos
como genialidade, éle corocava uma vida de trés séculos
coloniais. Era de todos o Unico que se poderd dizer
nacional, pela originalidade de suas solug¢des. Era Jja um
produto da terra, e do homem vivendo nela, e era um
inconsciente de outras existéncias melhores de além-mar
(...). De fato Antonio Francisco Lisboa profetizava para
a nacionalidade um génio pléstico que os Almeida Juniores
posteriores, tdo raros! sdo insuficientes para confirmar.

Observamos neste ponto que Mario de Andrade encontra no
Barroco a promessa da originalidade do brasileiro. Entretanto, a
vinda da corte portuguesa para o Brasil e a influéncia da arte
francesa sobre nossa cultura acabou interrompendo por um século
toda a inventividade desse povo.

Outra questdo que se coloca em sua critica é o estudo das
tradigcbdes e do folclore brasileiro. Esta vertente de pesquisa se
torna mais nitida no romance Macunaima, em que o autor se lanca na
etnografia e procura criar um personagem dJue caracterize o povo
brasileiro.

No romance, Mario de Andrade descreve varias lendas indigenas
de tradicdo oral, imortalizando-as no papel. Além disso, procura
estudar o povo brasileiro e suas caracteristicas, concluindo que
nosso herdi é amoral, indolente, oportunista, medroso e
preguicoso. Macunaima reflete o brasileiro quando nasce negro, mas
se lava e passa a ter a pele branca. O povo valoriza o branco.

Entretanto, Macunaima ndo tem uma alma branca. Sua alma é negra,

branca, mulata, india e o que mais houver na formacdo do



brasileiro.

Mario, ao voltar seus estudos para a formagcdo de uma possivel
etnia brasileira, bem como para a construcdo de nossa sociedade,
tenta identificar um cardter essencialmente particular para que, a
partir dai, tenhamos elementos para definir um estilo prdéprio no
que diz respeito as artes. E um esforco para que o brasileiro
encontre sua identidade observando a tradigdo da cultura popular,
ao invés de submeter-se as tradigdes européias.

Deste modo, MArio acaba resgatando as idéias de Monteiro
Lobato para as artes. E verdade que Lobato se limitou a indicar
que os artistas deviam aproveitar o folclore brasileiro, enqguanto
o autor de Paulicéia Desvairada foi as wvias de fato: estudou,
pesquisou e trouxe esse folclore para a sociedade urbana.

Enquanto para Monteiro Lobato o) povo  brasileiro se
manifestava na figura do Jjeca, para Mario de Andrade ele estava
espalhado pelo pais, e para conhecé-lo se fazia necessadrio uma
viagem através do Brasil. Mario, ao invés de partir de
pressupostos, foil conhecer as tradicdes brasileiras em seu berco,
e aproveitou para refletir e tracar um perfil da gente do pais. Soé
assim se construiria uma visdo de arte nacional.

Vemos entdo que o estudo das tradig¢des brasileiras aliado a
nossa arte colonial e a estética expressionista formam o que
poderiamos considerar o projeto de Mario de Andrade para a
construcdo de uma verdadeira arte brasileira. Estes trés elementos
sdo, freqglentemente, utilizados Jjuntos, um reafirmando o outro,
raramente aparecendo isolados no texto. O que faz a ligacdo dessas

idéias é a Estética, a Histdéria da Arte ou a Etnografia.



No artigo de 1928 sobre Aleijadinho notamos a presenca desses
trés elementos. Mario introduz o artigo contextualizando a época
vivida pelo artista e chega a mencionar uma certa influéncia que a
coldnia exercia sobre a metrdpole. Essa influéncia se dava tanto
economicamente, com a atividade dos judeus, como culturalmente:

As liras de Gonzaga fazem furor em Portugal, muito
relidas e muito cantadas. A modinha entdo, nem se fala!
(o..). Caldas Barbosa, apesar de mestico, é
aplaudidissimo nas reunides e serenins de Lisboa, e
apesar de padre, é pelas modinhas que consegue aplauso.

A histdéria das artes brasileiras serve de apoio a Mario de
Andrade, sendo seguida pela etnografia, gquando aborda a formacédo

do povo brasileiro:

Mas a prova mails importante de que havia wum surto
coletivo de racialidade brasileira, estd na imposicdo do

mulato. («..). De todos ésses exemplos principiam
nascendo na Colbnia, artistas novos que deformam sem
Ssistematizacdo possivel a 1ligcdo wultramarina. E entre

ésses artistas brilha o mulato muito.

Observamos a etnografia quando se menciona a formacdo do povo
brasileiro. Entretanto, o que se revela interessante na passagem é
a questdo da deformacdo gque o0s Dbrasileiros, em especial os
mulatos, provocam nas escolas européias. Isso se dava tanto pela
falta de modelos a serem copiados pelos nossos artistas, que na
maioria das vezes nunca haviam estado na Europa, como pela
criatividade da raca em formacdo, gue contribuia com solucdes
prbéprias para a Histdéria da Arte do Brasil.

Vemos que o artista mulato da coldnia se aproximava do
artesdo, mas 1imprimia e modificava o estilo importado da
metrépole, o que o transformava em inovador. Isso se dava pela

necessidade que a coldnia sentia de ©pessocas gque tivessem a



capacidade de ©projetar igrejas, esculpir imagens e adornos.
Notamos ai a passagem da Low Cult para a High Cult, o momento em
que o artesdo toma conhecimento da arte erudita e a incorpora ao
seu fazer.

A série de artigos sobre as facilidades de expressé&o plastica
nas criancas se encontra com esse momento da arte brasileira. Os
artistas nédo deixam de ter uma visdo estética infantil, se
comparados com o0s europeus. Ndo existia na coldnia uma cultura
plastica com os paradigmas europeus. Assim, os barrocos se tornam
livres para se expressar plasticamente, uma vez qgue ndo conhecem
nem a inteligéncia da representacdo e nem a virtuosidade das
técnicas de producdo da obra de arte.

A tradicdo e o folclore participam do Barroco guando
observamos que os artistas/artesdos, na deformacdo que realizavam
da cultura européia, introduziam em sua arte um universo
diferente, préprio, 1ligado as tradigdes locais gque vinham se
construindo com a formacdo de nossa sociedade. Essas tradigdes
mesclavam tanto mitologias européias, como idéias africanas e
histérias indigenas.

Mario segue contextualizando o momento histérico e
reafirmando a necessidade de uma representacdo artistica na
coldébnia. A necessidade era urgente e, ndo havendo possibilidade de
se 1importar mdo-de-obra especializada em assuntos de arte, os
artistas foram encontrados entre os mulatos.

Entrando no verdadeiro tema do artigo, Aleijadinho, Mario
toca em dois pontos importantes: o primeiro deles é a denominacéo

de artista primitivo, e o outro é a necessidade do brasileiro se



ver valorizado pelo estrangeiro antes de notar o préprio valor.

Durante todo o século passado se esqueceram déle
Aleijadinho), e mesmo os que o amam agora e lhe salientam
o valor, o deformam as mais das vézes por cruéis
incompreensdes. Me parece importante sobretudo evitar que
lhe ajuntem a personalidade o epiteto de “primitivo”.
Primitivo por que? Em relacdo a que? Com a palavra vaga,
que tanto pode significar primdrio como turtuveante
iniciador de orientacdes estéticas novas, a gente salva a
prépria incompreensdo e principalmente o medo das
feiuras.

O autor refuta a afirmacdo de que Aleijadinho seria primitivo
uma vez que ndo vé motivos para tanto, a ndo ser a incompreenséo
das pessoas a respeito das deformacdes caracteristicas da fase em
que o artista se encontrava doente. Tais deformacdes, para Mario,
ndo sdo sinais de primitivismo, mas de um expressionismo natural
do artista, como foi dito.

O outro ponto importante é a questdo de que o Dbrasileiro
necessita antes da aprovagcdo do estrangeiro para depois se
aceitar:

O Aleijadinho ndo teve o estrangeiro que... lhe desse
génio. E por isso ndés ndo acreditamos em ndés. O que o0s
brasileiros sabem no geral é que teve um homem bimaneta
neste pails, que amarrava o camartelo nos cbétos dos bracos
e esculpia assim. E isso os impressiona tanto, que contam
pros companheiros, e éstes pros seus companheiros.

Sua critica é claramente destinada a elite brasileira e aos
artistas académicos. Isso porgque esses artistas ndo procuraram o
Barroco como fonte de inspiracdo, e porque a elite ignorou por um
século a existéncia de uma arte diferente da de origem européia.

Mario de Andrade analisa entdo as duas fases de Aleijadinho,
a primeira, saudéavel, e a segunda, vitima de zamparina. O artigo é

concluido com a exaltacdo do Barroco Colonial e do Aleijadinho

como criadores de solugdes importantes para a arte que vinha do



estrangeiro.

Um outro artigo que merece ser analisado é “O artista e o
artesdo”, escrito em 1938 como aula inaugural para o0s cursos de
Filosofia e Histdéria da Arte da Universidade do Distrito Federal.
Mario de Andrade reflete sobre o papel do artista e o que o
diferencia do artesdo. Além disso, faz uma critica da concepcédo de
arte do seu tempo.

O texto inicia afirmando “Que a arte, na realidade ndo se
aprende”, e segue explicando que o que se aprende é o processo de
movimentacdo do material. Este processo se aproxima do artesanato,
de modo que “todo artista tem de ser ao mesmo tempo artesdo”.

Entretanto, Mario concorda que ndo se deve confundir
artesanato e técnica, e diz:

O artesanato é a parte da técnica que se pode ensinar.
Mas h& uma parte da técnica de arte que &, por assim
dizer, a objetivacdo, a concretizacdo de uma verdade
interior do artista. Esta parte da técnica obedece a
segredos, caprichos e imperativos do ser subjetivo, em
tudo o que éle é, como individuo e como ser social. Isto
ndo se ensina e reproduzir é imitacéo.

O critico ainda divide a técnica da producdo de obras de arte
em trés: o artesanato, a virtuosidade e a solucdo pessoal do
artista, ou o seu talento na producdo. Dessas trés, o artesanato é
a que tem o cardter mais pedagdgico, pois ensina a trabalhar com o
material que serd utilizado na producdo da obra de arte. A
virtuosidade seria o conhecimento do artista sobre varias técnicas
e estilos de artistas, o conhecimento de como pessoas diferentes
solucionaram de formas contrdrias questdes gque se 1impdem na

producao da obra.

A terceira manifestacdo da técnica é a “mais sutil, a mais



trdgica, porque ao mesmo tempo imprecindivel e inensindvel”. E,
entdo, a forma como o artista wvail resolver as questdes que lhe
aparecem na producdo da obra. E o que lhe caracterizard a obra e
definird seu estilo.

Apds essas explicagdes, Mario de Andrade faz um passeio pela
Histéria da Arte, observando varios casos em que a utilidade da
obra superava a beleza. Nota que esta s6 se tornou finalidade da
producdo artistica com o Renascimento. N&o mais a beleza ideal dos
gregos, mas uma beleza materializada, uma beleza alvo de uma
pesquisa objetiva.

A partir de entdo se aproxima da beleza contemporanea, fruto
de uma individualizacdo maior do artista e da conseqgliente
valorizacdo da terceira manifestacdo da técnica: o talento, qgue
ndo se ensina. Dal a necessidade de pesquisa na arte moderna, uma
vez que cada artista deve encontrar o seu estilo préprio, a sua
forma de expressédo particular.

Mario observa que ¢é por essa necessidade de pesquisa e
individualizacdo do artista que a arte moderna foi tdo criticada
pelos académicos:

Mas da outra banda nos chegam os reacionarios, o0s que se
revoltam contra os modernos em nome de ndo sei que “leis
eternas da beleza”; vém mesmo o0s que se intitulam de
“anti-modernos”, ingénuamente virtuosisticos, falando em
nome do passado, ou da tradicdo, ou apenas do bom senso.
(...). Na verdade ndo s&do todos éstes, reacionérios,
tradicionalistas ou anti-modernos, sindo representantes
fatais do mesmo espirito do tempo, e cada um déles traz
sua receita, sua solucdo, sua verdade pessoal.

Entretanto, mais abaixo o préprio autor critica a arte de seu

tempo. Fala da necessidade de se impor um limite cuja Unica

finalidade é a de ser quebrado. Diz gque a pesquisa levou os



artistas a perderem de vista a questdo da técnica artesanal e que
“se tornou um joguete de suas proprias liberdades”. Que o artista
passou a ter mais importadncia que a obra, e reafirma a necessidade
de que se coloquem restrigdes a arte para dJque possam ser
derrubadas.
E preferivel ficar na entressombra fecunda, que é sé onde
podem nascer as assombracdes. A fixacdo dos conceitos nos
levaria fatalmente a uma organizacdo sistematica do nosso
pensamento artistico, nos levaria a uma Estética, nos
levaria a fildésofos, sindo a filosofantes, e ndo aos
artistas que devemos ser.

Seu desejo é que o artista reconheca algumas limitacdes para
que, ultrapassando essas barreiras, deixe de se estagnar e possa
dar continuidade & pesquisa dque a arte se ©propde desde o
Renascimento.

E é esse limite que Mario de Andrade tanto almeja para as
artes que ele procura discutir, sugerir, debater, mas nunca impor
aos artistas. Procura um limite gque seja inspirador para as artes
brasileiras, mas que possa ser quebrado, e que novamente se
construam outros limites que serd&o novamente gquebrados.

Mas mesmo em suas censuras, O critico se nega a impor
qualquer idéia. N&o obriga, mas discute uma série de pontos que
podem auxiliar o artista na producgdo da obra. Mario convence pelo
discurso, sua escrita revela as posicbdes de qguem se debruca
exaustivamente sobre determinado tema para chegar a tal resultado,
e por conseguinte, convence o interlocutor, que chega a duvidar de
suas mais profundas convicgdes.

Foi assim, com esse discurso que o autor de Macunaima

resgatou o Barroco, criticou a arte oitocentista, defendeu as



estéticas modernas, sobretudo as que interagiam com o
expressionismo e estudou a alma Dbrasileira a ©partir das
caracteristicas de sua formacdo. Mario de Andrade conseguiu
revelar o modernismo como uma arte de pesquisa a partir de seus

proéprios esforgcos e de sua veia de estudioso.



4. CONCLUSAO

A origem da arte brasileira apresenta aspectos bastante
particulares, se comparada com as manifestacgdes artisticas de
outros paises, mesmo o0s que foram colonizados. Isso porque OS
responsaveis pelo seu florescimento ndo foram brasileiros. Em um
primeiro momento, tivemos a arte Barroca, eminentemente sacra, em
resposta a Reforma Protestante que tomava conta da Europa.

Obviamente o artista nativo do Brasil n&o deixou de imprimir
O seu universo particular nas obras que produzia. Deformava e
criava em cima dos cénones importados, mas isso ndo fazia da arte
feita na coldénia uma arte propriamente nacional. Era a traducéo
das estéticas européias.

No século XIX, com a vinda da Missdo Francesa e conseqgqlente
processo de substituicdo da arte religiosa pela laica, as técnicas
artisticas ganharam maior importdncia e os artistas adquiriram um
papel de relevo na sociedade, abandonando o estigma de arteséo,
que perseguia a todos aqueles que trabalhavam com as méos.

A vinda da Corte Portuguesa para o Brasil, a Independéncia, a
Regéncia, a Guerra do Paragual e a conseqgliente exaltacdo dos
dnimos nacionais criaram um espaco interessante para as
manifestacdes artisticas na segunda metade do século XIX. Foi esse

contexto que permitiu e, praticamente exigiu, que Gonzaga Duqgue



escrevesse A Arte Brasileira.

O fendbmeno da tomada de consciéncia nacional e os esforcos
realizados em todos os planos para que se construisse uma nacéo
contribuiram para que A Arte Brasileira fosse lancado e
constituisse o primeiro estudo sobre a Histdéria da Arte no pais.
Gonzaga Duque identifica uma necessidade de se construir uma arte
gue pudesse ser reconhecida como brasileira em qualgquer lugar do
mundo. Era uma necessidade que repercutia o desejo de uma nacgdao
gque se queria independente em todas as esferas.

Influenciado ©pela Guerra do Paraguali e por sentimentos
positivistas, o critico prevé que o caminho da arte nacional passa
pela transformacdo da temdtica das obras, qgque deveria priorizar a
histéria, a literatura nacional e as cores do pais. As
preocupacdes de Gonzaga Duque se revelam coerentes com seu tempo,
do mesmo modo como Monteiro Lobato, Jj& no século XX, se preocupa
com o estilo e com o folclore brasileiros.

Quando Gonzaga Duque se refere a uma temdtica retirada da
literatura nacional, ele quer dizer da literatura de José de
Alencar e de Goncgalves Dias, ou seja, manifestacdes da high cult.
Isso porque o movimento dos intelectuais brasileiros acontecia no
sentido de colocar o pais em compasso com a Europa, produzindo
obras que contassem com as mesmas qualidades, o) mesmo
desenvolvimento, a mesma modernidade.

Nos criticos do século XX, no entanto, vemos um esforco
diferente. Tanto Monteiro Lobato como Mario de Andrade se voltam
para o interior do pais, para o folclore, para a low cult.

Monteiro Lobato identifica o Jeca como um puro representante do



povo brasileiro e deseja que a arte nacional recupere a identidade
e as idéias que cercam esse personagem.

Mario de Andrade vai mais além do projeto de Lobato. O autor
de Macunaima identifica varios personagens gque em seu conjunto
formam o povo brasileiro. Se preocupa com a formacdo de uma etnia
brasileira e com a arte gque esse povo estd apto a produzir.

Vemos entdo que, enquanto Gonzaga Duque manifesta um projeto
muito ligado a uma cultura erudita, Monteiro Lobato j& abre um
espaco para o folclore e para o povo brasileiro. Mario de Andrade
amplia as idéias de Lobato e as leva ao limite, sugerindo que o
brasileiro deve ter e conhecer sua prépria identidade para poder
constituir uma arte nacional.

A visdo de Mario de Andrade se revela sem 0SS preconceitos de
Monteiro Lobato em relacdo a arte estrangeira. Isso porque sentia
a necessidade de um debate estético para o Brasil, e notava que a
arte estrangeira devia fazer parte deste debate uma vez que foi
peca fundamental para o século XIX no pais.

Entretanto Mario de Andrade retira o cardter estrangeiro da
arte moderna. O expressionismo deixa de ser uma tendéncia alemd e
se amplia, sendo uma tendéncia natural no espirito humano que
ainda n&do teve uma educacdo na 1ldbégica artistica. Assim Mario dé&
importdncia ao Barroco, estilo ignorado por Gonzaga Duque.

Monteiro Lobato ndo se preocupa em incentivar um debate
acerca da arte nacional. Explica o seu projeto, mas ndo tenta
fazer com que os artistas encontrem o préprio caminho em direcédo
ao sentimento nacionalista. Mario de Andrade, ao contrario, sugere

uma série de idéias com o Unico objetivo de instalar um debate



estético no pais.

Dentre as questdes gque o critico modernista discute, esta a
do artista e do artesdo. Mario de Andrade ndo se mostra preparado
para o rompimento desta relacdo que se faria em meados do século
XX. Ele sente necessidade da existéncia de limites que os artistas
possam quebrar, ao contrdrio da auséncia completa de restricgdes,
que acaba permitindo tudo.

Neste ponto Mario se aproxima de Monteiro Lobato e de Gonzaga
Dugque, uma vez gque nega determinada estética. Mas mesmo assim, se
o faz, é discutindo. Apresenta argumentos e cede em suas posicdes
quando é necessario. Monteiro Lobato ndo cede nunca. Quando vé as
suas 1déias contrariadas com o movimento modernista, abandona a
critica de arte, se dedicando a outras guestdes de interesse
nacional.

A respeito dessa idéia de arte nacional, observamos que é uma
discussdo muito interessante e necessaria para o estudo da
transicdo do século XIX para o XX. E também muito justificada, uma
vez que este foli um periodo de afirmacdo do brasileiro enquanto
nacdo criativa, capaz e, sobretudo independente.

E necessirio observar, no entanto, que o objetivo de chegar a
essa tdo sonhada arte independente ndo foi nunca alcancado. N&o se
formou no Brasil uma Escola Brasileira, Jj& que os artistas
modernistas se utilizaram sobretudo de tendéncias européias.
Embora tenham feito trabalhos originais e criativos, as
ferramentas utilizadas foram as mesmas propostas pelas vanguardas
estrangeiras.

Poucos artistas brasileiros conseguem se sustentar enquanto



representantes originais de uma arte produzida a partir de
elementos puramente brasileiros. Desses artistas, encontramos nas
artes pléasticas o nome de Vicente do Rego Monteiro, gue usou em
seus quadros elementos das sociedades indigenas brasileiras. Na
literatura temos outros exemplos, como o préprio Mario de Andrade
ou Guimarédes Rosa.

A partir de meados do século XX, o eixo central das artes
plésticas deixa de ser a Europa e se transfere para os Estados
Unidos. A partir de entdo o sonho da arte nacional perde espaco
para outras formas de criacdo. Era a globalizacdo que chegava ao

universo pléastico.
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