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Coloqmo CBHA

Um interregno: os artistas da década de 1940

Priscila Rossinetti Rufinoni
Doutoranda em Estética pela FFLCH-USP

A tradicdo historiogréfica legada pelo romantismo do século XIX procura, para compreender a
descontinuidade da experiéncia, organizé-la em periodos, em “geracdes”. Desta maneira, operando por
analogias e aproximacoes, a histéria pdde ser pensada como ciéncia, pois passou do particular informe a
forma universal. Pelo universal é possivel pensar a causalidade, pensar em alguma “lei” ou “norma”“, mesmo
que muito ténue, para articular didaticamente o que é inapreensivel em sua totalidade. A historia da arte
como a entendemos nasce dessa generalizacdo, como “histéria dos estilos” ou dos periodos. O moderno
é um desses lugares classificatérios, mesmo sendo um “periodo” reflexivo que se sabe e se pensa
dentro da periodicizacdo. E proprio da modermidade pensar-se e saber-se como um lugar transitorio em
busca de completar-se, em busca do “novo”, sua “norma” ou “lei”. Mas, como toda idéia de “periodo”,
a modernidade delimita, também, pelo negativo, um espaco para o que |lhe escapa. A esses inimeros
possiveis desarticulados do tépico geral de um tempo damos a rubrica de “pré” ou de “tardio”.

Para pensar a historia, precisamos das datas. Como diz Alfredo Bosi, “datas sdo pontas de icebergs",
sdo pontos nodais nos quais se configura em um fato ou acontecimento toda uma situacdo. Na data
“semana de 22", como j& escreveu Antonio Candido, se articulam, em uma espécie de alegoria, as
vérias tensdes da cidade de Sao Paulo. Importa menos, assim, saber o que foi realmente a semana, o
que foi tal evento. N&o é raro entre os historiadores, desde o artigo de Sergio Milliet de 19512, entender
como desdobramento desse gesto inaugural de 22, um segundo fato, sua, por assim dizer, consagracao:
a criacdo das Bienais e dos Museus de Arte Moderna. Entre uma ponta de iceberg e outra, um vasto
oceano. Um tempo no qual, como escreve Danilo De Preti, “ndo aconteceu nada”. Sem “acontecimentos”,
esses anos foram chamados de época da rotinizacdo do modernismo. Uma época de movimento em
direcdo a sua forma final: as bienais internacionais que, entdo, disseminariam realmente a “atualizacdo
modernista”.

Esse artigo pretende fazer um corte nesta linha histérica. Interrompé-la nos anos 40, (quase
podemos dizer em 47), sem pensa-los mais ou como continuidade, ou como preparacdo de um
proximo passo. Para entender o momento, escolhemos dois conceitos em circulacdo nos anos 40: arte
moderna e expressionismo. Acabaremos por citar exposicdes, citar novas “datas”. Mas, como trabalhamos
nos meandros ndo oficiais, que ddo as escolhas um ar aleatdrio, esperamos que reproduzir a mesma
forma soe como parddia, como ironia desconfiada. E essas outras datas menores podem servir para

' BOSI, Alfredo. O Tempo os tempos. In: Adauto NOVAES. Tempo e Histdria. Sao Paulo: Cia das Letras/Secretaria Municipal de
Cultura, 1992, p. 19.

2 Apud ALAMBERT, Francisco; CANHETE, Polyana. As Bienais de Séo Paulo, 2004, p. 11-12.
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entender como as palavras, os conceitos em circulacdo sdo facetados, ambiguos e muitas vezes
contraditorios. Ondulacdes, contradicdes e facetas que os grandes icebergs, as datas comemorativas,
tendem a nivelar.

Se hé continuidade em relacdo as formas artisticas da década de 20, hd mudancas notaveis
tanto na posicdo dos artistas junto ao meio quanto na figuracdo desenvolvida por eles, em um jogo
entre subjetividade artistica e situacdo histdrica. Para esses anos, faz-se necessaria uma nova forma de
abordagem das relacdes entre artista e sociedade que ndo mais a positivista. Como tematizou Jean Paul
Sartre em um livro deste periodo, O que € Literatura de 1947, nem as obras devem ser vistas como
produto determinista do meio, portanto mecanicamente geradas por um contexto, nem devem ser
entendidas como um mero impulso psicolégico subjetivista, como emanacdo de recalques do
"homem” artista. Para Sartre, o fendmeno da obra de arte se d4 em um cruzamento entre as escolhas
pessoais do artista e 0 meio. Mesmo que ndo aceitemos mais a posicdo clarividente da razédo sartreana,
cujas escolhas podem ser eticamente orientadas, as suas premissas pdem em pauta as questdes da
época. Olhar para um pequeno momento histdrico preciso permite por o artista em situacdo, sem
classifica-lo na grande historia, mas também sem retird-lo de seu tempo.

A “arte moderna”

Nesses anos, Antonio Candido vé uma rotinizacdo do modernismo, ou seja, uma transformacéo
do que era “choque” em norma estética®. Os textos de autores modernistas passam a integrar coleténeas
didéticas, as capas dos volumes da nova literatura pdem em circulacdo imagens bruscas, angulosas,
cuja matriz € ou o cubismo ou o expressionismo. Dessa disseminacdo em larga escala de uma poética
moderna s&o exemplos n&o sé os trabalhos feitos por artistas para as editoras, mas também as gravuras
de Goeldi publicadas no jornal A manhé na década de 40.

Também ndo é novidade dizer que nos anos 40 os saldes se abrem as artes modernas. Mério de
Andrade chama a esta segunda fase modemista de “fase cotidiana”. Rotinizar-se é voltar-se para o
cotidiano do homem das cidades, tanto no dmbito da representacdo, ai inclusas as teméticas do subtrbio,
do trabalhador, quanto no espaco da existéncia material das obras, a partir de sua veiculacdo no cendrio
urbano, nas ruas. Problematica extremada na pratica do muralismo, da producdo de azulejos, tapecarias,
moveis, ilustracdes e capas de livros.*

Entre os artistas relacionados, pela temética, com o cotidiano urbano estéo Lasar Segall, Oswaldo
Goeldi, Livio Abramo, os pintores da Familia Artistica Paulista; entre os muralistas temos Candido Portinari,
Clovis Graciano, Di Cavalcanti. Ainda participando de uma divulgacdo maior da obra moderna nas ruas,
o pintor Paulo Rossi Ossir cria uma fabrica de azulejos artisticos, a Osiarte, em que trabalharam Volpi,
Zanini, Portinari. Por fim, a ilustracdo artistica € encampada por editoras como a José Olympio e a
Martins, empregando artistas renomados como Goeldi, Portinari, Graciano, Abramo, Santa Rosa, Marcelo
Grassmann, entre outros.

Depois da semana de 22, com as mudancas ja bastante conhecidas, os intelectuais que antes
ndo tinham necessariamente um posicionamento politico ou mesmo ético, agrupam-se em torno de
associacdes como o SPAM, o CAM, a Familia Artistica Paulista, o Nucleo Bernardelli. Nestes grupos
citados os artistas retinem-se para fazer frente ao meio de divulgacéo artistica — saldes, escolas, curso
etc — entdo sob a tutela dos profissionais ditos ndo modernos. No CAM s&o promovidas palestras que
causam polemicas como a do muralista Siqueiros, a de Tarsila do Amaral depois de sua ida a URSS, e
principalmente a palestra proferida por Mério Pedrosa quando da abertura da exposicdo de Kéathe
Kollwitz, intitulada “As Tendéncias Sociais na arte de Kdthe Kollwitz". Este é considerado, por Otilia
Arantes, a primeira analise artistica de teor marxista no pais. A Familia Artistica em S&o Paulo, o Nucleo
Bernardelli no Rio vdo dominando um espaco de apresentacdo publica para a arte moderna. Se esta é

3 CANDIDO, Antonio. A Revolucdo de 30 e a cultura. In: A Educacdo pela Noite, 1987.
4 Cf. LOURENCO, Maria Cecilia Franca. Operdrios da Modernidade, 1995.
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uma época de efervescente debate politico, € também um periodo que fomenta todo o tipo de politi-
cagens artisticas em torno dos saldes, das mostras, das escolas. O “grande debate” politico engrossa
essas preocupacdes também politicas, sé que localizadas.

Toda essa movimentacdo, ja bastante estudada, traz a tona um conceito novo de “arte moderna”.
N&o s6 a rotinizacdo mecanica de uma poética, mas sua normatizacdo, sua correcdo. No final da década
de 40, o modernismo passa a ser objeto catalogavel, os museus proliferam. No Brasil, a onda museoldgica
fica bem explicitada na exposicdo do MAM Do figurativismo ao Abstracionismo, organizada por Leon
Degand em 1949. A arte moderna ndo s6 se torna dominante, mas também passa a ser entendida como
processo, como sistema. Os “mapas” da modernidade, com suas linhas genealdgicas, as mostras dida-
ticas, as publicacdes de livros e revistas, configuram um novo conceito moderno: o de museu de tudo.
Vale lembrar que o livro de André Malraux, Psicologia da Arte — O Museu Imagindrio, saiu em primeira
versdo no ano de 1947, pela Skira, que ndo deixa de ser também uma editora de “museus imaginérios”.

Essa “arte moderna” convida, ndo ao choque, mas & pesquisa silenciosa no museu da historia,
vislumbrada nas paisagens e naturezas mortas da década; mas convida, também, a miscelénea, ao
ecletismo de solucdes catalogadas. Em um texto de 1938, O artista e o artesdo, Mario de Andrade
pensa essa fase mais cotidiana da arte como um momento reflexivo. O autor faz a critica ao que se
entendia por vanguarda, ao que se entendia por individualismo e ao mesmo tempo por arte intelectua-
lista, pois programatica (os “ismos”). Apesar da sutileza do critico, ao entender como caracteristica de
nosso tempo o individualismo, o subjetivismo, Mério de Andrade destaca a importancia do objeto. Em
arte, o que existe é principalmente a “obra de arte” e ndo o artista, portanto arte ndo ¢ o individualismo
da “expresséo de si mesmo”, esta perspectiva catartica que a vanguarda levara a extremos. Contudo, se
0s novos artistas paulistas aproveitam-se das licdes da historia da arte, das vérias técnicas artisticas,
falta-lhes um influxo pessoal, falta-lhes uma coragem de errar. E, no texto, Mério aponta para o problema
do virtuosismo, deste maneirismo que repete as formas do passado ou do presente em busca de um
aplauso facil, de um lugarzinho ao sol na politica das artes. Em um texto sobre Céndido Portinari
encomendado pela Editora Losada de Buenos Aires, que nunca chegaria a ser publicado, Mério vé na
forca antiindividualista de Portinari ao aproveitar-se de todas as formas da histdria da arte também uma
fraqueza, uma vontade de agradar. Esses artistas acabam sendo “escravos da determinacdo contempo-
rénea de que é preciso pesquisar. E o resultado é esse engano de descobrirem, descobrirem ndo,
imporem uma ou outra suposta verdade">.

Sérgio Milliet explicita a mesma contradicdo:

Chegamos, sem duvida alguma, apos alguns anos de pesquisas e inquietagdes a uma série de lugares-
comuns e de imagens que constituem a linguagem artistica moderna. Temos na hora atual um estilo
proprio que se caracteriza pelo emprego sistemético, consciente ou ndo, de um conjunto de solucdes
tipicas devidas em parte a Picasso, em parte a Braque, Matisse, Rouault, Bonnard, Clurico (sic) etc. E
essa existéncia indiscutivel de um “estilo moderno’ é que nos leva a descobrir influéncias e até plagios
por toda parte.®

Nessa chave, Milliet diz dos novos artistas que estes sdo “jovens epigonos”. Um oximoro que
ilumina a ambigtiidade dessa nova “arte moderna” tornada “estilo”, mas ainda assim preocupada em
trilhar o caminho desenhado pela modernidade em direcdo ao novo; o caminho “do figurativismo ao
abstracionismo”, para citar Leén Degand.

O “expressionismo”

Ao resenhar a exposicdo dos Novissimos em 1945, Geraldo Ferraz pensa da mesma forma que
Milliet. Os rapazes se filiam ao expressionismo e este ¢ um caminho ja trilhado, uma senda j& aberta. A
idéia de expressionismo no Brasil remonta & década de 20, ao texto de Mério de Andrade no qual o

> ANDRADE , Mério de. O Artista e o Artesdo, In: O Baile das Quatro Artes, p. 32.
& MILLIET, Sergio. Didrios Criticos, vol lll (1946), p.127.
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“barroco” de Aleijadinho é atualizado no conceito de deformacdo expressionista. E mais: tal como
Aleijadinho profetizava americanamente o Brasil, 0 barroco mineiro — esse mito modernista — traz como
desenvolvimento futuro a sintese plastica do expressionismo. Este movimento deixa de ser, entdo,
apenas vanguarda alemé historicamente delimitada, para ser conceito chave do nosso modernismo. As
ambigliidades entre uma plasticidade moderna e uma sociedade de contrastes podem ser amalgamadas
nas deformacdes expressivas, nas caricaturas e prototipos. Nos anos 40, entretanto, expressionismo
ndo é mais que um entre outros “estilos modernos”. Uma forma catalogada e epigonal.

Ao mesmo tempo, € nos anos 40 que toma novo impulso a procura de uma poética moderna
que pudesse dar conta das pesquisas com os desenhos infantis, com as imagens criadas pelos doentes
mentais. Novamente € ao expressionismo que se recorre. Um termo alargado, sem ddvida. Um termo
de certa forma tdo amplo que se torna moeda comum nos anos 40, a ponto de Luis Sacilotto, em
entrevista, dizer: "havia poucas publicacdes de arte e conheciamos apenas o Expressionismo aleméo.
Meu desenho comecou a ficar mais rigoroso porque trabalhei na Hollerit, que depois seria a IBM."”

Os Novissimos (Sacilotto, Grassmann, Araujo, Andreatini) retomam uma tépica expressionista
em seus desenhos: o tema do adolescente. Desenham com linhas vacilantes, toscas. Mas ndo sao
trabalhos que possamos, sem algum esforco, aproximar do também “expressionismo” de Segall ou
Portinari®. A comparacdo entre Sacilotto e Grassmann, evidencia ainda mais a variacdo de aspectos
formais que se esconde sob a chancela de “expressionismo”.Enquanto Grassmann procura a linha
solta, Sacilotto j& busca os planos facetados.

Nem mesmo o expressionismo mais canénico de nossos “grandes mestres”, como Segall e
Portinari, pode ser encarado, nos anos 40, da perspectiva utdpica dos anos 20-30. Se antes, na esteira
de Mério de Andrade, a poética expressionista podia resolver, sintetizar contradicdes entre a arte e a
vida; a répida catalogacdo das formas e dos movimentos, a répida proliferacdo das imagens (o fotojor-
nalismo ganha forca nos anos 30-40) j& ndo permitem essa passagem imediata do real ao artistico.
Uma pégina de A Pintura e a Vida, do critico Luis Marins, conferéncia publicada em 1947, aproxima das
pinturas a imagem do que se pensava como o “real” jornalistico. Nestas comparacoes fica evidente que
a poética esta sendo posta a prova, pois o estatuto da “arte moderna” ndo é mais a espontaneidade,
mas a revisdo, a reinterpretacdo, a perlaboracdo.

Essa mesma proliferacdo de signos, do diverso, serd reelaborada em obras que a critica assimila
apenas ao rotulo de modernismo tardio. Se voltarmos aquelas duas datas luminosas e ficarmos entre o
Modernismo de 22 e a Bienal, Sacilotto seguiu o caminho da modernidade ao assumir a poética
concreta e Grassmann é um “modemista tardio”, um “tardo-expressionista”. Esse tipo de afirmacdo
explicita-se em um texto de Décio Pignatari. No grande catdlogo dos possiveis posto em movimento
pelas revistas, o critico entendeu o “expressionismo” como um novo “servico militar” da modernidade
dos anos 40, e esta senda “em aclives e declives ndo muito fngremes” conduzia a0 mesmo e n&o a
inovacdo. Sacilotto teria preferido “caminho mais arriscado”. Um tom que faz ecoar a primeira adver-
téncia de Geraldo Ferraz. Pignatari € um critico engajado em uma poética, engajado em uma grande
histdria da arte, aquela que delimita os campos de batalha e suas margens, suas vanguardas e seus
retardatarios. Uma perspectiva de critica moderna que retoma as prerrogativas “comprometidas” de
Baudelaire. Fazer um recorte no tempo evidencia, por outro lado, que entre as escolhas de Grassmann
e Sacilotto, mais do que “coragem” ou “medo” individual, mais do que “vanguardistas” ou “tardios”,
estdo as contingéncias, 0s possiveis aos quais a obra da forma.

Da nossa perspectiva, Marcelo Grassmann, artista que inicia sua carreira ligado ao expressionismo
peculiar da década de 40, cada vez mais vai se valer de referéncias mistas, que circulam em ziguezague

7 SACILOTTO, Luiz. entrevista a Daniel Piza, Revista Bravo, n. 45, 2000.

8 Muito embora a gravura de Grassmann publicada em 1945 no jornal tenha nitida filiacdo nas planificacdes das gravuras de
Segall.

° PIGNATARI, Décio. Sacilotto: expressdes & concregdes. Exposicdo retrospectiva. Sdo Paulo: Museus de Arte Moderna, 11 seta 12
out 1980. Pignatari, como um dos mais importantes criticos engajados no concretismo, d& a melhor forma a esse discurso
moderno.
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pelas imagens impressas. Das reproducdes de pinturas as revistas em quadrinho, do imaginério do
fim-de-século a idade média. A obra de Grassmann pode ser entendida como uma alegoria desse
interregno, dessa diversdo cadtica, dessa dispersao de possibilidades. Uma perlaboracdo’® dos mitos da
modernidade.
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190 conceito de “perlaboracdo” ndo arrasta, aqui, a reboque, a idéia casa vez mais generalizada de “pés-moderno”. Este rétulo,
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Referéncias Iconograficas

GENEALOGIA DO IMPRESSIONISMO

0s paisagistas 0s realistas 0s grandes coloristas 0s paisagistas e os

franceses aquarelistas ingleses
DIAZ -- ROUSSEAU DAUBIGNY os VENEZIANOS CONSTABLE

RAVIE! MILLET WATTEAU BONINGTON

COROT COURBET DELACROIX TURNER

* ° 0y . 2§AE0
BOUDIN JONGKIND
MANET
[ =]

OS IMPRESSIONISTAS

MONET — BAZILLE — RENOIR — SISLEY — PISSARO — CEZANNE — DEGAS
CAILLEBOTTE — GUILLAUMIN — MORISOT — CASSATT

PROCURANDO:
— libertar a sua personalidade no contacto direto com a naturea —
— eaprimir com ezpontancidade o que lhe apresenta as suas sensagies —
— traduzir a diversidade cambiante dos jogos de Wz —

CONSEGUINDO:
— tomar como base unica o quadro de contemplagdo do tema natural —
— apaizonar-se pela analise otica dos efeitos da cor —
— fazer da pintura um ato permanente de criagdo —
— considerar a obra unicamente em si mesma —

* * ' * *

SEURAT — SIGNAC VAN GOGH — LAUTREC GAUGUIN — REDON VUILLARD — BONNARD
i i Simbolismo Intimismo

P 2

Figura 1

Figura 2 - "Pogrom”, de Lasar Segall (1937) Figura 3 - Dramética fotografia de corpos
amontoados, num campo de concentracdo
nazista (1945)
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