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Fig. 15. Dorothea Langer. Trés familias, 14 crisn¢838.
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Um articulista da Revist® Malho, de 1932, comentava nos seguintes termos essa

troca e mutua influéncia entre as novas midiasaissu

SAVINTS BANE

Fig. 16. Berenice Abbott. Union Square, Manhati®/36.

Esse fenbmeno do impacto das novas midias, cddstitiesde a virada dos séculos
XIX ao XX, atingiu o seu patamar de consolida¢as aoos 30, a ponto de ser um consenso,
nos textos produzidos entre as duas grandes guaregsténcia de uma nova “linguagem”
universal, cuja principal caracteristica seria admticidade, simplicidade e comunicabilidade
gue transpunham as barreiras sociais e naciond&sn@so texto de Benjamin sobre a obra de
arte s6 pode ser melhor compreendido, inclusivantasior desse grande férum de debates
provocado pelo assunto em meio a intelectualidadeasios 30, e ndo apenas do circulo de

tedricos aleméaes da chamada “Escola de Frankfurt”.

Um sinal significativo dessa nova situacéo no campgeético foi a presenca de um
pavilhdo inteiramente dedicado a publicidade naoBigdio Internacional de Paris, de 1937,
demarcando o estagio de maturidade atingido persstsr naquele momento. Comentou-se,
na época, que esse fato assinalava, para o séiaitdwio, 0 que havia sido a feira de 1925,
ocorrida em Paris, em relacdodesign(BASTIDE, 1938).

A retracdo do mercado de pintura contemporéneznoddo em graus variados,

desde os centros hegemonicos de cultura até anerihos anos 30 e 40, ndo pode ser
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avaliada apenas a partir da recessao da décadaalde88Segunda Grande Guerra na década
de 40, ou tdo simplesmente, como é comum na literaobre a arte desse periodo, atribuir a
responsabilidade a influéncia dos regimes ditoglitérios”. O grande impacto das novas
midias na maneira de conceber e apreciar arteppaodo um deslocamento sem precedentes
no préprio conceito de arte, levou Walter Benjanasinrealizar uma arqueologia da
modernidade, a partir da qual se pode melhor avalfandmeno que ele observava nos anos

30 e que tinha, segundo o autor, ndo apenas imPésaestéticas, mas também politicas.

Enquanto a pintura, a gravura e a escultura moslaefagiavam-se em circulos
fechados da intelectualidade dissidente e no segmmeimoritario da alta burguesia liberal, a
fotografia e o cinema passavam a ser 0s principaisulos de auto-compreensdo da
modernidade pelas massas urbanas, provocando, $som um grande abalo no campo

artistico, com uma retracao e indefinicdo no meraalarte, por mais de duas décadas.

Com o final da Segunda Grande Guerra, a emergéadizuerra Fria e sua expansao
no campo ideolégico, mais o gradativo declinio dwma, com o surgimento da televiséo,

uma nova configuracdo no campo artistico veio gisur

O primeiro impacto que os anos 20 e 30 vivenciacam as novas midias foi, aos
poucos, sendo assimilado. A vitéria da burguebirdil, na Segunda Grande Guerra provocou
uma busca por novos signos de distingdo socialngaegpoderiam ser mais aqueles adotados
pela burguesia do século XIX. Esses ja havia satlr obsoletos, face ao reordenamento do

campo visual depois das mudancas trazidas pelas moidias.

A perseguicdo aos artistas de vanguarda, tanto R&8SUcomo na Alemanha,
inspiraram a burguesia liberal a montar um discudsoldgico que tinha na liberdade de
expressao e criacdo o seu discurso de legitim&goe antes representava apenas o gosto de
uma minoria intelectualizada e sofisticada, bravamelefendida pelos trotkistas, durante a
perseguicdo stalinista e nazista, foi incorporadeliberais vitoriosos como modelo e

bandeira ideoldgica para a defesa do “mundo livdatante a Guerra Fria.

O movimento comunista, gravemente ferido na gystas nazistas e que teve como
inimigos os seus aliados, tentou ainda construimumdelo estético alternativo, baseado no
realismo critico, cujo principal defensor fora GgorLukacs, mas que, aos poucos, foi
sucumbindo na luta ideoldgica feroz dos anos F@iecipalmente, apds o XX Congresso do

PC Soviético de 1956, que abriu caminho a dissoldgésocialismo no Ocidente.
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CAPITULO 3

A FORMACAO DO CAMPO ARTISTICO NO BRASIL E ALUTANO INTERIOR
DA MAQUINA DO ESTADO.

3.1 A Crise dos Anos 30

Se as trés primeiras décadas do século XX foramentms de euforia e mudanca
vertiginosa no campo das artes plasticas, marcpe@seclosdo das vanguardas e por um
grande aquecimento do mercado de arte, a situagdoundrasticamente, com a quebra da
bolsa de Nova York. O padrao burgués de consunobdes de arte tinha se generalizado em
escala planetaria e as elites regionais tentavaitarirasse padrédo ditado pelos principais
centros europeus de cultura, tentando reprodunvsmo que, as vezes, canhestamente. Até
mesmo as correntes mais radicais comegavam aaggatias fora do continente europeu e
consumidas por uma minoria rica das elites que infamtcontato freqliente com aquele
continente. Todo esse mundo construido com muitmissho desde a Belle Epoque
desmoronou como um castelo de cartas. Nao bassssses anos 30 também assistiram ao
boomda Industria Cultural, que, sob os escombros ddefooclassico da burguesia liberal
implantava, como um rolo compressor, uma nova lidade e um novo gosto, fundado na

banalizacédo icbnica trazida pelo aperfeicoamengaélmicas de reproducdo em série.

A crise de 1929 abalou imensamente o mercado dergernacional. Obras de arte
cobicadas até entdo como atrativos de alto luseram uma desvalorizagdo vertiginosa,

acompanhando a tendéncia dos papéis na bolsaates:al

O marchand Daniel Wildenstein disse que os presiaggadros adquiridos do

Ermitage despencaram vinte por cento do valor cadgem Nova York:

Nao eram sO osnarchandsque choravam. Os clientes também. Nossos
clientes. Se para n0s era o apocalipse, imagine e&s. Na América,
estavam nos devendo somas enormes. Quando se vengsios, 0S
clientes ndo pagam logo. Pagam em seis meses, anPais bem, nossos
clientes estavam se jogando pela janela. Nao tinmmais nada, estavam
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arruinados. E os quadros, sendo devolvidos... Netost porém. Muitos
haviam sido confiscados pela justica. Eram vendissleildes, a prego de
banana, e ndo podiam nem mesmo recupera-los. Aiggmmfera geral na
Ameérica. Na Europa também. (WILDENSTEIN, 2004, §).8

A crise no mercado de arte internacional perdureul®29 até 1935, quando a
situacdo comecou a se recuperar. Se isso acomifgcimesmo com 0s grandes mestres da
pintura, cuja valorizacdo no mercado de arte estamaolidada ha muito tempo, a situacéo
dos artistas modernos que, até aquela época, hitaleam para serem reconhecidos pelo
mercado, era ainda pior, uma vez o investimentarende vanguarda sempre foi de risco. O
Brasil, é verdade, nao participava do grande fldembras de arte do mercado internacional,
restrito, até entdo, ao eixo Europa-EUA. Mas ame@sao desses fatos ocorridos nos paises

hegemonicos chegava, de alguma forma, aos incgsenércados periféricos.

A década de 30 foi um periodo dificil para o meecdd arte. Os precos desabavam
também na Europa. Um Utrill’, que antes valia 50.000 francos, passava a valé04
francos. Por essa época, foi criado, na Francaimdicato para ajudar os artistas nas vendas.
Nas exposi¢cBes eram muitos os visitantes e raresrapradores. Até o final dos anos 30, o
mercado de arte vivia um equilibrio precario, apesarecuperacdo na segunda metade da
década. Mas a decretacdo da guerra p6s fim a thewdi@eracéo, e o ano de 1939 abriu nova
crise no mercado europeu de arte que até entdtavagu mercado mundial. (ASSOULINE,
1988).

Logo apds a quebra da bolsa de Nova York, fechanam de um terco das galerias
em Paris e conseqiientemente, contratos de exdadeszicom artistas foram rompidos, até
mesmo com pintores famosos e estaveis, a exemfitadguet (MOULIN, 1967). Galerias,
como a de Kahnweiler, criaram um sistema de ajuduanentre os artistas, com cotas de
participacdo nas vendas num fundo comum de augikodepois seria pago com obras de arte
dos préprios artistas-socios. Era uma espécie medetio entre os proprios artistas, solidarios
entre si, emprestando dinheiro, depois pago corasotba prépria galeria (KAHNWEILER,
1989).

Por volta de 1932, em Nova York, a Sociedade déstAd Independentes na sua

exposicdo anual, chegou a anunciar a troca de gmgubr alimentos e hospedagem. A

14 utrillo foi um artista francés que atuou no inicio século 20 e cujos trabalhos tinham grande
liquidez no mercado de arte apesar de sua fatifa pouco inovadora.
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tendéncia da criacdo de associacdes nos anoscBisive no Brasil, era uma resposta dos
artistas para tentarem sobreviver a essa criseencano (SOUZA, 1932).

No Brasil, ja no inicio da década de 30 (1931)ftwidado o Nucleo Bernadelli,
seguido depois pela Associagdo Pro-Arte Modernak8Ppelo Clube de Artistas Modernos
(CAM), ambos em 1932, na cidade de Sao Paulo, pelgmos Santa Helena e Seibi, também
em Sao Paul,0 e, ainda, pelo Grupo Portinari, iy 8 trés ultimos em 1935. A idéia de
associacao para defender-se da crise econbmi@aguaima forma, lutar para a construcao
de um espaco adequado de circulacdo e comercadizbgs obras de arte esteve presente em
toda a década de 30, no Brasil, desde a Fundac&ndato de Trabalhadores em Arte,
criado por arquitetos, em 1931, no Rio, até a fgadala Associagdo Francisco Lisboa, em
1938 em Porto Alegre. Papel importante na divulgalg® artistas modernos foi também o do
Sindicato dos Artistas Plasticos em Sdo Paulo (IQ36través dos seus salfes. A
ressonancia dessa tendéncia dos anos 30 ainda sevie em Fortaleza (CE), nos idos da
década seguinte, com a criacdo do Centro Cultea@ealas-Artes (CCBA), em 1941. Esse
fendmeno aconteceu, principalmente, entre os em@genotadamente os artistas modernos
em luta para se firmarem no incipiente campo amisbrasileiro, uma vez que os artistas
académicos, em sensivel declinio de influéncialaagobreviviam das poucas galerias de arte

em funcionamento na época.

O Rio de Janeiro permanecia o centro cultural ds, g@m um incipiente mercado
de arte, mesmo apads a renovacao modernista, inio@@stado de Sao Paulo. A tentativa das
elites agrarias paulistas da Republica Velha desteairem para Sao Paulo o pdlo cultural do
pais foi interrompida com a crise de 29 e a Redaute 30, e sé seria retomada no poés-

guerra, pela burguesia industrial emergente, cajechefe foi a Bienal de S&o Paulo.

Mas a revalorizacdo do Rio de Janeiro como pélmlinacional, nos anos 30 e 40,
também se deu pelo significativo investimento madfa cultura, durante o governo Vargas,
gue punha, novamente, a Capital Federal como fasoaten¢Bes nacionais. A criacdo do
Museu Nacional de Belas-Artes, do Servico NaciatalTeatro, da Orquestra Sinfénica
Brasileira, e a renovacdo no campo da arquitettmen alguns projetos de repercussao
internacional, como o prédio do Ministério da Edidtae a sede da ABI, tornavam a capital

da Republica um espaco de referéncia.

A criacdo do Museu Nacional de Belas-Artes, em 1837artir do acervo da Escola
Nacional de Belas-Artes e de seu prédio na Av.BRamco e, principalmente, a modernizacao
da sua reserva técnica (VALLADARES, 1946) fez dessttuicdo um pdlo aglutinador das
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artes plasticas brasileiras na primeira metade atms 40, construindo um equipamento

fundamental para a construcéo do campo artistid@rasil.

Para |4 continuavam a migrar varios artistas de togdais, como o ilustrador, pintor

e cendgrafo Santa Rosa (1932) e o critico Antoremt® (1923), ambos paraibanos; os
pernambucanos Augusto Rodrigues (1935), Abelarddata (1946), Abelardo Rodrigues; o
paranaense De Bona; os cearenses Antonio Band&d&)(e Aldemir Martins (1945); os
gauchos Carlos Scliar (1956), Danubio Goncalveayu€l Rodrigues (1949) e Iberé Camargo
(1942); o potiguar Rossini Perez (1945); o baiandd3 Bastos (1946); o mineiro Amilcar de
Castro (1952). Comentando essa migracdo para deRi@neiro, Santa Rosa disse “as novas
vocacgOes artisticas se formam e se fazem conheceretrépole, onde procurardo depois

desenvolver suas aptiddes reprimidas” (SANTA ROBA.3).

Desde o final do Império, esse afluxo de artistasvérios estados para a Capital
Federal era uma rotina, invertendo uma tendéncieetiéralizadora que perdurou no periodo
colonial. Alguns artistas, diante da grande corizaia existente no Rio de Janeiro, tentaram,
depois de sua passagem pela Capital, criar, nesregpectivos estados de origem, o embrido
do que seriam depois 0s pequenos mercados regibaase. Foi assim com Telles Jr., no
Recife; com Manuel Lopes Rodrigues, na Bahia; e Rasalvo Ribeiro, em Alagoas. Mas as
dificuldades encontradas por eles eram muito gsngigase tudo estava para se fazer e o
ambiente local era ainda muito refratario ao cormsute obras de arte. Nao surpreende,
portanto, que duas ou trés geracfes de artistadrids estados do pais retornassem ao Rio de

Janeiro, para tentar a sorte profissional.

Até mesmo Sao Paulo, com vida cultural autdbnonedagivo lastro desde o inicio do
século XX, gracas ao crescimento econdmico e a&pgasde migrantes, com importantes
curriculos, a exemplo de Lasar Segall e Fiori, aé&iem, Ado Malagoli (1933), Bruno
Giorgi (1943), o critico Mario de Andrade e doismios do grupo de artistas japoneses
Seibi-Kai, Tanaka e Tamaki, para o Grupo BernadellRio. Lasar Segall, que ndo dependia
de sua pintura para viver e tinha fiel clientela &0 Paulo, chegou a ter ateli€ montado no
Rio de Janeiro, nos anos 40. Provavelmente esgtaagstava de olho em um significativo
grupo de refugiados estrangeiros, muito ligadcea éunltural e que chegou ao Brasil por volta

de 1939, em pleno Estado Novo, para residir nadRidaneiro.

Mas em Sédo Paulo, ao contrario do Rio, os artistéam sem apoio governamental.

As instituicdbes eram criadas por eles mesmos, @ ajgoverno estadual, como lembra a
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historiadora Marta Rossetti, “ndo tinha projetotunal capaz de comprometer os artistas
modernos como era o caso do Rio” (DO MODERNISMOIENRAL, 1982).

Segundo o critico paulista Sergio Milliet, o quédtefaa em Sao Paulo ndo eram
colecionadores, mas dinheiro; o preco das obravashuito acima do poder aquisitivo da
populacdo de classe média. Ele sugeriu a produgdaqgdarelas em funcdo dos custos
menores, dado o fato de as tintas importadas sengito caras e taxadas como supérfluo, o
gue grande parte dos artistas ja vinham fazenaoo d®eboucas e Paraguassu, na Bahia. De
acordo com o critico, sO os ricos e 0s museus pod@mprar telas a 6leo. “Ora, estes nao
existem no Brasil, e quanto aos ricos, nos paisessn eles também sdo novos e raramente
brilham pelo excesso de cultura...” Milliet ques@-também da inexisténcia, até a data do

artigo, feito antes de 1940, de uma galeria deggpes em S&o Paulo (MILLIET, 1940).

Quanto a Capital Federal, esta era pélo de atdeSde o Império, ndo apenas pela
vida cultural, mas também pela vida boémia, muiemes se confundida com aquela. Nos
anos 30 e 40, estes habitos impunham sobre Séo, Bqadnto de Mario de Andrade afirmar:
“... 0S costumes e maneiras morais desta genteadeleycapital, com que ndo me acomodo,
me assustam, me fazem medo...”(CASTRO, 1989). &araa sua famosa conferéncia sobre
0 movimento modernista, realizada no Itamaraty, ¥#2, “0 Rio era muito mais
internacional, como norma de vida exterior, enquaBfio Paulo é caracterizada como
“caipira de serra-acima, conservando até agoragpuitit® provinciano servil” (ANDRADE,
s/d).

O contato entre artistas de S&o Paulo e Rio deirdamessa época, deu-se,
principalmente, pela melhoria dos transportes eagrduas grandes metrépoles. Havia o trem
noturno com vagao leito e o transporte aéreo, queitwo Mario de Andrade chegou a
utilizar quarenta e duas vezes (CASTRO, 1989).

A situacdo dos artistas que moravam em estadosdistésites passava a ser ainda
mais precaria, sobretudo numa época em que o0 pEEsaya por um processo de
reorganizacao do Estado, cuja nova maquina admaitigt e a concentracdo de recursos dela
resultante esvaziavam ainda mais o poder econdrpigiftico e cultural dessas regides
periféricas. Apenas o estado de Sdo Paulo, ondeuse novo processo de industrializagdo do
pais, ainda guardava, na Segunda Republica, umtveebutonomia em relacdo a Capital

Federal.
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Essa tendéncia perdurou mesmo ap6és a transfedamdzapital Federal, por mais
uma década, a despeito dos fortes investimentbza@as em S&o Paulo nos anos 50, na area
cultural, como a realziado da Bienal, a constrid@dAM e do MASP, que tinham como

objetivo estratégico deslocar o centro polarizalioRio de Janeiro para a capital bandeirante.

Mas essa migracdo de artistas nem sempre era mltp@ questdes de mercado.
De Bona, por exemplo, tinha ja uma clientela fial @uritiba. O artista sempre retornava ao
Parana para realizar exposi¢cdes que lhe davam resnftados financeiros (DIEZ, 1995).
Santa Rosa tinha um emprego fixo e bem remuneradd®anco do Brasil de Macei6, mas
alimentava o sonho de ir para o Rio de Janeirocdedie as artes (BARSANTE, 1982). A
Capital Federal atraia como centro polarizador rtistas e local de troca de experiéncias
multiplas; uma boa parcela de estrangeiros a hesdalhido, durante a Segunda Grande
Guerra, como local de refugio ou morada. Entre oga® artistas que escolheram o Rio para
morar e trabalhar, podemos citar Paul Gagarin (181no Lechowski (1925), Geza Heller
(19256), Zamoyski (1926), D. Ismailovitch (1927)ioir (1936), Nivouliés de Pierrefort
(1938), Jan Zach e Henrique Boese (1939), e, plta vle 1940, Arpad Szenes, Vieira da
Silva, Augusto Zamoyski, Axl Leskoschek, Pierre Blba, Emeric Marcier, Wilhelm
Woeller, Maria Kikoler, Lazlo Meitner, Tikashi Fughima e Tdashi Kaminagai, Milton
Goldring; logo depois |4 acorreram Roger van Rogd®43) e Sanson Flexor (1946),
Kazmer Fejer (1949), dentre outros. Alguns dessistas, como Arpad Szenes e Vieira da
Silva retornaram a Europa depois da guerra; outtomo Flexor, Marcier e Fiori, se
integraram ao movimento artistico brasileiro; ositeonda, deram sua contribuicdo a nivel

técnico, preparando a nova geracao de artistageimas dos anos 50.

A vinda do livreiro Miécio Askenazy para o Rio danéiro, por sua vez, criou um
poélo catalisador de artistas no final do Estadod\ope conseguiu congregar, na sua galeria
de arte, no centro da Capital, um espaco de rasiatéxclusivo da arte moderna, onde foram
projetados novos artistas, a exemplo dos recémadosgcearenses Antonio Bandeira e

Aldemir Martins.

A migracao de intelectuais, de uma maneira gedakra assunto na imprensa do
Nordeste. O poeta pernambucano Pereira de AssurghAgomentar a decadéncia do
movimento literario do Recife, nos idos da décaal8@ j& falava da migracéo para o Sul do
pais de intelectuais, 0 que esvaziava completanzeniga artistica local, num momento em
que a politica absorvia todas as atencdes (A VIDFERARIA DE RECIFE, 1932).
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Esse grande éxodo de artistas de todas as regiéspezialmente, do Nordeste, foi
uma das causas principais de a vida cultural emdesl como o Recife ndo ser, naquela
época, estruturada profissionalmente; ao mesmoaetambém foi conseqiiéncia da falta de

condicBes basicas para a fixacdo desses artigidsI(3S, M., 1978).

Vemos, assim, que a década de 30 foi um periodimrte refluxo da atividade
artistica no mundo e no pais, seja pela crise ecimade a recesséo, seja pelo impacto das
novas midias visuais relativiszando a importaneia drtes plasticas tradicionais, seja pela
atencao dispensada apenas aos problemas politiepgsle um lado, esvaziavam os debates
artisticos e, de outro, desarticulavam, por fadtapoio as iniciativas dos artistas; ja a década
seguinte, principalmente nas Américas, de uma nmeagerral, e no Brasil, em particular, foi
um periodo de gradativa recuperacdo e montagermdenira-estrutura que se tornou vital,
para a retomada de um novo ciclo de expanséo.pEstesso foi gradativo e lento, mas se
deu num crescente, reforcado pela presenca dewpo gignificativo de artistas estrangeiros
que se, por um lado, ndo estavam na linha de fdentenovacgéao artistica européia, a excecao
de Vieira da Silva, por outro traziam ao Brasil ubte experiéncia no campo do dominio

técnico.

O publico das exposicBes ndo era 0 mesmo da émpdmpErio e do inicio da
Republica, quando a visitagdo ao Saldo Nacionali@racontecimento popular mobilizando
milhares de pessoas. E mesmo o Saldo de 1940dutdroda secdo de arte moderna, ndo
conseguiu reverter essa situacdo. As imagens lilexie que despertaram tanta curiosidade
no publico do Rio de Janeiro no passado, agorazianfaindiferente e pouco motivado,
enquanto, a poucos metros, na Cinelandia, umaafilde cinemas apresentava imagens
monumentais a cores, em movimento, e as bancas/idtas exibiam dezenas de periodicos

ilustrados.

Comentando esse comportamento do publi€te\dasta da Semanascreve:

O nosso Saldo de Belas-Artes deveria encerramgsedpos a divulgacdo dos
resultados dos diversos jaris. Isso porque, umaubticados, os nomes dos
contemplados, pelas comissfes julgadoras, o Saéde po interesse de
nossa reduzidissima classe de artistas plasticamiaa interessada na
realizacdo desseertamenanual, de vez que o publico em geral continua
alheio ao nosso meio artistico. Nem mesmo o Sadwri Moderna, com o
bizarrismo dos seus motivos e a extravagancia de técnica, logrou
despertar atencdo do carioca pelo Saldo Oficialjgarado modestamente
no domingo a tarde... (ENTRE A ALEGRIA ...19402e 3).
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Essa indiferenca do publico j& era apontada n8d®o Oficial Carioca, organizado
por Lourival Fontes, na Feira de Amostras de 18BAS, 1935). O evento foi importante
para avaliar a producado industrial na época; refeoém foi exibida, trés anos antes, uma
exposicao de cartazes publicitarios. Numa épocguanimagens se banalizavam e ganhavam
novas formatagbes, a motivacéo pela tradicdo darpimdo conseguia mais ser a mesma
(FEIRA DE AMOSTRAS, 1932).

3.2 O Mercado de Arte: Colecionadores

O Rio de Janeiro, enquanto capital do Império eodega Republica, foi o local
onde comecaram a surgir as primeiras colecfesdasviarasileiras, na sua maioria compostas
por obras estrangeiras. Alguns homes nelas secdemta, por deterem grandes conjuntos de
pecas, como Salvador Mendonga, a vilva do Bard8&te Joaquim, Luiz de Resende e
Alberto Lamego. Algumas dessas colecbes foram a&das ao serem doadas ao Museu
Nacional de Belas-Artes e, com isso, fortalecerampBrasil, a referéncia institucional do
campo artistico nacional, a0 mesmo tempo em qugén@gam socialmente seus doadores,
consagrando-os como benfeitores. A maior parteoteas dessas colecdes era produto das
constantes viagens a Europa feitas por esse segmentlite brasileira (KNAUSS, 2001).
Boa parte das obras dessas cole¢fes, como a ditgid Rio de Janeiro, Pereira Passos,
eram académicas, de autores nacionais e estramgginsagrados. O que fundamentava a
formacdo dessas colecdes, além do gosto burguésipkite estético, era o de conquistar
maior prestigio e, ao mesmo tempo, afirmar altaggossocial, ao reproduzir no Brasil os
hébitos da elite européia. Ndo havia, por essaaépmnhum mecenato que apoiasse algum
artista brasileiro a se projetar. As obras eramuiaidigs por jA serem consagradas no

mercado, de preferéncia aquelas premiadas nossdscademia (LENZI, 2001).

Alguns artistas académicos brasileiros, como AwotdParreiras, com oportunidade
de garantir uma larga clientela, mais preocupada agl@quar seus lares aos padrbes

decorativos burgueses da Europa do que proprian@ntgossuir uma colecdo de arte,
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também formavam pequenas colecGes com obras des @itistas nacionais. Mas essa elite
do final do Império e inicio da Republica Velharentem declinio com a crise de 1929 e a
Revolucdo de 30, que afetaram boa parte das atidgaancas politicas, das quais também

faziam parte pequenos colecionadores de obrasaldestinadas a decorar seus palacetes.

O comércio de obras de arte assinala, nas década8 d 40, a emergéncia de um
novo segmento burgués mais preocupado em afirrmanmestatusatravés da aquisicdo de
antiguidades de ostentacdo, como pratarias e sari@és coloniais, e ndo de colegbes de
guadros e esculturas de artistas contemporéneas M@@resentativo dessa tendéncia
nacional, no Nordeste, foram os colecionadoreso€atsta Pinto, na Bahia; Bras Ribeiro,
em Pernambuco; e Leon Clerot e Hor4cio de AlmeideRaraiba. Outro fator importante que
redirecionou o colecionismode antiguidades no Brdsi o desejo de preservagdo da
memodria do passado, fruto da criacdo de institsigiepreservacao, ainda na década de 20,
em Pernambuco, e, principalmente, na Bahia, comndatdo do Instituto do Patriménio
Historico e Artistico Nacional. Outro aspecto qoatdbuiu muito para esse colecionismo de
antiguidades existente no Brasil, desde o finakéeoulo XIX, foi a grande demolicdo de
igrejas e sobrados nos centros histéricos brasilenle Sdo Paulo a Jodo Pessoa, além da
substituicdo, em muitas pardquias, das imagensdzsrpor santos de gesso importados da
Franca. Com a aproximacdo da Segunda Guerra Mumdial sua eclosdo, os ricos
colecionadores, que antes adquiriam obras de attangeira em suas viagens, passam a
comprar esse acervo colonial disponivel no merae@ntiguidades. Outra parcela dessa
classe prefere alguns artistas académicos brasilele tendéncia impressionista, como
Visconti e Georgina de Albuquerque, e s6 uma ditaiparte apostou nos artistas modernos,
notadamente naqueles consagrados pelo poder ergraragdo no exterior, como Candido

Portinari.

Uma das excecdes a essa regra, ha época, no Rio, ifdustrial e diplomata
Raymundo Castro Maya, cuja eclética colecdo inghgigas coloniais dispostas ao lado de
paisagens de artistas viajantes e de uma sigivficablecdo de arte moderna nacional e
estrangeira, além de obras de arte oriental (MUSEASMUNDO CASTRO MAIA, 1994).

Os raros colecionadores existentes - sobretudonogo$-ricos” surgidos
com o Estado Novo - preferem as antiguidades, ogeindle estilo, as
gravuras de viajantes oitocentistas ou os objetéstieos e decorativos do
periodo colonial (SIQUEIRA, 2001).
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Ao comentar o campo artistico brasileiro, em 138®jntor paraibano Santa Rosa
afirmou ser ele extremamente limitado e mesmo guaséstente. Para este artista paraibano,
néo bastava a realiza¢@o de exposic¢des, pois dejima o ambiente de arte no Brasil era a

situacdo em que se encontrava o artista.

Desamparado pela indiferenca de dois publicosrésigaa preocupacgéo do
seu mundo - um publico letrado, na sua maioria,ypersnobismo’ que so
aceita a realidade das modas e um publico iletradds proximo do artista,
porém sem a educagdo que permita gozar 0os pradereste - assim
transcorre a sua vida solitdria e amarga, cheiprdlelemas gravissimos...
Compra-se um automdével um cavalo, uma joia por famana. Nunca uma
obra de arte, pois esta nfo da realce na sociedadeu possuidor. E mais
um prazer Ultimo, uma satisfacdo delicada, sem wsi0mEeSs que
envaidecem... (SANTA ROSA, 1939. Nao paginado.).

3.3 O Mercado de Arte: Galerias

O poeta Manuel Bandeira, ainda em 1928, escreviartigo “O Brasil que insiste
em pintar” que apesar de os Saldes da Escola @s-Beles estarem repletos de telas, essas
ndo eram adquiridas posteriormente. Segundo elea han desinteresse do publico em

compra-las.

Ao comentar a colecdo da poetisa Beatrix Reynah goadros de Monet, Chagall,

Marie Laurencin e Marquet, a revisbaCruzeiro registra, em 1936:

Séao raras, rarissimas no Brasil as oportunidadeokemplar verdadeiras
obras de arte, porque as galerias publicas sd®pabas privadas quase
inexistem. O governo se desinteressa da sua a@misips particulares, em
sua maioria, ndo estdo em condi¢cbes de o fazeualeaqque estédo, falta-
Ihes, em geral, o gosto, o critério para a sele@B MONET A
CHAGALL, 1936, p. 23).

O mercado de arte, na Capital Federal, estavacamatntereduzida a uma Unica
galeria, localizada na Rua da Quitanda e de pmgue de um moldureiro portugués, que

vendia aos clientes ricos o “refugo da rotina eéi@p segundo o poeta pernambucano. Essa
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foi talvez a mais antiga galeria de arte brasildiradada ainda em 1908, por Jorge de Souza
Freitas, e que, por isso, era conhecida ora coneri@aorge, ora como Galeria Freitas. O
proprietéario fora gerente, entre 1891 e 1900, dsaCéeitas, local onde vérios pintores
brasileiros, a exemplo de Castagneto, exibiam éisen seus trabalhos no final do século
XIX. Foi a partir dessa experiéncia anterior quegdoFreitas montou sua galeria, onde
expunham também os amigos do proprietério e algaté&eis académicos, como Amoedo e
Batista da Costa (VIEIRA, 1984). Para a Galeriggdoconfluiram académicos de varias
partes do Brasil, no inicio do século XX, como Amséa, vindo do Parana, em 1918, além do
paulista Pedro Alexandrino e do baiano Valenca (RERA, 2001) Ela garantia, em plena
emergéncia do movimento modernista brasileiro, rsexvacdo do mercado para os artistas
académicos, como Parreiras, Décio Villares, Car@swald, Visconti, Georgina de
Albuquerque, Lucilio de Albuquerque, Oscar Peralm Silva, Hélios Seelinger, Dakir
Parreiras, Marques Jr., Henrique Cavalheiro, Easligbnseca, Almeida Jr., Oswalo Teixeira,
Theodoro Braga, Chamberlland, além de portuguese® cColumbano, Carlos Reis, José
Malhéa. (A GALERIA JORGE E A ARTE NACIONAL, 1930).

Esta galeria localizava-se no lado impar da AveRdaBranco, entre a Rua 7 de
Setembro e a Rua do Ouvidor (VALLADARES, 1980). EA17, ela instituiu um prémio
para ser entregue aos selecionados do Salao Nh¢ardo aberto uma filial também em Séo
Paulo que se manteve até meados dos anos 40. BnPi&finari recebeu esse prémio com o
retrato de Paulo Mazuchelli (CALLADO, 1979).

Fig. 17 e 18. Galeria Jorge. Rio de Janeiro, déc. 3
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Por tudo isso, a Galeria Jorge era o centro deérefea da arte brasileira e um dos
poucos espacos permanentes do incipiente mercadotalenacional, ainda a merecer um
estudo mais minucioso de suas atividades. Elanponéo absorveu os artistas modernos,

como veio a fazer, mais tarde, a Galeria Santorfato

A producdo académica da época ganhou reforco tanto@mo aparecimento da
impresséo a cor nas revistas de luxo, que repradupbras desses artistas em suas capas,

como aRevista da Semana

No mesmo padrdo da Galeria Jorge, mas com pedfiléico, a Galeria Lebreton,
aberta em 1945, funcionou, na década de 40, & Rleasétembro, n°. 52 , no Rio de Janeiro,
com um modelo de apresentagdo que lembrava umalsalésita da alta sociedade com
tapetes, méveis em estilo rococo e colunas clas§izalLERIA LEBRETON, 1945).

Fig 19 e 20. Galeria Lebreton, Rio de janeiro, 1945

Papel importante que se estendeu, desde a déc&faatie o final dos anos 40, foi 0
da Galeria do Palace Hotel, da familia Guinle, oaglenodernistas da primeira geragao se

apresentaram revezando-se com pintores académito®ees estrangeiros caca-niqueis.

Em 1936, foi aberta, na Avenida Rio Branco, a Galeeuberger, cujo comércio se
concentrava em objetos decorativos, mas que tamé§mnha pintores académicos e
modernos, além de palestras de importantes crifie@ste. Os artistas modernos tiveram 14 o
seu primeiro espaco de galeria comercial aberieanaoderna, tendo sido acolhidos, entre
outros, Fiori, Bonadei e Di Cavalcanti. L4 acordetipalestras de importantes criticos de
arte. Heuberger também foi proprietario da gal@&sa e Jardim, em S&o Paulo, na Rua
Bardo de Itapetininga que abrigou véarias galerdmre elas a de Barros, o Mulato. O

proprietario era um artista singular, pois sailNoete a Sul expondo seus trabalhos, de Jodo
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Pessoa e Salvador, em busca de mercado, o quesgaeram na época, pelas dificuldades a
serem enfrentadas (FERREIRA, 1986/88). No mesmiogera Casa Leandro & Martins, na
Rua do Ouvidor, no Rio, expunha pintura acadénfiamabém funcionou na Capital Federal,
nos anos 30, a Galeria Santo Antdnio, conhecidabd@outo Valle, por seu proprietario ter
acolhido e divulgado os artistas do grupo Bernaddéila, assim como a Galeria
Montparnasse, aberta em 1943, eram extensdes denarghs, uma formula comercial outras

vezes repetida, em varios Estados brasileiros, dejsis.

O mercado de arte, assim, ndo nascia por inicigdi&rmarchang profissionais, mas
de forma improvisada, mais para atrair a clierdels artistas para o produto das molduras, do

gue mesmo para vender obras de arte (MORAIS, 1994).

Em S&o Paulo, a Unica galeria comercial existeageamos 30 era a Galeria Ita, a
Rua Bardo de ltapetininga, onde Portinari exp6s168#, tendo abrigado também a Gltima
edicdo do Saldo de Maio, em 1939 (GONCALVES, 208H. resistiu até a década de 40,
com exposigdes principalmente de artistas paulistaxemplo de Pennacchi e Volpi. Antes
0s artistas apresentavam seus trabalhos em Idcgiadas ou improvisados. Dentre esses
espacos, 0s mais freqlientes eram as livrarias, @rugava um publico mais instruido, como
a Livraria Moderna, de Jacinto Silva, a Rua 15 dsvembro, onde expuseram o
pernambucano Vicente do Rego Monteiro, que encavitmteiro Lobato e Di Cavalcanti. O
Palacio das Industrias também abrigou varias modiarte, desde a década de 20 (O ARCO
DAS ROSAS, 2001).

Em Porto Alegre, a Casa das Molduras, criada em2,19di o primeiro
estabelecimento comercial a expor os artistasdacaivender seus trabalhos. Como o proprio
nome explicita, ndo se tratava de um espaco exolysira o comércio de arte, mas de uma
molduraria que comercializava obras artisticas.aEs® “anfibios” como esse, foram
encontrados em varios estados brasileiros, at@géorde locais exclusivos para exposicéo e

comercializacdo de obras de arte (KERN, 1981).

Quanto aos espacos publicos para exposicdes depdditicas, a situacdo ndo era
menos precaria. S6 em 1937, com a criacdo do MNseional de Belas-Artes, os artistas
brasileiros ganharam uma galeria especialmenteclyaala para exposicdes temporarias,
espaco em torno do qual passou a gravitar a produlédtica, na Capital Federal, até o final

dos anos 40.
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Importante, ainda, foi o papel das galerias dedadés de classe, como a da
Associacdo Brasileira de Imprensa, a partir de 1®80a onde ocorreram importantes
exposicdes individuais, coletivas e salbes de #@tsede da Casa do Estudante do Brasil
também acolheu exposicdes a partir desse mesnampeAlém dela, o Instituto Brasil-EUA,
em convénio com o Instituto dos Arquitetos, foi immportante espaco de circulacdo de
mostras de artes plasticas na década; nesse eapasquerda tinha grande presenca e

influéncia. Por ele passaram boa parte dos artistaternos emergentes.

Em S&o Paulo, por volta de 1940, foi criada a Galerestes Maia, espaco amplo
gue acolheu as duas grandes mostras de arte frathed®940 e 1945. Se, nas duas principais
metrépoles brasileiras, a infra-estrutura basica pacirculacdo de obras de arte so existiu a
partir do final dos anos 30 e inicio dos 40, ndopsderia esperar, dos demais estados
brasileiros, condi¢cdes melhores. Foi assim que oitante Exposicdo de Arte Moderna,
acontecida em Belo Horizonte, em 1944, reunindceboon producdo do eixo Rio-Séo Paulo,
teve como local expositivo salas improvisadas nifidtal Mariana. Poucas eram as capitais
brasileiras que possuiam, a exemplo de Salvadoespaco publico especialmente destinado

as artes plasticas, como a Galeria Conde dos AmedBiblioteca Publica do Estado.

Mas a indiferenca do publico em relacdo a produm@sileira, principalmente a
produgdo moderna, nem sempre se repetia quandataeat de uma celebridade vinda da
Europa, como foi o caso do pintor japonés Fujittepto da Escola de Paris, que deixou
muitos quadros no Brasil quando expds, em 193®Rince, depois, em Sao Paulo, segundo
depoimento da vilva de Guilherme de Almeida (BECCARS84).

Fig. 21. Exposicéo de Fujita. Palace Hotel, Ridaeeiro, 1930.
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Mas ser estrangeiro ndo era, necessariamente, hama automatica para vendas. A
primeira grande exposicdo de artistas modernossdal& de Paris, exibida na Galeria do
Palace Hotel do Rio de Janeiro, no mesmo ano ¢dode o referido artista japonés também
expbs, foi um fracasso comercial, apesar de egjtzindes nomes como Picasso, Braque,
Miré, Leger, Dufy, Lhote e o préprio Fujita, dentretros (CAVALCANTI, 2001).

Mesmo a artista portuguesa Vieira da Silva queajdehse destacado em Paris nos
anos 30, ndo teve uma boa acolhida do publico erifi@a em suas duas exposi¢ces
individuais realizadas em 42 e 44, no Rio de Jandis restricbes partiam até mesmo de
criticos paulistas ligados ao modernismo brasil@ooo Mario de Andrade, Sergio Milliet e
Geraldo Ferraz, que ndo conseguiram alcancar ariémaia do trabalho da artista, sobretudo,
suas incursdes pela abstracdo (ROSENTHAL, 1998).

Outros signos de distincdo social comecam a presaleobre as obras de arte, as
guais gozaram de uma relativa valorizacéo no fiodimpério e na Primeira Republica, junto
a elite brasileira. Em um anudncio de 1930, na ta@sCruzeiro, um radio Victor foi exibido
numa roda da alta sociedade; nesta, o grande lapdarahsmissor ocupa um lugar nobre (O
CRUZEIRO, 1930). Os grandes espelhos de cristabitagdos e as telas que fizeram sucesso
no passado, compondo o foco decorativo das elae¥alha Republica, ao desenharem o
antigo espaco simbdlico da casa, foram, aos powgsjmidos com a entrada da nova
invencdo de Edson, conforme atesta o seguinte mepto: “Um bom aparelho de radio
constitui, hoje, objeto indispensavel a todos osslgproporcionando-lhes horas de inefaveis
satisfacdes” (NOS DOMINGOS DA RADIOFONIA, 1930,8).

A decoracgdo pesada e sufocante, com excesso desgyeta deleite privado, passa
a ser visto como algo passadista. As casas modpetksn espacos arejados e despojados,
com pouca mobilia e elementos decorativos (RESIDBSCMODERNAS EM SAO
PAULO, 1932).

Fig. 22. M6veis modernos, déc. 30.
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O espaco interior das casas ndo era mais o lugde\dameio, onde as telas exerciam
importante papel de estimulo visual e que garantia vivéncia resguardada da rua, como
acontecia, ao som do piano, na atmosfera intintasia burguesa, na virada do século XIX ao
XX. Nos anos 30, as imagens eram evocadas pelasaso¢ musicas da radio, que, a todo
momento, apontavam para a rua. O drama social dals&lo nas calcadas ndo podia mais
ser ignorado. A radio ja trazia do mundo exteriaitmmais aspectos da realidade para ser
discutidos e comentados do que as imagens dagpassaominantes nos lares anteriores.
Quanto as imagens, essas se encontravam as centenaavistas ilustradas, em cima das

mesas.

Mas havia outro motivo que limitava o mercado de ao Brasil, principalmente
para os artistas modernos: a desinformacao dogiaotelores, ainda muito apegados a
tradicao classica. O pintor Quirino Campofioritedeve assim a situacédo do limitado circulo
de compradores:

Na época existiam alguns colecionadores, e todasoncenservadores,

muito ligados a arte, a pintura tradicional, evolid muito vagarosamente.
Os colecionadores jamais acreditavam nos jovenBpraem tinha que

envelhecer, chegar aos 40, 45 para entdo o cofelmorachar que estava
fazendo alguma coisa que pudesse ser comprada..hdNéa comércio de

arte (VIEIRA, 1984).

Outro espaco que desempenhou papel importante wagaido dos artistas
brasileiros, na Capital Federal, foi a Galeria étafe Hotel, onde expuseram varios artistas
como Tarsila do Amaral e Portinari. Nao hawerchangd os quadros eram comprados
diretamente dos artistas, e o espaco era alugaddti€» de arte Antonio Bento relatou que
se vendia pouquissimo no final dos anos 1920, #opd@ um artista importante e muito
conhecido nos circulos intelectuais e artisticoséfdaca, como Ismael Nery, nunca ter
vendido qualquer trabalho seu.

O pintor pernambucano Cicero Dias lembrou que &ra a casa que tivesse, ao
menos, uma gravura pendurada nas paredes, devidgosto muito conservador dos
proprietarios. Se alguém fizesse algo diferentaahgvaves reacdes. As compras de arte
moderna eram feitas, em geral, nos circulos de aanigma vez que, os artistas nédo
conseguiam penetrar no mercado da alta socieddae lpritacBes do capital cultural dessa

mesma elite.
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Mas a crise dos anos 30 vai se arrefecendo naaéeadinte. Em 1941, a revi€ha
Malho d& destaque as vendas ocorridas no Salao Na@onadere a hipédtese de ter sido a
guerra a responséavel pela dificuldade da elite estag com outros itens considerados
supérfluos. As vendas melhoraram também para issaarta exemplo de Heitor Pinho, que,
numa exposicdo em 1938, nada vendeu e, em agod@ideteve quatorze telas adquiridas.

Leopoldo Gutozzo obteve mais sorte e vendeu quaeeseis trabalhos no mesmo ano.

As galerias do Rio ndo chegam para o numero dstamtique vao

procurando aproveitar os bons ares da estacaop paisresse do publico se
acha em fase de maré alta com a presenca doasdeésfora. O prestigio da
consagracao estrangeira, como sempre. Nos sal@scdi de Belas-Artes,
da ABI e do Palace Hotel as exposicdes se revezamdezenas

(DESENHISTAS, 1940. Paginacéo irregular)

Mas existiam muitas limitagcdes nesse incipientecadw de arte nacional. Uma obra
do artista Anibal Matos, por exemplo, a qual haespertado o interesse de uma compradora,
foi imediatamente descartada para aquisicdo, dejaoidliente saber que o brasileiro era o

autor da obra e ndo um pintor francés (PINTURAL1)9

Se a arte moderna trazia consigo a liberdade eata®laos padrdes técnicos e
estéticos da academia, propiciando, com isso, ni@ncao e descoberta para os artistas,
por outro lado, tornava também mais fluidos osmpatéos de julgamento e resultava em uma
maior dificuldade do publico para discernir as “Hoabras de arte. Isso repercutiu,
imediatamente, nos esfor¢os dos artistas modereosodstruirem um mercado para suas
obras. O critico carioca Campofiorito apontou @mifica entre o fendmeno do comércio de
artekitsch que, cada vez mais ganhava espaco com prectedagil e a arte moderna. Com
postura militante, ele prop6s que se denunciaspe@ducdo de ma qualidade e o baixo
comercio de arte. Para ele, essa producdo anttaltao esforco educativo dos criticos de

familiarizar o publico com a nova arte. Essa cargtzacdo do publico seria dirigida

(...) desde os que adquiririam obras, na idéiaudesq assenhoreavam de um
valor garantido, artisticamente, até os que pensérar conclusées de valor
artistico diante do efeito sedutor que lhes ofarac{CAMPOFIORITO,
1946 p.3).
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Para Sergio Milliet, o que faltava ndo era amadoness dinheiro, pois as telas
estavam bem acima da capacidade de aquisi¢cdo akseslmédias. Por isso, recomenda a
producdo de aquarelas, por elas serem mais adessfeen custos mais baixos para 0s

artistas.

Ja as telas a 6leo s6 os ricos as podem adqujeireno dia. Os ricos ou 0s
museus. Ora, estes ndo existem no Brasil, e quesgaicos, nos paises
novos em que eles também s&o novos, raramentarritfelo excesso de
cultura (...) (MILLIET, 1940, p. 105).

O critico paulista também apontou como uma dasulifades para o funcionamento
de um mercado de arte em Sdo Paulo o escoamenpoodacdo dos artistas debido a
inexisténcia de uma sala de exposicdes especiangestinada para esse fim. Ele destacou
gue o empenho dos artistas ndo era correspondid@gielico freqlientador das exposigdes, 0
gual comprava muito pouco. O Critico se referianpgiypalmente, a producdo moderna, que
enfrentava tanto as limitacdes de infra-estrutesagintores académicos, como a auséncia de
museus de arte moderna os quais pudessem damidgitie & nova producgédo. Ele culpou
sobretudo o Estado por relegar a questao cultusah glano secundario “sob o pretexto de
dar aos problemas econémicos e sociais da épotengda de que carecem, como se nao

houvesse equivaléncia de importancia” (MILLIET, R4

O fato é que poucos artistas, como Portinari, apriaen sobreviver de sua arte.
Santa Rosa, discipulo dele, afrmava em 1948, qaetista desprovido de cargo publico
“dificilmente podera viver e levar adiante - regaolente, o seu interesse pela cultura.”
(SANTA ROSA, 1982). O proprio artista vivia maie deus trabalhos graficos do que da
venda de quadros.

3.4 A Condicéo do Artista no Brasil

Pelo exposto, a situagdo profissional dos artistasileiros era bastante dificil nos

anos 30 e 40 do século passado. Isso se agravala r@iais nos estados afastados do eixo
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Rio-Sdo Paulo. Guido Viaro, no Parana, sobreviv@sicamente, de suas aulas de pintura e
desenho, além de pintar paredes e realizar sergigdigos (BRANDAO, 1981). O mesmo
acontecia com Ado Malagoli, paulista ligado ao greprioca Bernadelli, que, na década de
30 trabalhou com jornalismo e retoque de fotogsafila o pintor Rebolo pintou painéis
decorativos em residéncias ricas, hotéis e restmsaFoi estudar restauracdo, assim como
Rescala e Edson Motta, nos EUA, mas ndo consegujrego ao voltar. Mantinha-se,
basicamente de cursos particulares (KLINTOWITZ,4)98

Os artistas paulistas do Grupo Santa Helena costimaesperar clientes nas
escadarias da Catedral, para servicos de pintaraideor, funcdo que os mantinha (BRILL,
1984). No grupo Bernadelli do Rio, havia advoga@idacosta e Manuel Santiago), um
engenheiro (Eugénio Sigaud), um jornalista (Canmpidd), um operario e desenhista
(Bustamante Sa) e biscateiros e vendedores amésil@famaki e Tanaka) (PAULA, 1990).
O aquarelista e caricaturista baiano Paraguassegmntonfeccionando cartazes de cinema
gue acompanhavam os langamentos dos filmes e,sdgpoduzindo pintura de tabuletas de
reclames comerciais em bondes e outras partes (BARSSU, O CARICATURISTA,
1951).

Enquanto os artistas académicos da virada do s&tMlpara o XX conquistaram
um relativo mercado de trabalho com a venda dos geadros para as elites urbanas do final
do Império e comeco da Republica, quando as pmtaras esculturas ganharam, por essa
época, uma grande valorizacdo como simbolos dégicesocial, a geracdo dos anos 30 e 40
do século passado vivenciou uma situacéo de reldeelinio desses icones, com a entrada
massiva da industria cultural. Os novos icones @iemprestigio passaram a ser, para as elites
emergentes, o automavel e os utensilios elétriamdemos, como o radio e a geladeira. Em
meados da década de 30, a Westinghouse lancawa,epae segmento, maravilhas de
eletrodomésticos, como a geladeira, o ferro ebitric ventilador, o raddio e o fogareiro
elétrico. Esses equipamentos ndo estavam aindgasijdo da classe média brasileira e nédo
eram apenas objetos utilitarios, mas, sobretudobalbs de prestigio social ao lado do
automovel, da maquina fotogréfica portétil, doftate e do toca-discos (WESTINGHOUSE,
1936). Se a pintura moderna ainda causava muitstéesia em boa parte dessa elite com
pouco capital cultural, o mobiliario moderno, aggsede decoracdo em estld décq além
da publicidade e dalesign moderno de alguns itens importados, como as cagirte

armarios embutidos e as primeiras geladeiras, asmimilados, todos eles, com certa avidez,
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sobretudo quando eram identificados com as imagan&las pelo cinema norte-americano
(PADROES DE COZINHAS MODERNAS, 1935).

Basta compararmos imagens do interior das caspedlgena burguesia desses dois
momentos para percebermos que, enquanto os quaalrpavam um lugar de destaque nas
salas de visita do final do século XIX e comecoXdq nas décadas de 30 e 40 do século
passado, prevalecem os modelos sofisticados denirssores de radio, para onde o espaco

nobre da casas convergia e dava destaque.

Alguns artistas, para sobreviverem de arte, peragn pelo Brasil; o mesmo
fizeram alguns artistas latino-americanos embalapges idéia do pan-americanismo.
Comentando uma exposi¢cdo do aquarelista baian@rRessu, Nelson de Souza Carneiro
tragou o perfil do artista brasileiro como o de smwerificado, pois “sem auxilio dos poderes
publicos, num pais onde uma feijoada, ou um barhmar desperta mais interesse do que
uma exposicao, o artista € um abnegado.” (PARAGUASBCARICATURISTA, 1951).

No catdlogo da exposicdo “20 Artistas Brasilefia®alizada e organizada na
Argentina, em 1945, pelo pintor Emilio Pettorutit& diretor do Museu de Bellas Artes de
La Plata, temos um retrato bem nitido e sintétaoedlidade do artista brasileiro ao final da

Grande Guerra, assim como os limites do campdieatiso Brasil, até aquela época:

O ambiente artistico brasileiro é dificil, e sdiséa no Brasil era uma forma
de heroismo, pois faltavam todos os elementosgadsaveis a formacéo do
conhecimento e do bom gosto. Nao tinhamos sendordepis imitacbes de
escolas de Belas-Artes e de museus, ndo tinhankesaganem colecdes
particulares que estimulassem pelo contato a digdlg das obras e o
interesse pelas artes. E como tampouco possuiamdsicggzdes
especializadas, nos faltava orientacgao critica.

Em tal ambiente, o esforco tinha que ser sempieidual o que deu lugar a
um auto-didatismo coletivo, fonte de ignorancia reols problemas
fundamentais das artes e de seu conteldo esté2i@o ARTISTAS
BRASILENOS, 1945).

Mas nem todos passavam pelas mesmas agruras. tawitube seleto de artistas,
formado por Portinari, Lasar Segall e Brecherete qecebiam boas encomendas e
conseguiam vender suas obras por precos muito @ltgaadro “Jodo Candido”, de Portinari,
foi vendido por CR$100.000,00 cruzeiros, em 1948%)cd que um radio Phillips com 8
vélvulas custava CR$ 800,00 cruzeiros (BARROS, 1L98sse mesmo ano, o Solar Calmon

foi adquirido em Salvador pelo Governo do estado,GR$ 400.000,00. Portinari, depois de
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sua premiacdo nos EUA, manteve sempre altos ppegasos seus quadros e foi, certamente,
o carro-chefe para a valorizagdo e cotagdo dosidartstas no nascente mercado de arte
moderna (O SOLAR CALMON... 1943). Na sua exposigéal939, no Museu Nacional de
Belas-Artes, prestigiada pelo préprio presidentegsls, de um total de 260 obras expostas 60
foram vendidas. Foi um sucesso relativo se compaesd de sua exposicdo individual,
realizada no ano seguinte, em Nova York e Detnaig, EUA, na qual foram vendidas todas
as obras. Mas, de qualquer maneira, Portinari caauoprestigio e sua fama, abria espaco
para o mercado de arte moderna no pais, quandmmocartistico no Brasil ainda estava em

fase de construcéo, e os académicos ainda detinbarfatia do mercado (DIONISIO, 1963).

Portinari defendeu, em 1946, a necessidade deforidg museus e a realizagéo de
exposicdes, para tornar o gosto pelas artes mpidgpo que poderia ampliar o mercado de

arte, pois, segundo ele:

Até hoje s6 os filhos de gente rica tém tido oitfirele se educar e de
adquirir ilustragdo. Desta maneira, fazemos agaoegp@ara minoria, é légico.
Mas, desta minoria, sdo poucos ainda os que emendejuerem entender
as expressoes da linguagem de arte mais avandaéda (RARI - RUMO A
PARIS, 1946, p.10).

Por volta de 1944, o mercado de arte no Brasil coma se aquecer, e a pintura, a
ganhar umstatusque havia perdido. A persegui¢do nazista a artdema despertara uma
curiosidade especial pelas artes plasticas e ulndaazgédo da arte moderna como expressao
do mundo novo que se abria com os vitoriosos ddlitmbélico. Ter uma obra moderna na
parede era compartilhar valores que estavam veacena, também, de certa maneira, sentir-
se igualmente vitorioso. O critico paulista GeralBlerraz assim comentou o referido
momento:

... € pintura é coisa que anda complicadamentelegizando nos ultimos

tempos. Ouviram dizer que é importante ter quadrbs quem deseje ter
alguns quadros em casa. Sem divida, estd melhoegsdaapitulo de nossa
cultura artistica, o que representa uma outra melre dos negdcios dos
vendedores de quadros e dos artistas que vendestpsgrios quadros, o

que sao coisas diferentes (FERRAZ, 1944, p. 1).
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Diferente do campo literario que, no Brasil, consegriar, ja a partir dos anos 30,
uma relacao profissional entre editoras e escsfg@mporcionando a profissionalizagdo dos
escritores, 0s artistas plasticos teriam de espegiés algumas décadas para que isso viesse a
ocorrer. A literatura havia deixado de ser “um bimmdo o critico Sergio Milliet afirmado,
no Primeiro Congresso de Escritores Brasileiraajzado em 1944, que ganhava mais com

literatura do que com cargos técnicos.

Ressaltando essa condicao da literatura no Biamile Amado comentou com as
seguintes palavras o campo literario, no mesmo K&sBg: “... ja existem uns poucos homens
no Brasil que sem se vender, sem adular, sem ¢apeessdes nas suas letras, vivem de seus
livros e dos seus artigos assinados” (A BAHIA E RIMEIRO CONGRESSO... 1944). O
namero de escritores que viviam da literaturapgtéela época, era maior do que aqueles que
viviam das artes plasticas. Ndo é casual a intigecdo dos escritores com os artistas
plasticos, entre os anos 30 e os anos 60. Ambosegmentos, a despeito do maior
desenvolvimento do campo literario, estavam airalausca comum de construir as bases do

campo artistico, no Brasil, do qual nem sempretadesbrasileiro estava disposto a participar.

Ao escrever para o catalogo da exposicdo de PoytimaMuseu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro, em 1953, a escritora Raquel ukir€z descreveu assim os desafios do

artista brasileiro e sua luta para a constru¢amado artistico no Brasil:

Quando nés, intelectuais brasileiros, desanimaradazkr alguma coisa que
atravesse a grande muralha de siléncio atras daviygsnos confinados,
devemos pensar em Portinari. Ele sozinho, a fodabnto e trabalho,
conseguiu irromper a crosta de isolamento, de &mia, de
desconhecimento, que nos envolve, mostrando ens RaifNova York
qualquer coisa de valioso feito aqui (QUEIROZ, 1953

Os museus de arte moderna e as primeiras expaséteigalerias de arte moderna,
como a “Domus”, em Sdo Paulo, e a Oxumaré, em &adysbuscaram abrir espaco
profissional para o artista plastico brasileiro intediato pés-guerra, mas, a despeito da
ampliagcdo de canais de divulgacdo nos anos 50 rcadwde arte no Brasil s6 conseguiu se
assentar em bases solidas nos anos 60, quandoowmaamada da classe média emergente,

com alta escolaridade e maior poder aquisitivos@ag investir em novos artistas.
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3.5 Politica Cultural de Getulio Vargas: Artes Plaicas

Com a depressao dos anos 30, os artistas brasifeimm entregues a sua propria
sorte, situacdo bem distinta da vivida duranteeriencionismo na area cultural, ocorrido na
mesma época, hos EUA. As encomendas oficiais etaroag e estavam longe de garantir o
sustento, mesmo de parcela infima dos artistagoliica cultural do governo Vargas, no
tocante as artes plasticas, concentrava-se, basitayem acdes pontuais na Capital Federal.

E nesse contexto que se pode entender as seguiiigas de Portinari feitas, em 1934:

Naturalmente, no Brasil, pais em formagéo, o artisio tém possibilidades.
Tudo aqui esta por fazer, havendo apenas algums @sepcionais. E a
causa disso tudo é ainda o governo, que se obstinao ter, como no
México se observa, interesse direto pelas coisastddBALBI, 2003.)

Apesar dessa dura realidade, durante o longo pongeiverno Vargas, de 1930 a
1945, foram feitos grandes investimentos para adeiacdo da Capital Federal, tendo sido
convocados varios artistas para trabalhar na emésir de novos edificios, em escala
monumental. O mecenato estatal ganhou espaco diantfluxo do mercado privado, ainda
bastante reticente em relacdo a arte moderna esmesid/ado face a nova cultura de massas.
Isso era muito pouco em relacdo ao que o govetrovancionista dos EUA estava fazendo
para amparar seus artistas, mas bem além do ggevesnos anteriores brasileiros tinham

feito pelos nossos artistas.

Seu poder de intervencao era, portanto, bem memajue aquele acontecido na
mesma época, nos EUA, com o “Federal Art Projegitando substanciais recursos foram
destinados ao setor artistico, criando inUmerosregos e encomendas em todo o pais
(BUSTARD, 1998). No Brasil, apesar da timida irisia estatal, restrita, basicamente, ao
Rio de Janeiro, o efeito ganhou outra dimensacs, @ privilegiar artistas modernos, o
governo Vargas abria espaco de legitimacdo pareodugdo de vanguarda e, com isso,
incentivava, indiretamente, a constru¢cdo de um adercde arte moderna, até entédo

praticamente inexistente.

Se se observar atentamente a tendéncia da pdititaal nesse governo, nota-se

uma gradativa aproximacdo em relacdo a arte modeswum adocdo como estética oficial.



101

Utilizando uma tatica de acomodacéao politica emsréorcas em disputa pelo campo artistico,
Vargas fez decisiva opcao estratégica pela arteemadcomo o pavilhdo da Feira de Nova
York, de 1939, que passava a ser, com 0 seu pnojetternista integrando a arquitetura de
Niemeyer, os jardins de Burle Marx e as pinturafdeinari, a antecipacdo do que viria a se
tornar o prédio do Ministério da Educacdo e o pooga Pampulha. A criacdo, dentro do
Saldo Nacional, em 1940, da ala moderna, reafirrmaanasma estratégia de acomodacéo das
correntes em disputa, no interior do campo artisias artes plasticas, ao mesmo tempo em

gue consolidava e ampliava a posicdo dos modernos.

No final do Estado Novo, a exposicdo Pintura Beftsi) em Londres, mostra de arte
gue teve o apoio direto do ltamaraty e na qualvastaexcluidos os artistas académicos,
contou com a presenca de mais de cinqlienta artistgd revelava a vitéria do grupo
modernista no ambito do governo Vargas (NAVARRO45)9 Getulio, como politico
profissional experiente, desde a Republica Velhasensivel para discernir de onde sopravam

0s ventos da renovagao e sabia tirar dividenddsqod dessas novas opgoes.

A encomenda, feita pelo ministro Capanema, da esautPrometeu Liberto”, do
escultor judeu-lituano Jacques Lipchitz, para decoma das paredes externas do Ministério,
€ um dos momentos reveladores da ousadia de ségaess a cultura no governo Vargas,
em relagdo a arte moderna. Esta obra de arte ifaj fam 1942, no auge da perseguicao
nazista aos judeus, o que levou o artista a retamaprojeto iniciado, em 1937, em Paris,
para a Exposicdo Internacional. O ministro havidigee algo que sinalizasse a esperanca na
vitoria contra o nazi-fascismo, o que levou o atia retomar seu trabalho do Prometeu, o
qual era uma aluséo a luta e a vitéria do bemiatdbgéncia sobre o obscurantismo. A obra,
escolhida para representar oficialmente o govermogds no campo da educacdo era,
portanto, um panfleto estético moderno contra a-faazismo, algo que nem o governo
francés do “Front-Populaire” de Léon Blum ousasgaef, quando da exposicao pioneira do

projeto de Lipchitz cinco anos antes, em Paris.

Esse projeto integrante do acervo de obras delapeédio do Ministério foi um dos
mais complexos e mais polémicos, pois envolvia ttista internacional, cujas pecas tinham
precos altos em relagdo as dos artistas naciamajae provocou forte reacdo interna, com
grande repercussdo negativa na imprensa. Mas nemares restricdes ao esbogo da obra do
artista, feitas pelo critico de arte paulista SeMilliet, que esteve em Nova York, no atelié

de Lipchitz, demoveu o ministro da encomenda.
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A reacao negativa da opinido publica contra a dlerdipchitz foi muito grande e
perdurou durante a redemocratizagdo, no governtaDOts artistas brasileiros protestaram,
por ter sido um estrangeiro o escolhido. O Jofnbloticia de 26 de junho de 1946 criticou o
trabalho de Capanema a frente do Ministério da &ghm, por ter protegido os “criadores de
monstruosidades”, e qualificou a obra do artigtefio de “extravagancia (...) que ndo passa

de uma espantosa ideacao de espirito em pesadélo (.

Artistas académicos da Sociedade Brasileira desAttésticas protestaram pelo fato
de ndo ter sido aberto concurso através do quataar brasileiros pudessem ter competido

com artistas extrangeiros para compor tal acervo.

Outras esculturas de artistas modernos brasilegimbinistério, mereceram também

censura qualificada de atentado ao pudor.

Enquanto isso, nos seus contatos com Nova Yorkarigpa chegou a consultar
Philip L. Goodwin, presidente do Comité de Exposgzdo MOMA, sobre a possibilidade de
adquirir telas de alguns dos principais artistaslenwos para a decoragdo do Ministério, a
exemplo de Picasso, Matisse, Mir6, Chagall, Demitre outros (LISSOVSKY,1996).

Mas o projeto do Ministério da Educacdo ndo eranapeuma obstinacdo de
Capanema, como alguns autores chegaram a sudeor,ismlado da politica global de
Vargas. A construgédo do pavilhdo brasileiro, naggiternacional de Nova York, de 1939,
com assinaturas de Niemeyer, Lucio Costa e Burle Mastoava pelo arrojo modernista do
ecletismo, dditsche da forte influéncia do modelo neoclassico, priesetanto nos pavilhdes
oficiais norte-americanos, como nos projetos dalédda URSS; isso revelava uma das faces
gque o Estado Novo pretendia apresentar ao mundie &stacar, também, a singular
diferenca entre 0 modelo historicista do pavilh&dygués da ditadura Salazar e o projeto de

orientacdo corbusiana do pavilhdo brasileiro daddita Vargas.

Alguns autores, no entanto, chegaram mesmo a fidanto Estado Novo com o
regime politico e mesmo nome instalado por SalgrarPortugal. Eles tinham em comum o
projeto cultural de construir um sentido de nadidade e o de fortalecer a unidade nacional
(ROLLAND, 2003).

O ministro Antonio Ferro, homem forte de Salazaérea cultural, havia participado
do movimento modernista de 22, em Sao Paulo, andadOswald de Andrade e Mario de
Andrade. Havia também em Portugal, como aqui, umiftiGga de contemporizacdo. O

Ministério da Educacdo portugués protegia os tradiadistas, enquanto o Secretariado da
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Propaganda Nacional, liderado por Ferro, os rermreasd (PORTELA, 1982). Era algo

parecido com o que acontecia por aqui com o Mingsiga Educacdo e o Departamento de
Impresna e Propaganda - DIP. Através da re¥iimtico, os artistas modernos de Portugal
e do Brasil se encontraram nos anos 40, com po@m®s e algumas pinturas reproduzidas,
a exemplo do pernambucano Cicero Dias, entdo dgilbmaquele pais. Pode-se até afirmar

gue o Ministro Antonio Ferro estava para Portugahc Capanema estava para o Brasil.

Mas, apesar dos varios pontos ministeriais em caonéunotdria a maior abertura a
modernidade do governo Vargas; ja Salazar estaismidamtificado com a burguesia agraria
conservadora, mais proximo das liderancas emergéeatburguesia industrial. Além disso, a
arte portuguesa ndo teve uma repercusséo intenghsiemelhante, por exemplo & arquitetura
brasileira, no mesmo periodo. Por outro lado, $alamntinha uma situagéo de neutralidade
politica, apesar das simpatias com o fascismo dacBr enquanto Vargas, noutro contexto

espacial, alinhara-se aos EUA.

Se ndo podemos caracterizar, de forma precisa, astéica uniforme na politica
cultural da ditadura do Estado Novo, é inegavel quegoverno Vargas, mesmo
contemporizando com correntes conservadoras, geificativo espaco preferencial para a
arte moderna no seu governo, com o intuito de iiiteart 0 arrojo modernista com o projeto
politico-administrativo do seu governo. Paradoxalmea ditadura Vargas antecipou-se aos
regimes democraticos na aceitacdo da arte modarqaagetos oficiais. A feira internacional
de Nova York, em 1939, é o maior exemplo disso REBAUM, 1977).

Foram indmeros os projetos arquitetdnicos de estimderno patrocinados por
Getulio, desde a “obra do Ber¢co” de Niemeyer em71@3Estacao de Hidroavides (1937-8)
de Attilio Corréa Lima, aos projetos da Associagiasileira de Imprensa de 1936-38, o
Aeroporto Santos Dumont de 1937-44, o Institutdréeseguros do Brasil de 1941-42, todos
dos irméos Roberto, no Rio de Janeiro, além dolHeté®uro Preto, construido em 1940, e
do conjunto da Pampulha (1942-43) de Niemeyer (CAQANTI, 2001).

Enquanto Washington ostentava pesadas construgdesst#lo neoclassico, bem
proximo da estética dos paises do Eixo, o Rio deidacercava-se de projetos modernos sob

a iniciativa da ditadura Vargas.

O recuo ocorrido com a destituicdo de Lucio Costaicecdo da Escola Nacional de
Belas-Artes e o retorno do Saldo Académico, em 1882mplifica essa oscilacdo e tatica de

acomodacdo utilizada por Vargas, diante do jogprdssdes. Essa demissdo ndo impediu que
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0 arquiteto viesse, novamente, a ser convidado geEatipar dos projetos do Ministério da

Educacao e do Pavilhdo Brasileiro na Feira Inteomat de Nova York, em 1939.

Exemplo semelhante aconteceu com o fechamento deersidade do Distrito
Federal, pdlo dos modernistas. Alguns de seus ssofes foram depois convidados pelo
governo Vargas para participar ativamente da adtnagdo, como Mario de Andrade, no
projeto do IPHAN, e Portinari, nos painéis do Miéi®. O setor artistico seguiu, assim, as
mesmas marchas e contramarchas, em funcao daagdwele forcas presentes na maquina
do Estado. O governo Vargas tracava seu govermsalzar desses movimentos de avancos e
recuos, com uma politica pragmatica de realizaossipel, tendo a conciliacdo como leme
norteador. Como assinalou o prof. Benedito Hel@sdimento,

Getulio, embora estivesse na direcdo do paispbiiald de exercé-la com a
liberdade necessaria, enquanto sua sustentacdooder @ra precaria,

dependendo da sua habilidade em manobrar as pefsasconcessdes e
distribuir prémios, mesmo a seus inimigos politicbedo o esforgo no

sentido de mudar tendia a ser diluido ou afogado mar de interesses e
vantagens adquiridas (NASCIMENTO, 1992, p. 18).

Assim era possivel que um escritor recém-saido alsa Ce Detencdo e da llha
Grande, como o comunista Graciliano Ramos, pudgsse&;o tempo depois, se encontrar
com o ministro Capanema nos corredores do ministéai Educacdo e colaborar na revista
oficial do governo (CASTRO, 1989). Integralistasmnunistas e liberais disputavam, palmo a
palmo, 0s espacos na maquina estatal, enquant@d/&agia para junto de si os atores do
conflito, a fim de acomoda-los e melhor poder tartido de todos eles, tudo em nome da

unidade nacional e de sua permanéncia ho governo.

Com a ditadura do Estado Novo e posterior recuoirdegralistas, apds o fracasso
do golpe, em 1937, o governo Vargas abandonou, ativachente, a politica de
contemporizacdo com os artistas académicos, adafadaa reacdo ao Saldo Revolucionario
de 1931, para abrir, cada vez mais, espacos paagtissas modernos. Mesmo assim, em
1938, o diretor do Museu Nacional de Belas-Artepirtor e professor Oswaldo Teixeira,
firmou um convénio com o governo alemé&o, na esgargoe as “duas ragas se entenderdo e
servirdo de maneira prodigiosa a Paz e a CivilZaga que, para ele ndo havia mais “lugar
para pessimistas e os destruidores”, numa clageérefia a corrente modernista (TEIXEIRA,
1938).
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N&o se pode esquecer que o0 golpe do Estado Novafaatar, parcialmente, os
integralistas do poder, abria, com isso, a pos$#aie de um alinhamento com os EUA, até
entdo uma opcao problematica. Nao por acaso Vajaeu de ter maiores problemas com
os EUA, e este pais reconheceu a nova situacaicadlio Brasil, estabelecida a partir do
golpe de 1937. N&o era a primeira vez que o0 goveonie-americano, defedendo interesses
estratégicos, havia apoiado um golpe militar nosBraem seria a Gltima. Esse alinhamento
do Brasil com os EUA, por sua vez, trazia, pareea &ultural, uma ponte importante entre o
Ministério Capanema, com seu grupo de artistas modee o MOMA de New York, pela

mediacao de Nelson Rockfeller.

Se, antes, 0 jogo pendular adotado por Vargas aréapa garantia uma ampla base
de sustentacgdo politica tanto a direita como aezdguapds o golpe de 1937, a necessidade

de prestar contas a base politica era menor, tafmtalecimento do governo ditatorial.

Se, na democracia burguesa, os académicos e traalistas conseguiam preservar
suas posicdes, na ditadura, a arte moderna cooguéteno firme, a partir do qual decolaria,

sem mais retrocessos.

A imprensa da época ja apontava que o governo ¥digmotava, através de seu
ministro da educacdo, o Saldo Nacional, para degiar os artistas académicos no seu

espaco mais importante.

Os escandalos que enredaram a vida do Saldo dwasmsacto e que deram
em resultado o seu fechamento ex-abrupto, depramgara os artistas, sao
fatos de natureza a ressequir essa flor de altaraujue outrora vicejava
entre nds ao advento da primavera (SIMAS, 1938).p.

Os artistas se queixaram, ainda, que o governahjagado o Saldo de 1936 no
pordo de um edificio e que, mesmo com a volta dallde exposi¢cdes para a Escola de
Belas-Artes, muitos dos tradicionais expositoreseseisaram a expor no Saldo de 1937. A
arte académica no Brasil sofria, ja na segundadeeatas anos 30, uma campanha gradativa
de desmonte patrocinada pelo governo federal ngsgecipal reduto, o Saldo Nacional. A
criacdo da Sec¢do Moderna do Salao Nacional, em, I84éntecedida por varias medidas de
enfraquecimento do setor académico, por parte deergo, que nao escondia suas
preferéncias pelos artistas modernos brasileirtsyvés do seu ministro Capanema (O
SALAO DE BELAS-ARTES, 1937).
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Muitos historiadores optaram por uma interpretagifzerficial e mecénica do perfil
dessa ditadura no ambito da cultura, procurandadesttidade imediata entre o regime do
Estado Novo e as ditaduras do Eixo. Mas o que senéna, tanto no discurso oficial, quando
na sua pratica, € exatamente o afastamento deskganmesmo quando, de forma marginal,
alguns artistas simpatizantes do fascismo tivenszas sbras também admitidas nas licitacGes
das obras publicas, a exemplo do edificio da Smiaeie Seguranca, em Salvador, do prédio

do Ministério da Guerra e do prédio do MinistéraFhzenda.

Fig. 23. Liceu de lIhéus.

Se comparados entre si, esses prédios e as deleraigios estaduais que foram
construidos em todo o Brasil, a exemplo do Colégitadual de Salvador, do de lIhéus, do
Liceu Paraibano, na Paraiba, e tantos outros esfmshpelo interior, a partir de projetos
baseados na arquitetura moderna européia, revalena @pc¢ao pelo modernismo foi uma
constante no governo Vargas, desde a revolucdoOgdemalgrado alguns recuos e a
contemporizacdo com tendéncias opostas.

N

Enquanto o apoio a pintura moderna ficava restitocirculo de intelectuais e
artistas ligados ao Ministro da Educacéo, no RioJdeeiro, a arquitetura moderna foi
introduzida em todo o Brasil através dos intervergo principalmente na construcdo de
escolas. A resisténcia a arte moderna, por partputhdico, se dava, principalmente, em
relacdo as artes figurativas. Nueraqueterealizada entre artistas académicos pela re@sta
Malho, de 1934, revela essa diferenca, que foi apomaddModestino Kanto nos seguintes

termos: “Em arte moderna, s6 a arquitetura temilpiidades e realizac6es, gracas as novas
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descobertas das ciéncias, e a matéria-prima - entimarmado que tem inspirado novas
linhas” (GOMES, 1934, p. 28).

O carro-chefe dessa intervencao a favor da arteemadfoi, por isso mesmo, a
arquitetura. Interessante é constatar a duplicidage habilmente, foi adotada por Vargas, ao
privilegiar a arquitetura moderna, em detrimento amservador neocolonial, para 0s
edificios dos estabelecimentos de ensino, enquaeitcava aos prédios das unidades de
seguranca a arquitetura fascista. Isso se faziaap@pas em func@o de os setores mais a
direita controlarem os 6rgdos de seguranca e os anesquerda, o setor de ensino e cultura,
mas, também, era decorréncia de uma concepcaoigmprpresidente, cujo pensamento
positivista, herdado de Julio de Castilhos, defenddrogresso conduzido pelo olhar vigilante
da ordem. Getllio dava, assim, continuidade a nmimbgdo conservadora, que sempre
norteou as elites brasileiras desde o Impérioircipalmente, a partir do golpe republicano
de 1889.

H4, inegavelmente, uma linha de continuidade, radigros recuos taticos, entre o
Saldo Moderno de 1931, a Universidade do DistrigdefFal, a constru¢do do prédio do
Ministério da Educacéao e a edificacdo do complex®ampulha, este Ultimo construido pelo
prefeito Juscelino Kubitschek, nomeado pela ditadis Estado Novo. Na inauguracdo da
Pampulha, o presidente Vargas fez questao de giegsgiessoalmente o evento, apesar de
toda a polémica dos setores conservadores, coriraj&to da Igreja, o qual contou com a
participacdo de artistas modernos, ligados aos omtas. E tudo isso ndo se fez a revelia de

Vargas ou a despeito dele, mas com ele.

O mais importante foi que, em pelo menos trés fmejecomo os do Pavilhdo de
Nova York, do prédio do Ministério e da Pampulhayih uma clara e deliberada proposta de
integracdo das artes: arquitetura, pintura, egeultu paisagismo. Nesses projetos, tem-se
como que manifestos em forma de protétipos, colmeadra o pais como exemplos a serem
seguidos, como a burguesia paulista chegou a fazex,vez, em escala menor, com a casa
modernista de Warchachik, de 1929.

O ex-presidente podia ter gosto muito tradicionabeservador, como a maioria da
elite e dos politicos de sua época, mas, inegamémeénha acuidade para perceber, enquanto
politico sagaz, para onde os ventos sopravam. Bimse sentava ao lado dos académicos
para a foto tradicional do Saldo Nacional, rec&mdinari no Catete, em audiéncia especial,
para ouvir detalhes de “suas impressdes colhidasBEWA resultado de exposicdo que
realizou com sucesso” (O PINTOR PORTINARI NO CATETRA40, p. 2).
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Fig. 24. Getulio Vargas no Saldo Nacional, ao kdel&isconti. Ao lado, 0 2°, e em pé esta Guignard

Desde o inicio da Revolugdo de 30, com o Saladdnsntes de 1931 e mesmo sem
a presenca de Capanema no Ministério da Educacdmga¥ ja sinalizava o desejo de
identificar seu governo com a arte moderna, o @ada@u sendo possivel apenas no Estado
Novo. Nao por acaso o jornalista Carlos Rizzinyemdario de Vargas e admirador da arte
académica, afirmava, em 1945, que a pintura defdmm#io em voga, naquela época,
retratava bem o Estado Novo, que segundo ele, tkaeijdio como o seu simbolo.
(LISSOVSKY, 1996).

Se, até hoje, os historiadores da arte brasiledsitdm em reconhecer que arte
moderna sé ganhou terreno firme, no Brasil, gragagoverno Vargas e, principalmente, a
ditadura do Estado Novo, os opositores de ex-pratad fossem eles integralistas ou liberais
da época, ndo tinham duvida alguma dessa ligacédm bk defensores da arte moderna,
guando convidaram o ex-ministro Capanema, em 1PpdB ser presidente de honra do
Museu de Arte Moderna do Rio, ignorava esse fatORAIS, 1995).

Em relacdo ao governo Vargas, principalmente aqseweiro governo, ndo existe
até hoje um consenso sobre qual teria sido a ndgstativa do seu perfil cultural. Ha autores
gue ora o acusam, de forma sumaria, de defenderestatica fascista e nazista; ja outros
apontam a inexisténcia de qualquer diretriz coeraasse campo, notadamente em relagdo as

artes plasticas, em relacdo as quais a marca dferema seria predominante, face a



109

preferéncia do ex-presidente pelo cinema e pelio @ara a consolidacdo da nacionalidade e
do governo (BALBI, 2003).

Fig. 25. Quadro presenteado por Levino Fanzeresrga$, para a cidade de Petrépolis, 1931.

Num discurso feito ainda em 1934, Vargas apostanaipalmente no cinema como
veiculo mais adequado para a Educacéo, seguingiodéricia de sua época de valorizar os
novos veiculos de reprodutibilidade técnica, emrimiento das linguagens plasticas

tradicionais:

(...) entre os mais Uteis fatores de instrucdo,qde disp6e o Estado
moderno, inscreve-se o cinema. Elemento de culiflajndo diretamente
sobre o raciocinio e a imaginacgao, ele apura akdgdas de observagéo,
aumenta os cabedais cientificos e divulga o contetio das coisas. O
cinema sera, assim, o livro de imagens luminosas,qual as nossas
populacdes praieiras e rurais aprenderdo a amarasil,Bacrescendo a
confianga nos destinos da Pétria. Para a massanddfsbetos, serd essa a
disciplina pedagdgica mais perfeita, mais facihpressiva. Para os letrados,
para os responsaveis pelo éxito da nossa admgéiefraera uma admiravel
escola (SIMIS, 1997, p. 79).

H4a, no entanto, aqueles que identificam, no profetoionalista de Vargas, cujo
apice seria o Estado Novo e cujo vértice estatiasta de uma identidade nacional, raizes

nos movimentos culturais dos anos 20. Mas, comaagmnalismo dos anos 20, havia varias
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correntes e projetos paralelos, o governo Vargasugpr acomoda-los lado a lado, como fez
no campo da arquitetura, ao dividir espaco entrelafsnsores do estilo neocolonial e o0s
modernistas. A luta no campo artistico, ao longodkcadas de 30 e 40, fez-se no &mbito da

maquina estatal.

Com o alinhamento do governo Vargas a politicaeramericana, durante a 2a
Grande Guerra, o grupo modernista viu suas posigée=m fortalecidas com as ligacdes
estabelecidas entre os setores governamentaisumadgareas de ponta da arte moderna
norte-americana, como o MOMA de Nova York. La fanstruido um discurso que
identificava, de forma imediata, a arte moderna aprfmundo livre”, em oposicdo ao

controle estético dos chamados sistemas totabtario

Se os grupos defensores da arte académica utifizaya segunda metade dos anos
30, a retorica anticomunista para ampliar seu camipoatuacdo, ao identificarem o
modernismo com o comunismo, principalmente apdéslpegfracassado da Intentona de
1935, os modernistas, por sua vez, se ampararametoaca anti-fascista de defesa da
liberdade individual, na sua contra-ofensiva visa que comegou a ocorrer a partir de 1940.
O governo Vargas ia administrando e monitorande essflito na area cultural de forma
pragmatica, ora acomodando os segmentos em digmatanclinando-se para um deles,

conforme a correlagdo de forgas politicas dadasata momento.

Mas é importante lembrar que essa acomodacéo eiservadores e liberais, no
campo das artes, ndo era privilégio do autoritaristo governo Vargas. Essa politica de
contemporizagdo com as diversas correntes estéitaslisputa ocorria, igualmente, nos
EUA, seja nos programas oficiais do governo, safaimiciativas privadas que tinham o apoio
do Departamento de Estado. Talvez a maior diferdepha sido a ousada atitude da
administracdo Vargas de ter apostado, de forma erdégica, na corrente modernista, se
compararmos com o que acontecia com as adminieBal@s democracias liberais da mesma
época. Para avaliar, de forma pontual, essa difarédrasta que se compare a obra do artista
norte-americano George Biddle, oferecida pelo guvelos EUA, para a Biblioteca Nacional
do Rio de Janeiro, de feicdo notadamente acadéausgyainéis de Portinari, ofertados para a
Secd@o Hispanica da Biblioteca do Congresso Norterfoano, para a administracdo
brasileira. O presidente Roosevelt, ex-colega dmaude Buddle, chegou até a pressionar
para que alguns afrescos do prédio do Ministériccdacacd,o no Rio de Janeiro, fossem
realizados por esse artista (FABRIS, 1996).
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Temos, assim, algo talvez paradoxal: enquanto uwergo autoritario latino-
americano enviava aos EUA uma obra modernistarpgarasenta-lo, o governo democratico
norte-americano oferecia ao brasileiro obra benxiprd da estética entdo apreciada nos

paises de regimes totalitarios.

Mas o gosto académico nédo era privilégio apenapdltcos norte-americanos. Na
Feira de Nova York, de 1939, foi o quadro “Mateadld”, do académico brasileiro Oswaldo
Teixeira, que obteve o terceiro lugar numa dispuatae 39 paises; esta obra foi adquirida por

um milionario norte-americano.

Enquanto o modernista Portinari era o representaiite&al do governo brasileiro,
com obras no saldo nobre do pavilhdo do Brasitas@mico Oswaldo Teixeira, diretor do
Museu Nacional de Belas-Artes ganhava a prefer@wigiri internacional da Feira, apesar
de suas notérias simpatias pelos paises do Eircseudestilo tradicional. O prémio foi obtido
por unanimidade de votos da Comissao Julgadormafte por artistas, além dos votos do
escrutinio popular (SILVA, 1975).

Por outro lado, vale lembrar que o0 sucesso derRoitinos EUA, com exposi¢ao
individual circulando por museus americanos de tigies a exemplo do MOMA, e a
publicacdo de um livro sobre o pintor, tinham oiapzcisivo do governo Vargas, a0 mesmo
tempo criticado pelos setores integralistas do dgratravés da Revistdacdo Armada
pelo carater internacional do referido artista, gsiaria em desacordo com “a obra de franco

nacionalismo” na qual o Brasil estava empenhad®@S, 1996).

Restricbes a Portinari vieram também de liberasma o ex-ministro da Educagéo,
Clemente Mariani, do Governo Dutra, durante a redeatizacdo de 46, que afirmou em
depoimento ndo lhe ter impressionado tanto “os mpsadbstratos do gabinete reservado do
Ministro”, referindo-se, provavelmente, as primsibras abstratas produzidas no Brasil e
escolhidas, ainda por Capanema, durante o Estado, [dara decorar sua sala (CAMARGO,
1977).

Mas ha outro paradoxo maior da mesma época a merefréncia. Enquanto
algumas exposicdes de arte enviadas pelos EUA, @maostra “Arte Contemporanea do
Hemisfério Ocidental”, em 1941, e pela Inglatec@no a “Exposicao de Gravuras Britanicas
Contemporaneas”, em 1942, eram convencionais dt plnvista da qualidade do acervo,
com trabalhos de feicdo académica, a mostra derpirde maior importancia foi a do

governo colaboracionista de Vichy, apresentada &msiB em 1940, ndo apenas pela



112

celebridade de muitas das suas obras, mas pelationgae causou entre os artistas do Rio e
Sao Paulo, por terem visto, pela primeira vez, amoppma completo da pintura francesa de
Ingres a Cézanne. Marquez Rebelo reagiu ao evezendbd que se tartava de um

acontecimento semelhante a chuva no deserto, oo semle estivesse tendo uma visdo de

sonho ou mesmo miragem (REBELO, 2002).

Fig. 26. Exposicao Francesa no MNBA, Rio de JankD.

Na ocasido, 0 governo chegou a cogitar a comprad&an Gogh por oitocentos
contos, mas a verba do Museu Nacional de Belas/Axdea aquisicdo era apenas de vinte e
hum contos (REBELO, 2002).

Na exposicéo de gravuras britanicas, o curador Galhpodgson ressaltou que os
gravadores ingleses estavam mais afastados dasardag do continente e que eles: “tém
sabido reconciliar a liberdade de eleicao de unateom uma técnica perfeitamente s e que
ao apartar-se da tradigdo, ndo tenham caido nagénfécil do desleixo.”. Essa era uma
forma sutil de dizer que a arte britanica nao haida contaminada pela desagregacao da arte
moderna feita no continente (EXPOSICAO DE GRAVURAS.942).

A defesa da arte moderna, nos EUA, era uma inieiathasicamente, de setores
burgueses influentes econdmica e culturalmentajoefaco se concentrava, em boa parte, em
Nova York. Basta lembrar que, na mesma época em sguéancava nessa cidade o

expressionismo abstrato da chamada Escola de Novie ¥ presidente Harry Trumann,
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numa carta a um senador de seu pais, condenavie anaderna. Falando em termos
semelhantes aos de Stalin, Truman declarou quee diina de ser realista, isto €, tinha de
representar a realidade, para que o povo a pudesspreender (AMARANTE, 1989). A
esmagadora producéo financiada pelo governo Robsatavés do “Public Works of Art
Project”, era de feicéo realista; a producédo dguarda ndo era bem acolhida por ele, por ser
identificada como de influéncia estrangeira. Ngssdodo, o realismo critico da esquerda
andava lado a lado com os regionalistas consergaddefensores da pequena propriedade
rural e dos valores tradicionais da sociedade gtianiée norte-americana (BUSTARD, 1998).
Enquanto isso, na mesma época, Vargas permitiagjpoucas obras abstratas de Portinari,
representando os quatro elementos da naturezepfasdquiridas para decorar o gabinete do

Ministro da Educacéo, ainda no Estado Novo.

Essa identificacdo entre a arte moderna e a demagcrautomatica, fortemente
utilizada pela ideologia liberal no pés-guerra, eomtraste com o realismo e os regimes
totalitarios, funcionou muito bem como propaganda glierra no final do conflito e,
principalmente, como propaganda politica, duran®iarra Fria, mas, até hoje, compromete
a precisdo e isencdo dos estudos e andlises dosiduieres da arte que abordam esse
periodo, principalmente quando seus paradigmasco@widem com 0s acontecimentos

histéricos ocorridos no Brasil, entre as décaddk986€ e 1940.

Mesmo, analisando a situacdo do modernismo na Busmrontra-se um Goebels,
gue tinha uma importante colecdo particular de artelerna, enquanto alguns dos mais
importantes artistas da vanguarda alema, como pessionistas Nolde e Barlach, eram
simpatizantes do nazismo. Na Italia, boa partefdusistas, a comecar por Marinetti, eram
fascistas. Os artistas modernos néo foram persegual ltalia de Mussolini, com a condicao

de ndo se meterem em politica antifascista. Comoa@i o historiador da arte Artur Portela,

Pode dizer-se que o fascismo italiano ndo consempristituir-se em classe
dirigente em termos intelectuais, ideolégicos, itgas Fascizou o Estado, a
administragdo, ndo fascizou a cultura. Nao ha oggmente, uma cultura
fascista italiana (PORTELA, 1982, p. 38).

E, ainda, se houve perseguicdo feroz a arte modernalemanha, o0 mesmo nao
aconteceu na Paris ocupada, onde Picasso e Kapdineknuaram a pintar. Os galeristas

judeus tiveram suas portas fechadas, mas a arternzodontinuou a ser comercializada em
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Paris, livremente, sob o olhar atento da Gesta@m féi por acaso que modernistas de
primeira linha, como o multimidia Jean Cocteau epiator Vlaminck acolheram,
calorosamente, a mostra do escultor nazista Are&eBy realizada na capital francesa, pelo

governo alemao.

Os discursos ideologicos que penetram, com mui@lidade, as andlises
académicas, costumam, com freqiiéncia, simplifi@rforma maniqueista, a realidade, mas

esta sempre se mostra de uma complexidade queemepnescompreensivel e aceitavel.

Na época em apreco, havia muito pouca diferencgodéo estético entre lideres
mundiais como Churchill, Roosevelt, Stalin, MussolHitler, Trumann e até mesmo Vargas.
A arte moderna era coisa de setores minoritdriosnd® artistico e apreciada por uma
minoria sofisticada de colecionadores abonados glasdes metropoles mundiais. O
presidente Vargas antecipou-se aos governos lbaoaassumir a arte moderna como estética
de governo, o que sO ocorreria na Europa e nos BWAos-guerra, quando a arte foi

apropriada pela luta ideolégica que marcou a Guaiea

Mas a guinada do governo Vargas, afastando-se alosewvadores e abrindo as
portas aos modernistas no campo das artes plagtimasolta de 1940, derivava menos de
pressdes que o acordo Brasil-EUA propiciava, e meisfensiva do governo, apés o golpe
abortado dos integralistas e, principalmente, dplamepercussao internacional que a nova
arquitetura brasileira ganhava apds a exibicdoald@io Brasileiro na feira de Nova York,
em 1939. Porém, essa virada ocorrida em pleno &#ado, ndo foi assimilada de forma
pacifica pelos setores académicos, que tinham npal&EdNacional de Belas-Artes o seu
bastido de resisténcia. O apoio ostensivo do Minstda Educacdo a promocdo da
retrospectiva de Lasar Segall, no Museu Naciond&ealas-Artes, provocou reacdes violentas

na imprensa:

Esta aberta a exposicdo Lasar Segall, pintor dasiatios modernistas que
sdo criaturas impunes, que fazem do certo o eradyz o escuro, do
movimento a paralisia, transformando em monstraisaetos todas as coisas
belas da natureza (NO MUNDO DAS ARTES, 1943, p. 3)

As queixas dos artistas académicos a politica rallido governo eram muitas,
apesar de toda a censura do Estado Novo. O cAggoarone se queixava, em 1944, do
apoio oficial ao modernismo, em todos os setoreddiaartistica brasileira, e, em especial, a

criacdo da divisdo de Arte Moderna no Saldo Natgiema 1940. Dizia ele:
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Ora, dessa forma tiveram logo os modernistas anstelagdo no Museu de
Belas-Artes, constituindo-se em uma divisdo espheciam medalhas e

premiacdes oficialmente decretadas sé para elesll#fa Academia, onde

desde tempos imperiais os artistas seguem os maédage tradicionalista,

viu-se obrigada a engolir os mostrengos e aleijdesla se exibem todos os
anos (SOMOS UMA GERACAO...1944, p. 31).

O historiador de Arte Carlos Cavalcante, entdo ewaslor dos Museus de Arte do
Ministério da Educacao e Saude, define bem a cgéoeio governo Vargas no setor de artes
plasticas quando critica “a imposicao de regrasté por parte de regimes politicos pela
mediocridade dos resultados obtidos”. O autor chiegamo a codnenar a iniciativa dos
governos aliados, como o dos EUA, que promoveram ante de exaltacdo patridtica para a
guerra, enviando artistas pararont e os campos de treinamento, a exemplo da Ingdaterr
Alemanha e URSS (CAVALCANTI, 1941). Ele rejeitardervencao do Estado no processo
de criacdo artistica e cita particularmente osmegitotalitarios da URSS, da Alemanha e da
Itélia. A orientacdo nacionalista do governo naetqidia interferir nesse processo, apesar da

tendéncia mais aberta para as correntes modermsaaltos escaldes dirigentes.

Referindo-se aos ultimos sal6es nacionais, em 184dritico Carlos Cavalcanti
assinalou o declinio da tradicdo académica e elogicontribuicdo dos modernistas, por eles
conseguirem “libertarem-se do formalismo académégo, busca de expressfes originais”.
Em resposta as criticas dos integralistas, queartinem Oswaldo Teixeira seu maior
representante, no Museu Nacional de Belas-Artesjudeo modernismo, pela sua énfase ao
“desrespeito formal dos modelos antigos” era deureat desnacionalizante, trazendo
“elementos desfiguradores da fisionomia artistiezional’, Carlos Cavalvanti responde
serem justamente os modernistas 0s que mais sabberprétar os aspectos particulares da

nacionalidade.

Para ele:

O desaparecimento da ténue tradicdo académicaapseimos € o melhor
sinal de que nossas artes plasticas tentam fineémeaduzir acentos
brasileiros. Os artistas voltam-se para o munddonat e sentem que o
limitado, sistema académico ndo pode comportafiesdes de vida de que
sdo interpretes. Necessitam para traduzi-las deamingente de lirismo de
gue o formalismo neoclassico é o maior inimigo! {@GACANTE, 1940).
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A luta, no campo artistico nacional, por volta 840, entre académicos e modernos,
girava, principalmente, na Orbita do Estado, teralodefesa do nacionalismo como
elementocampo. Os integralistas pressionavam o rigoveara defender os principios
tradicionais da pintura, apontando as correntesemad como modas passageiras do inicio
do século, ja superadas naquele momento, enquantcomunistas e simpatizantes do
socialismo apostavam na ruptura com a tradigdoéaciad. Durante o Estado Novo, pode-se,
também, identificar, dentro do governo Vargas, ¢dil®s irradiadores de projetos culturais
de orientacOes distintas: o Ministério da Educasdb, a orientacdo de Gustavo Capanema,
dirigindo diretamente as redes de ensino e a altara, e o Departamento de Imprensa e
Propaganda — DIP, sob a responsabilidade de Ldureates, voltado, sobretudo para a

cultura de massas.

Em torno desses dois pélos gravitavam intelectoms mais identificados com o
projeto socialista, como Carlos Drummond de Andrddgcio Costa, Oscar Niemeyer,
Céndido Portinari e Mario de Andrade, ora intelatd mais voltados para um pensamento
autoritario de direita, como Cassiano Ricardo, Migr2el Picchia e Candido Motta Filho.
Essa divisdo ndo impedia que um artista como @mpi@swaldo Teixeira, simpatizante do
fascismo e da arte académica, ocupasse um esgegig@gso no ambito das artes plasticas,
como o Museu Nacional de Belas-Artes, mesmo qua,ipso, ele tivesse que contemporizar
com o grupo hegemédnico do Ministério da Educac&o/hando exposicbes de artistas
modernos, como Vieira da Silva, Segall e Portirentre outros. Em alguns momentos, esses
dois grupos, de projetos antagbnicos, criavam umacgio de ambigua duplicidade dentro do
governo, conforme aconteceu em torno da questdmultira negra, duramente perseguida
pelo aparelho repressivo do governo Vargas, enquargrupo do Ministério exaltava os
signos distintivos dessa mesma cultura atravéstims e obras patrocinadas pelo governo,

no campo das artes plasticas e cénicas.

Por ndo levar em consideracao esse dualismo deayg#®, durante o Estado Novo,
€ que autores como Annateresa Fabris interpretobra de Portinari, principalmente a
representacdo herdica do negro, feita para o Mimnistda Educacéo, como dissonante e
desafiadora da ideologia de inferioridade racialndgro, divulgada pela Liga Brasileira de
Higiene Mental e pela Comissédo Central Brasilegd&dgenia que, segundo a atuora, seria o
pensamento dominante do governo (FABRIS, 1996).0f bkembrar que a Frente Negra
Brasileira (1931) foi fechada no Estado Novo e qusamba era visto pela revistaltura

Politica como feio, indecente, desarmoénico e arritmico.
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A valorizacdo do negro na arte, no entanto, ndouena iniciativa pessoal de
Portinari, mas fazia parte do ideario de todo umpgrde intelectuais que, desde b 1
Congresso Afro-Brasileiro, vinha defendendo o espig; cultura negra, no ambito geral da
cultura brasileira, e que se fazia representargamerno Vargas, através do Ministério da
Educacao. A presenca do negro em pintura mural, prédio publico, ja estava presente em
1929, no final do governo Washington Luiz, do ddafgas fez parte, com um painel de 450
x 530 cm de Di Cavalcanti, encomendado pela Pwegitpara ofoyer do Teatro Jodo
Caetano (MORAIS, 1994). A arte moderna, portactmm sua valorizacdo pelo negro,
chegava ao governo Vargas quando j& havia anteegdenCapital Federal, de uma abertura,
no &mbito do Estado, para o modernismo, e a efaltdg negro (MORAIS, 1994). Segundo

Ménica Pimentel Velloso,

(...) essa atitude ambigua por parte do regimeteefl prépria diversidade de
orientacdo cultural entre o Ministério da Educaeéwm DIP. Os intelectuais
eram incentivados a pesquisar sobre 0 assunto go@té mesmo enaltecer
0s aspectos positivos da cultura africana. O quepod@eria ocorrer era o
samba continuar difundindo valores que fugiam aotrote do Estado

(VELLOSO, 1997, p .66).

A idéia de inferioridade racial, por sua vez, néivilégio apenas dos higienistas
nos anos 30, no Brasil. Em 1931, a agente Inéslskyrantecessora de Olga Benares, que
chegou ao Rio com a incumbéncia de direcionartealoto PCB, na Conferéncia Regional, e
cujas teses estavam sob controle cerrado, aproyoopasta de realizacdo da “secessado dos
negros e indios do Estado Nacional” (RISELIO, 2002)

Vargas, na verdade, trazia para dentro do apadshestado os grupos antagbnicos
em contenda, com o intuito de manter o conflit@idgico sob relativo controle. Ao mesmo
tempo em que garantia a luta ideoldgica no plarbusivo do debate de idéias, afastando,
com isso, os intelectuais dos movimentos de mdsstava com eles obter um consenso
minimo em torno da questdo nacional (GARCIA, 1983).nacionalismo, movimento
ideoldgico anterior a Revolucédo de 30, ganhou espagificativo no novo quadro politico,
na medida em que em Vargas, aos poucos, foi adeandle. Na arte, ele ja era uma
tendéncia forte no modernismo dos anos 20, tanto gala direita de Menotti Del Picchia,

como para a esquerda, de Oswald de Andrade ed dcsihmaral.
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Alguns autores, a exemplo de Tadeu Chiareli, avamta hipétese de que o desejo
de construir uma arte nacional, entdo consens@ ardr artistas brasileiros, foi o fator
principal para a ndo adesdo as correntes maisaradia vanguarda européia. Para este autor,
esse compromisso entre arte e vida de captar dgitema realidade fisica e humana do pais
levou os modernistas brasileiros a se voltarem para arte de tendéncia do “Retorno a
Ordem” (CHIARELLI, 1995). O Estado Novo, nessa &ndfe raciocinio, apenas aproveitou
uma tendéncia anterior da arte brasileira cujo msi|mo tinha uma feicdo mais branda
guanto a radicalidade formal, incorporando-a a wojep de governo e buscando conciliar
correntes ideoldgicas diversas sob o manto do malgdono, que era uma realidade pré-
existente e ndo um construto ideoldgico do novintegO que Tadeu Chiarelli, no entanto,
ndo levou em consideracdo, quando aponta a ausémeige abstrata em nosso meio, até o
final dos anos 40, o que é atribuido ao nacionaljséna fragilidade do campo artistico
brasileiro para absorver as correntes mais rada@ssvanguardas européias. Nao se deve
esquecer que algumas das primeiras telas abstfaitas, por um artista brasileiro no pais,
estavam no gabinete do ministro da Educacdo, cuj@ntacdo era nacionalista. O
nacionalismo, por si s6, ndo justificaria esse agefiguracdo, haja visto que a abstra¢do ndo
€ incompativel com um projeto de cunho nacionalgieno viriam a provar, mais tarde, Bella
Volpi e Rubem Valentim, ou mesmo como demonstron,péenos anos 1930 e 1940, no
Uruguai, o pintor Torres Garcia. Os ultimos traballdo pernambucano Joaquim do Rego
Monteiro j& apontavam, no inicio dos anos 30, pardes de sua morte, para essa jungéo de

uma tematica nacional com a tradicdo construtik@ima da arte do pintor francés Herbin.

Outro aspecto a ser evidenciado é que a ideolagipath-americanismo dos anos
1930-1940 tinha como um dos seus principios a ragnm os valores europeus, vistos como
em declinio. As Américas deveriam criar uma nove ar partir de suas raizes culturais
proprias. Essa visdo norteava e coincidia o NodeSell das Américas, e tinha um eco forte
nos paises onde havia etnias marginalizadas ema biesdsibilidade através da arte, como os
negros e os indios. O nacionalismo de Vargas asncdom o alinhamento aos EUA, nacao

escolhida como lider dessa ruptura com o padrdoralieuropeu:

Hoje, economicamente, politicamente, intelectuabmea moralmente o
Brasil sofre a influéncia, vive o influxo norte-ameano, por identidade, por
continuidade, por necessidade de uma s6 orienfagdoFoi o

desenvolvimento econémico dos EUA que fez, de ¢addo, se deslocar a
orientacdo cultural do Brasil substituindo a velbaltura classica do
ambiente europeu, por formacdo cultural, deternsinadr nova filosofia
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pragmatica de William James, porque a celeridadébracéo, o desejo de
progredir, como que se tornaram incompativeis conrtigidez e o
formalismo erudito da civilizagdo do velho contiteerHoje realmente existe
no Brasil uma verdadeira mistica americana, misfimtem o fundamento
da politica econdmica, militar e educacional dogop@americanos porque se
estende do Canada até a Argentina (MACHADO, 194%).p

O tema do nacionalismo na arte brasileira ndo gedelesvinculado desse processo
ocorrido, simultaneamente e de forma integradacelost os paises do continente americano,
inclusive nos EUA. As varias exposicOes de artendaamericanas que aconteceram na
América, durante a Segunda Guerra, revelaram dtande integrar o continente a partir da
busca de elementos comuns entre os paises do Nomddylcujo ponto convergente era a
tentativa de ruptura com o legado europeu e a hiescaizes populares que dessem substrato
a essa nova arte. Esse processo ndo foi algo sienamal, ou seja, apenas do periodo da
Segunda Grande Guerra. Ele j& vinha sendo constdgiside os anos 20, sendo a arquitetura
neocolonial a primeira iniciativa dessa integragitcavés da arte. O estilo eclético, que até
entdo tinha como modelo padrées ornamentais viddoEuropa, deslocou o seu eixo de
referéncia com a entrada do neocolonial quandaeabaasileira passou a assimilar aspectos
formais, ndo apenas de sua heranca nacional, mé®ita de elementos da arte colonial da
América Espanhola, desde o Peru até Califérnia,Eid&. Esse deslocamento ndo se deu
apenas por influxo de movimentos politicos nacisted dos anos 20, mas teve como
substrato o timido processo de industrializagacAmerica Latina, com 0 seu reduzido
processo de substituicdo de importacdes, além wadan cada vez mais forte, de produtos
norte-americanos no mercado latino-americano, emmnwmnto dos artigos da inddstria

européia.

O México desencadeou, através de seus artistaticptisa primeira tentativa
mundial de ruptura com a centralidade do modelopau, até entdo adotado, através do
circuito internacional de arte, por todo o mundmundo o fluxo centro-periferia. O Japéo, a
Austrdlia, as Américas, a Africa do Sul, todos s@gam pelo que acontecia nas metropoles
européias, notadamente em Paris. Os mexicanosteéraer e redirecionaram esse fluxo,
desencadeando, de Norte a Sul do continente ameyigen projeto cultural que se propunha
a construir um novo paradigma para as artes phéstinesmo tendo na vanguarda européia
alguns de seus pressupostos iniciais. A viagemigieei®os a Argentina e ao Brasil teve o

propdsito de disseminar essa proposta a nivelreantal.
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Quanto a permanéncia da figuracdo em detrimentabdracdo, deu-se menos em
funcdo de um projeto nacionalista do que de umjaepee fundamentou a ideologia pan-
americana dos anos 1940, de romper com o legadpeaue criar, nas Américas, uma nova
arte cujo foco de renovacao era o México. Essaemém marcou tanto a arte do argentino
Antonio Berni (ANAYA, 2005), do brasileiro Portirae dos norte-americanos Raphael
Soyer, Stuart Davis, Jack Levine, Reginald Marsttreeoutros (HEMINGWAY, 2002). A
Europa, segundo o pensamento da época, havia sigtyridvado pelas vanguardas que a
mergulhara nos totalitarismos. As Américas pre@sawnostrar ao mundo outro caminho,
gue passava pela ruptura com o legado europeuwodaumente ,foram os artistas mexicanos
de esquerda que deram sustentacdo ideoldgica psaairdegracdo alinhadora da arte do

continente americano aos EUA, numa ruptura conjemtaelacdo a Europa.

O Sr. Nelson Rockfeller e o MOMA de New York foramportantes canais dessa
integracdo ao apresentarem, pela primeira vez, exp@sicdo conjunta da arte latino-
americana, em um local antes reservado a vangeandgéia. Mas foram, no entanto, os
artistas e galeristas de Nova York que tiraramgmdessa ideologia, no imediato pds-guerra,
anunciando o deslocamento de Paris para Nova lodgueentro polarizador da arte mundial.
O campo artistico norte-americano estava fortateddpois de varios anos de grandes

investimentos estatais na infra-estrutura e dadgé&n da mao de obra local.

O legado mexicano se fez mais presente nos EUAe onduralismo mexicano foi
adotado e adaptado pelo programa “Works Progressmstration”. A lideranca que as artes
plasticas norte-americanas ganharam no poés-guécadarivou apenas da forca politico-
econdmica e militar; essa hegemonia se constroibéen a partir dos grandes investimentos
feitos na era Roosevelt, para preparar tecnicamaritstas, construindo uma rede de
distribuicdo e circulacdo de obras de arte atéoes#én precedentes na América, numa clara
conjugacdo de esforcos que tinha como substrat@rdagem de um projeto nacional de
ruptura com a tradicdo européia, o qual vitoriosb & comando da elite liberal de Nova
lorque. Ndo foi por acaso que o lider e icone d& @orte-americana no pos-guerra, Jack
Pollock, teve o inicio de sua carreira ligado destar figurativo e regionalista Thomas Hart
Benton. O expressionismo abstrato da chamada Edediova lorque, com toda a exaltacao
da virilidade texana de Jack Pollock, ndo estaodiada desse projeto nacionalista de
afirmacéo da América do pds-guerra e da pretensadedlocar da Europa para os EUA o
centro hegeménico da produgéo plastica mundial (BWUT, 1996). O nacionalismo,

portanto, ndo foi um empecilho para o desenvolvimela abstracdo e das vanguardas mais
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experimentais. A arte de Pollock, baseada na fiadi@ pintura indigena norte-americana, é
um exemplo disso. Em pouco tempo e sem muitas g@laum pintor provinciano realista
passava a ser a encarnacao da vanguarda intermlaei@ua arte, o estilo oficial da burguesia

liberal em luta contra o comunismo, no inicio daefea Fria.

As demais nacdes latino-americanas ndo consegueanesse salto porque todas
elas ainda estavam no estagio inicial da constrdgdcampo artistico, em seus respectivos
paises, e, ao contrario dos EUA, ndo haviam irdegtesadamente para soerguer e expandir
0 que ja havia. Artistas latino-americanos que egasam se firmar no circuito internacional
no pés-guerra haviam construido sua trajetériaurafa e nos EUA, como o cubano Lam, o
chileno Matta, o mexicano Tamoyo e, em menor escalzasileiro Cicero Dias. O campo
artistico, em seus paises, ndo comportava condigdassimilar, no primeiro momento, a arte
desses artistas.

Outro aspecto significativo para compreender a yg@d dos anos 30 e 40 e seu
apego a figuragéo é que esta estava na linha diewioade do modernismo dos anos 20 cujo
primeiro contato com as vanguardas européias sendemomento do Retorno a Ordem,
guando a producdo européia se afastava das preposés radicais no plano da
experimentacdo formal. Esse fenbmeno, que atingarteé européia nos anos 30, estava
intimamente ligado ao impacto das novas midiasesabtradicdo da arte do continente,

amenizado depois de um periodo de experimentacaaffo

Por sua vez, a introducdo da arte moderna, sejamuss 20, em S&o Paulo, seja no
pds-guerra, no Rio e em Sao Paulo, se deu a gardegmentos da elite econémica e social
do pais. Ao analisar a disputa entre o tradicienalmoderno, no campo artistico nos anos
1930 e 1940, no ambito da arquitetura brasileieyrt Cavalcanti assinala que a vitoria
gradativa dos defensores da arquitetura modern@misto do Estado brasileiro, se deu a
partir das “altissimas posi¢des ocupadas peladifandie Costa, Niemeyer, Reidy, Moreira e
Ledo, que, para integrar o grupo modernista, gggaiso bem mais do que livres escolhas
estético-estilisticas” (CAVALCANTI, 2006).

O fenbmeno se repetira, na década de 50, com oarewetismo, no Rio de Janeiro,
cujos representantes mais destacados, como a aninygia Clarck e o carioca Helio Oiticica,
também derivavam de segmentos economicamenteegialos e com capitais culturais

elevados em relagdo a média dos artistas do meswviaento.
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Os Museus de Arte Moderna do Rio e S&o Paulo farados e dominados, nas
suas fases iniciais, por essa elite, em contrasteaMuseu Nacional de Belas-Artes, onde
predominavam gestores advindos da classe média A/E)R994). Pela maior proximidade
da elite econdmica com os novos codigos estétitesnacionais, e a posse de maior capital
cultural, foi dela que partiram as iniciativas dagvacao e atualizacdo da arte brasileira. Esse
fendbmeno veio a ocorrer, igualmente, na Bahia gajagdo introdutora da arte moderna, na
década de 40 do século passado, a exemplo de Mi&im Jr., Carlos Bastos e Genaro, era

toda pertencente a elite econdmica baiana.

Mas a arte que a elite intelectual do Ministéricegdiicacdo de Vargas patrocinava e
gue compunha, por for¢a da alianca de guerra, @s§eto pan-americanista, estava restrita

ao Rio de Janeiro e, talvez, apenas a um UniciarRortinari.

N&o havia nenhuma preocupacdo do governo de emvobs/eglemais Estados da
federacdo nesse projeto piloto. Ao contrario, lexaarte moderna para o resto do Brasil

poderia despertar polémicas e animosidades quearrgpndo estava disposto a enfrentar.

Um dos raros exemplos em que o governo federaudeapoio mais efetivo para as
artes plasticas no ambito de um dos estados brasjléora da Capital Federal, foi no Saldo
da Exposicédo do Centenario Farroupilha, de 1938npvido pelo governo do estado.Essa foi
a maior exposicdo realizada até entdo em Portoréd\legde o préprio Presidente da

Republica Getulio Vargas prestigiou pessoalmertieesatura.

O Salao de 1939 organizado pelo Instituto de Batéess de Porto Alegre também
recebeu ajuda financeira direta do Governo Federgjye possibilitou a vinda do Rio de
Janeiro de 63 artistas boa parte deles acadént@icésto se repetiu ho ano seguinte onde a
representacdo de artistas de fora do Rio Grand&ubaumentou para cento e nove. O artista
gaucho Scliar que mantinha intima ligacdo com oslamistas em Sdo Paulo, no entanto,
conseguiu que os artistas do grupo Santa Helenéramnexpusessem em Porto Alegre. O
transporte das obras foi feito por avido numa épmede a malha aerovidria ganhava
expansao e se modernizava. O apoio do Governoddddo, ao Rio Grande do Sul foi uma
excecdo, ndo apenas em razdo da maior proximidadeacCapital Federal, mas sobretudo
por ser o Estado natal do Presidente da Repuldimage se originara o movimento da
Revolugdo de 30. Nenhum outro sal@o estadual, medenaiciativa governamental, como o
de Pernambuco, mereceu ajuda financeira do goedeval para o intercAmbio de artistas.
Ainda assim, a ponte de intercambio entre a Capédkral e Porto Alegre tendeu a declinar

até 1943, quando o Saléo foi interrompido por dewaucessivos (KERN, 1981).
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Ademais, o pensamento de Vargas era gradualist.aEteditava ser preciso
primeiramente assentar as bases econdmicas ermaeflo Estado, para, depois, pensar no
ambito da cultura. Esse foi, certamente mais univaadib descompasso da arte brasileira nas
diversas regides do pais e da migracdo em massatthias de todas as regifes para o Rio de
Janeiro. Quando Getulio tomou posse na AcademiailBira de Letras, ele finalizou seu

discurso enfatizando exatamente essa visdo pastgs mudancas que pretendia implantar:

O Brasil realizou a sua emancipagdo politica, consagora a sua
emancipacao econdmica e inicia, finalmente a swaneipacdo cultural. As
responsabilidades dessa Magna tarefa tém de reeagssariamente sobre
os intelectuais e os homens de pensamento (VARG3@E., p. 4).

O historiador e critico de arte Carlos Rubens, idefde destacar as realizagdes do
Estado Novo num artigo de jornal de 1943, em falag artes plasticas no Brasil, como a
criacdo do SPHAN, realizacdo de algumas exposighegantes no Museu de Belas-Artes do
Rio de Janeiro, a exemplo das mostras de Portibacdilio de Albuguerque, Zaferino da

Costa, além da exposigéo francesa trazida do Lpoemepleta dizendo meio resignado:

Os governos ndo atendem aos interesses da arteagtidtas. Desconhecem
por vezes a propria Pinacoteca, como nem sempréwi@ Saldo Oficial
inauguram. Pintores e escultores ndo merecemé&ssst ndo sdo chamados
a colaborar sequer com obras de decoracao nosieslifiiblicos. [...]

Pelos Estados nem arte, nem escolas, nhem museass (pelis tanto nos
vimos batendo (RUBENS,1943).

3.6 Para Além da Apologia da Arte Moderna

A maioria dos estudos sobre arte da década den3@dacentrado seu enfoque na
producdo da arte moderna, descrevendo sua luteaparear-se no campo artistico e vencer
as restricbes impostas por projetos politicos daersla e de direita que eclodiram na época,

limitando sua expansao.

Mesmo estudos académicos que propdem assentarbasas num maior rigor

cientifico, sdo marcados por esseriori apologético da arte moderna comprometedor da
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objetividade do que se pretende analisar. Hojeabe gjue boa parte desse discurso foi
construido durante a Guerra Fria, no pos-guerran abjetivos politicos militares,
beneficiando-se de contendas estéticas ocorridagermr do campo artistico (SAUNDERS,
1999).

Essa politizacdo da arte moderna como expresshioetidade ja estava presente nos
dois ultimos anos da Segunda Grande Guerra, atéhoness anuncios comerciais. Uma
propaganda do reldgio Longines chegou a circular, 1845, na imprensa escrita brasileira,
com Portinari ensinando seu filho a pintar e messague identificava a arte moderna a
defesa da liberdade. Esta propaganda certamente onfato de o pintor haver escolhido o

artista oficial de uma ditadura que, naquele momeagonizava:

Candido Portinari € um pintor revolucionario de éamundial. Suas telas
sdo verdadeiras mensagens de profundo alcancel. sdcaduzem a
inquietagdo de um espirito do grande drama univéRearelam a libertagdo
plena do artista, de todos 0s preconceitos acadéreio situam na primeira
linha dos que lutam com a sensibilidade e intebgerpor um mundo
melhor! (OS QUE VIVEM SOB O SIGNO DA PRECISAO, 1945 6).

Se a elite ligada ao Estado Novo ndo conseguia sw®isnanter ancorada na
modernidade da arte, os velhos liberais remanesxelat Velha Republica e antigos amantes

da arte académica, como Octavio Mangabeira, sabeepois fazé-lo.

DistorcGes nas pesquisas histéricas sobre agadeorreram no estudo da producéao
artistica do século XIX, na Europa, quando todate académica das trés Ultimas décadas
daquele século foram subestimadas em funcéo dayénea do impressionismo. Os artistas
académicos quase sempre eram lembrados, tdo sormeme exemplos negativos. Nao por
acaso, a maioria dos compradores da arte imprésisi®@ram norte-americanos, pois, ja no
inicio do século XX, a América comecava a se p@pgara assumir, em todos os niveis, a
hegemonia mundial antes da Europa. As duas Gr&Bulesas apressariam, por sua vez, esse

caminho.

Os estudos recentes da arte dos Oitocentos tétivirgdo essa distor¢do realizada,
no passado, pelos historiadores, cujas conclus@&sicds resultaram em graves

consegliéncias no campo museografico e mercadologico
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Isso se deu ndo apenas em funcdo das revisGessdago@rnidade, das quais a
criacdo do Museu D'Orsay é o maior exemplo, médsesedo, pela emergéncia econdmica da

Europa recente, zelosa de recuperar todas asradag®es.

Isso deve nservir de alerta para o fato de questusl@s académicos se regem por
algo além da simples objetividade cientifica quaraptemente se busca defender no espaco
da Academia.

Infelizmente, os estudos da década de 30 aindaor@ecaram a receber a revisdo
merecida em relacdo a arte do século XIX, até moggande parte dela ainda € uma péagina

em branco ocupada, quase sempre, pelo discursogépiob da arte moderna.

O objeto desta investigagdo ndo se atém a opcéemprde poéticas estéticas; mas
busca identificar as dificuldades na construcaacaupo artistico, em estados distantes do
grande eixo econdmico e cultural brasileiro, mas @ participacdo conjunta, mesmo que
conflituosa, como séi acontecer, de acordo com dBeur entre artistas académicos,
amadores e artistas modernos.

3.7 Assentando as Bases

A autonomia relativa que os estados brasileirosvetatm na Primeira Republica
propiciou a iniciativa, em alguns deles, de ac@@guais de incentivo as artes plasticas, seja
através da concessdo de bolsas de estudo pararmexiu para a Capital Federal, seja
através de encomendas diretas aos artistas letaiado a decoracdo dos palacios, ou, ainda,
através da realizac@o de repasses de verbas fegerai contratacdo de professores, pelas

Escolas de Belas-Artes existentes nesses Estados.

Tratava-se de incentivar a producdo local de ase @bastecer as elites dos
respectivos estados com obras que retratassens fagtoricos e firmassem, por meio de
imagens, o discurso das identidades regionais, déexplorar e enaltecer a paisagem local,
num momento de construgdo do discurso ideologigiidgador do poder das oligarquias

estaduais.

Surgiram, assim, alguns nomes representativos distaar que dependiam

diretamente do mercado de arte do Rio de Jane&smm que, em algum momento, tenham
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recorrido a Capital Federal, em busca de maiortigiese legitimidade, assim como de
clientes para suas obras. No Rio Grande do SutpR&eingartner, Oscar Boeira e Libindo
Ferras, estavam voltados para paisagem e temasiggalem Curitiba, Alfredo Andersen
trabalhou o retrato e o paisagismo do Parand; emadd Crispim do Amaral, vindo do
Recife, decorou o teto do Teatro Amazonas; em Madedsalvo Ribeiro voltou-se a temas
patridticos e militares, enquanto Virgilio Mauridietinha-se na paisagem local de Alagoas e
Pernambuco; no Recife, Telles Jr. pintava marinbasistas dos arredores da capital
pernambucana e da Zona da Mata; na Paraiba, Getetshmdrade realizava retratos; na
Bahia, Manuel Lopes Rodrigues, pintava retratoatarazas-mortas; ja Presciliano e Alberto
Valenca pintavam paisagens baianas e cenas dmietede igrejas de Salvador, encantando
as elites da capital. A maioria deles ndo consegalareviver de pintura e recorriam a
empregos como professores ou decoradores de reigsiddm oligarquia abastada. Os com

mais sorte recebiam encomendas oficiais.

O importante dessa geragéo pioneira foi que elardesu as primeiras sendas para a
formacdo de um espac¢o de producdo e consumo deeantevarios estados, ndo mais
dependentes diretamente da centralidade do Riarserd, dominante na época do Império.
Alguns de seus artistas buscaram mercado fora ate regides, como Crispim do Amaral,
Presciliano e Virgilio Mauricio, em Recife; Weingzer e Virgilio Mauricio de Jodo Pessoa,
em Sao Paulo; e Genésio de Andrade em Belém, S0 ®¥itéria. Afinal, como ainda era
muito ténue o habito do consumo de obras de aldesfite, principalmente de autores locais,
a frustracdo desses artistas, na virada do sédXgara o XX acontecia com freqiiéncia,
como no relato amargo de Telles Jr. em $@sorias no Recife(TELLES JR, 1974), ou na
fracassada exposicéo de Manuel Lopes RodrigueSai6ss do Teatro S. Jodo. Essa primeira
geracdo de pintores regionais, depois do ciclo rtie sacra colonial, teve um caminho
demorado e cheio de dificuldades para consolidamamtado regional de arte. Tudo estava
para ser feito, e o trabalho quase sempre rechi® 8 ombros de poucos artistas que se
dispunham a montar, pacientemente, a infra-estrittéisica a partir da qual o campo artistico
tomaria forma. Apesar das peculiaridades de caghr le sua historia diversificada, os anos
10 e 20 do século XX foram decisivos para a intcddudo habito do consumo de obras de
arte em todo o Brasil. Esse foi 0 primeiro momeartoque se tentou criar mercados regionais
fora do Eixo Rio-Sédo Paulo. Em Minas Gerais, paneplo, essa iniciativa recaiu sobre o
artista Anibal Mattos, cuja atuagdo correspondeutrabalho que Presciliano e Carlos

Chiaccio fizeram, na Bahia, nos anos 20 e 30:
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A arte em Belo Horizonte deve-lhe ndo pequenosiggervRealizando e

promovendo sucessivas exposicOes, proprias ou aalhdiabituando o
publico a visita-las, contribuindo, assim, para caedihes o gosto;

encaminhando nedfitos, encorajando iniciados; lemo pela imprensa
questdes de arte, ndo ha em Belo Horizonte iniei@é carater artistico que
ndo tenha no Sr. Anibal Mattos o seu principal pgoador (FRIEIRO,

1926,p. 35 — 45).

As dificuldades que Manuel Lopes Rodrigues enfrigntoclusive pedindo apoio
para a nova geragdo de Presciliano, na primeiraddédo século XX, demonstra como foi
dificil, para os artistas brasileiros e nordestiresa particular, convencerem as elites locais a
cultivar o habito do consumo de obras de arte. I3tdoulos passaram a ser ainda maiores,
uma vez que a construcdo do campo artistico noilB@smo na maioria dos paises
periféricos, se deu de forma muito tardia e coingidm grande parte, com a emergéncia da
sociedade de massas. No texto de apresentacdmsiggkpde Presciliano, de 1913, Manuel

Lopes Rodrigues revela as dificuldades que enfoeati® aquele momento:

Outras lagrimas eu ja verti, trazendo o fel dasepe@es cruéis, quando
como ele, buscando o aplauso na minha sinceridadeartista moco,
nutrindo a aspiragdo Unica de propagar o ensifgtiact em nossa terra, me
vi descambar desiludido, de dor em dor, até o baleércante onde ganho o
pao dos meus filho$VALLADARES, 1973, p. 351).

Quando veio a falecer, em 1918, foram muitos ogeptos na imprensa local sobre a
indiferenca e dificuldade enfrentada pelo artigtearonstruir as bases do campo artistico na

Bahia, a exemplo do que se segue:

... Morreu no obscurantismo doloroso dos que caamilisdes. A vida foi-
Ihe um eterno amargor e a crenga e a esperangagaongento sincero dos
homens, uma utopia dolorosa e sangrenta... (VALLRES, 1973, p. 352).

A situacdo do mercado de arte na Bahia, no inicicséculo, ndo era das mais
favoraveis. Ao retornar da Europa, Presciliano é&fisz uma exposicao individual com os

trabalhos trazidos de |14 na Escola Comercial daaBalom entrada paga, como entdo era
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costume nas primeiras exposicfes. Apesar da gi&hdincia de publico, as aquisicdes ndo

apareceram nos primeiros dias, conforme atestglorgetexto:

(...) durante cinco dias foi s6 exposi¢do: compraagum...No sexto dia
gual mecenas, apareceu o comendador José de Sfuieuadinco Oleos
prometendo a Presciliano mandar amigos...No digiat® |a esteve o Sr.
J.J. Fernandes Dias que adquiriu dois 6leos. Ng®oulias mais alguns
trabalhos foram adquiridos. Com saldo de quadssdo de dinheiro, logo
nos primeiros dias de 1909, Presciliano embarceoa paRio. (SIMOES,
1983, p. 3).

Mas o que era um terreno ainda muito arido, nas gueneiras décadas do século
XX, aos poucos se revelou promissor nos anos ZmAle muitas encomendas para decorar
palacetes do bairro da Vitéria, em Salvador, ostagt foram também requisitados para

realizar encomendas oficias.

Em todo o Brasil, as oligarquias regionais competéentre si na ornamentacao de
seus respectivos palacios, simbolos do seu paniesieeas decoracdes tinham, muitas vezes, a
funcao de ostentacgédo e de riqueza. Governadoremdeno Brasil, adquiriram varios quadros
para a decoragdo dos seus palécios. O pintor fema@ Antonio Parreiras, considerado o
mais brilhante pintor nacional da época, viajowelis de Norte a Sul, para dar conta dessas
inGmeras encomendas oficiais. Na Paraiba, o goderr@astro Pinto encomendou ao pintor
paraibano radicado no Rio, Aurélio de Figueire@tratos de personagens ilustres da Paraiba
para uma galeria a ser aberta no Palacio (BECHARM®, 2001). Esse hébito, cultivado
pelas elites oligarquicas da Velha Republica, deaiada marcas na década seguinte, quando
o entdo Governador de Pernambuco, Carlos de Linval€snti, comprou um trabalho de
Presciliano para o palacio das Princesas, no R@M{eELADARES, 1973).

Esse gesto oficial dos governadores foi acompanhmmiomembros dos grupos
dominantes que, nos anos 20, cobriram suas regdéde quadros de artistas locais e
nacionais. A voga do colecionismo se espalhou Bedsil. Até mesmo na modesta Paraiba,
as exposicdes se sucederam e as aquisi¢cbes cregBE&HARA FILHO, 2001). S6 esse
fendmeno poderia explicar o surto de exposi¢cdewiduhis de alguns dos mais destacados
artistas baianos da época, como Presciliano (192i¢nca (1922, 1924, 1928), Mendonca
Filho (1923, 1925, 1928) e Raymundo Aguiar (192827). Os artistas baianos ndo se
contentaram em explorar apenas as potencialidadesettado local, mas arriscaram também

outras cidades, como fez Presciliano no Recife {Jl@2Raymundo Aguiar no interior da
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Bahia (Santo Antbnio de Jesus,1927), afora a graolddiva de artistas baianos realizada no
Rio de Janeiro, em 1923, na Casa da Bahia, ondesesgm Oséas dos Santos, Pasquali di
Chirico, Alberto Valenca, Carlos Sepulveda, Alfredsradjo, Lourenco Conceigéo,
Robespierre de Farias, Vieira de Campos, Pedr@iF@rilvaro Barros, Raimundo Aguiar,

Erotides Lopes, Manuel Lopes Rodrigues e G. Coéodipeppel.

Artistas fora do eixo Rio-S&o Paulo tinham a preacdo, desde os anos 20, de dar
visibilidade ao que produzia fora do seu Estadopac@conteceu também com os artistas
mineiros, em 1933, os quais levaram uma coletiva pacidade de S&o Paulo. (SILVA,
1989).

Outra coletiva de grande repercussao local foi pokixdo de Belas-Artes do 1°.
Centenario da Libertacao da Bahia na sede dodtwsi@eografico e Historico da Bahia, em
1923 (VALLADARES, 1973). Por essa época, tornowelsmante presentear politicos com
obras de arte, como foi feito na Paraiba, com aimatho de Amelinha Theorga, oferecido a
Epitacio Pessoa (BECHARA FILHO, 2001) e um quadeoPdesciliano, ofertado por Goes
Calmon, a Washington Luiz (CHIACCHIO, 1927).

O contato entre as varias capitais era, principalejgoor via maritima; no entanto, o
artista que néo tivesse contatos de amizade omtpao® nas cidades visitadas tinha muita
dificuldade para apresentar suas obras, uma vepgjagtistas de cada local eram ciosos de
seu pequeno reduto. Alguns desses artistas dagpias/ foram ao Rio de Janeiro vender
obras na disputada Galeria Jorge, como o galuchmgAier e o baiano Valenca, mas o
espaco era reduzido, devido a concentracéo deaartim Capital Federal, com uma oferta
quase sempre maior do que a procura. Quando RFamascientou se fixar no Rio, teve de
fazer ilustracBes e caricaturas para sobreviveiteAtar concorrer a uma bolsa para a Europa,
na Escola Nacional de Belas-Artes, as restricdefm@steiro foram muitas. O espaco era
estreito para um ndmero cada vez maior de ar{$#tasLADARES, 1973). Por isso, alguns
pintores do Rio de Janeiro sairam pelo Brasil, fdeasuas exposi¢tes individuais para
capitais onde havia a expectativa de riqueza eéapid, como foi o caso de Antdnio
Parreiras, que realizou exposicoes em Belém (1R66ife (1917 e 1931) e Salvador (1928);
de Batista da Costa, que expds em Belém (191Q)c8ic de Albuquerque, cujas exposicdes
ocorreram em Porto Alegre (1914), Salvador (191Rgeife (1920).

Mas o mercado mais requisitado na Republica Vglbaparte dos artista=mriocas,
era a capital paulista, em funcdo da euforia ppoada pelo café. Foi nas trés primeiras

décadas do século XX que se criou uma grande etpectentre os artistas quanto a
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possibilidade de se criar no pais um espaco deupénd circulagdo e consumo de obras de
artes plasticas, notadamente académica. Algumatassde Belas-Artes comecaram a ser
fundadas, as exposi¢fes se multiplicaram e aadicarte comegou a se eshocar fora do Rio,

sobretudo na década de 20.

Porém, nessa primeira fase, correspondente a PairReiplblica, ainda ndo havia
espacos especificos para exposi¢des de arte neradoexs entre os artistas e o mercado. As
poucas escolas de arte ainda existentes sobreviviaringua, em funcao da sensibilidade e
disponibilidade financeira de cada governo; eramdas poucos espacos de atuacdo desses

artistas, afora aulas também dadas nos liceusoasswrmais.

3.8 A Arte dos Anos 30 e 40

A crise de 1929-30 tornou a situagdo das artesigadsno Brasil ainda mais aguda.
Viveu-se um momento de refluxo do pouco espaco ustaylo, devido a crise politica e
econdmica que levou a bancarrota os poucos cokmtinaes dos anos 20, e permitiu a
substituicdo de boa parte da velha oligarquia cadya de obras dos artistas locais. Além
disso, a pintura, em nivel mundial, vivenciava wrise, com a eclosédo da arte moderna e o

impacto das novas midias, que relativizaram a itApora das imagens pictéricas.

A Revolucao de 30 trouxe também uma perda graddtvinportancia dos estados,
principalmente com o golpe do Estado Novo; asssmartistas plasticos foram abandonados a
sua propria sorte. Os artistas regionais passarten @nda mais dificuldade para entrar no
mercado do Rio de Janeiro quando ndo conseguiaerkidicar, como foi o caso de Valenca.
Nessa cidade, a luta no campo artistico entre atiadé e modernos reduzia ainda mais o
espaco do mercado de arte tradicional em contrapélusive devido ao desinteresse do

estado em investir nesses artistas ja considepdzadistas.

N&o surpreende o apelo feito, na imprensa baiamajm maior intercAmbio entre as
capitais dos estados nordestinos, em especial Retiée e Salvador, que, desde a década de
40, dispunham do avido como meio de transportdraites a distancia entre elas. Em um

artigo, Jerdnimo de Souza lamenta o isolamento etnf®e de Salvador em pequenas ilhas



131

culturais também no campo literario. O autor iranéssa situacdo ao sugerir que a Bahia
procure fazer convénios com outros paises e igodrecife, conforme se |é no seguinte

texto:

(...) limitam-se a viver os dois centros tradicisnde cultura do pouco que
produzem e do que recebem do Sul. E preciso frisan, paréntesis que ndo
mantemos intercambio com os centros sulinos. Rio,Paulo, Porto Alegre

nos dominam, literariamente por completo.

...se 0 Norte pudesse recambiar seus valores, ienash que o centro
cultural do pais estaria contrabalancado (SOUZA118. 9).

A década de 30 foi também marcada pela especiatizag campo da fotografia,
gue, tanto na Bahia como nos demais estados limasildesmembrou-se entre os ateliés ou
studiosvoltados para o retrato e o servico de profissgoaatébnomos, ligados a jornais ou
empresas privadas e governamentais. Muitos delearaat na producdo de postais
fotogréficos, ndo mais impressos na Europa, comdoo@icio do século XX, mas feitos
artesanalmente em laboratérios. Toda a orla maritim Salvador, da Barra até Itapod, a
partir dessa época, foeproduzida pelos fotdgrafos, assim como peloomstbaianos, como
Presciliano da Silva, Mendonca Filho e Alberto Vigke (ALVES, 2006).

Essa foi uma tendéncia verificada em varios estdmasileiros, tanto entre os
fotografos de postais como entre pintores, comatiar Haro, em Santa Catarina; Mario
Nunes, em Pernambuco; Manuel Zaluar de Sant'/AnaAkmgoas; e Raimundo Cela, no
Ceard. Era, de certa maneira, uma redescobertaisigpm circunvizinha, antes vista como
espaco selvagem e, agora, assumida como locale@eedebusca de liberdade. A cidade, por
sua vez, passou a ser tomada como lugar onde daninas normas e tradicfes sociais.
Quando retratada pelos pintores ou registrada getégrafos em cartdes postais, assumia,
guase sempre, a imagem de nostalgia do passadoeag\pe fotdgrafos se atinham aos signos
recentes trazidos pela modernidade, como os ausimd@s anuncios luminosos e 0s novos
edificios, todos eles testemunhos do progressachiegava. A praia passou a representar o
espaco do lazer mundano, da liberdade em relacBorasas éticas e religiosas; tornou-se o
lugar do sonho e do desejo. A natureza deixavaedealgo hostil para representar o

reencontro da liberdade perdida ou a ser alcancada.

O abandono gradativo dos centros historicos, emstas$ capitais litoraneas do

Brasil, de S0 Luiz a Floriandpolis, a partir dos®50, seguiu esse mesmo percurso, tendo a
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praia como porta de entrada para o novo e a phdaie de reinventar segregacdes étnicas e

sociais, reordenando 0 novo espaco a ser ocupado.

Os centros histdricos haviam se mesclado muito egassar do tempo, pondo em
risco as frageis divisbes raciais e sociais. Eexipo redefinir territorialmente as mesmas
divis6es, reproduzir em novo espaco os limitescétabciais do passado. A modernizacao
conservadora, que reproduz e da continuidade as\aseelacdes de classe, precisa sempre
de um novo territorio para se implantar. A pintdex paisagem entre os artistas baianos,
como, de resto, na maioria das capitais litorarerasa chave a partir da qual o imaginario se

preparava e se reestruturava para essa nova muekpa@@al a ocorrer décadas depois.

Dos anos 30 aos anos 50, encontra-se em todotistasado Nordeste, mas também
no catarinense Martinho de Haro, essa ambiglidatte @ nostalgia do passado colonial,
com suas ruelas estreitas e igrejas barrocas sejodde evaséo para o desconhecido, o novo

sugerido pelos horizontes maritimos das praias.

E significativo que os pintores cariocas que tinhaynalmente, belas praias para
servirem de objeto de pesquisa para seus quadiogenham feito da paisagem maritima o
foco de atencéo dos seus trabalhos. Percebe-s@@toularmente ,no grupo Bernadelli, em
cujas obras o mar ganhou atencdo, principalmemtemnarinheiro Pancetti, em relacdo a
algumas praias afastadas, como Arraial do Cabo,ghtatiba e Saquarema (PANCETTI,
2000). As praias urbanas do Rio de Janeiro ndcbeeam atencdo preferencial, como
aconteceu entre os pintores nordestinos, ou mesnant@ do catarinense Martinho de Haro.
Pancetti, inclusive, s6 atingiria o apice do sabatho de marinhas na série que desenvolveu
na orla de Salvador, no final de sua vida. Em bagepde suas pinturas maritimas,
principalmente nas mais antigas, seu olhar estd muifado para o porto, como também
aconteceu em Bruno Lechowski. Este artista poldoésuem levou Pancetti a pintar as
praias da zona sul do Rio, sobretudo Copacabanz esercicio de estudo. Mas a maioria
dos artistas do grupo Bernadelli, no entanto, prefeenas urbanas da capital, como Edson
Motta, Takoaka, Milton da Costa, Borges da Costias do campo, como Bustamante Sa, ou

dos arredores do Rio, onde o grupo de artistaav@mos fins de semana (MORAIS, 1982).

O que representava nostalgia pelo campo e visadlibada periferia das grandes
cidades, como enfatizaram os grupos Santa Helen&ad Paulo, e Bernadelli, do Rio, era

evasdo para o mar e busca do imponderavel dagpasamaritimas dos artistas do Nordeste.
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Com o processo de rapida urbanizacdo no Rio e enfP&ao, a maioria dos artistas
cariocas e paulistas preferiu refugiar sua arteseguranca ainda semi-rural da periferia.
Poucos foram aqueles que direcionaram as suas gdm@ass imagens urbanas, seus signos de
modernidade e seus desafios, como fizeram o miitatbomunista carioca Quirino
Campofiorito, desde os anos 30, e o paulista Mickrnicelli, nos anos 40 e 50
(CARNICELLI, 2004).

A imagem do Brasil rural e bucélico ainda era migide para os artistas brasileiros
e sua diminuta clientela. Enquanto a maioria dtistas do eixo Rio-Sao Paulo fechava-se
numa arte de cunho regressivo, face a modernidatisstrial que penetrava os dois grandes
centros do pais, tanto formalmente como imagetioéen@ maioria dos artistas do Nordeste,
distantes desse processo ocorrido de forma lodalieaconcentrada na regido leste do pais
ora se refugiavam no passado barroco e catélieos®voltavam para a paisagem maritima

como espaco do devaneio, da espera, do imponderéeelconstruido no futuro.

A paisagem continuou a ser nos anos 30 e 40 naBahino no resto do pais, a
tematica predominante entre os pintores, certamemtgfuncdo das demandas do publico
comprador, avido em conhecer as varias paisagessudgais e de sua cidade, numa época na

gual os transportes ainda eram precarios e as medgtgraficas coloridas, uma raridade.

A informacéo estética que chegava a Bahia sobee @yimo de resto ao Brasil todo,
era, em grande parte convencional, predominava stogacadémico ou, no maximo, o
impressionismo diluido. A arte moderna era olhadena algo exético e distante, uma
experiéncia identificada com os “anos loucos”, unmala passageira a qual ndo se deveria dar
muito crédito. O modernismo assimilado sem maip@émicas era aquele divulgado nas
ilustrac6es da nova industria editorial brasilemas cartazes publicitarios, nos méveis de
linhas arrojadas e em alguns projetos arquitet8njzatrocinados pelo governo, como a
Escola Normal em Salvador.

A pintura permanecia uma &rea de interdito paraxgeriéncias mais ousadas,
principalmente em lugares como Salvador, onde ygahama Escola de Belas-Artes com

padrbes de beleza consolidados.

Uma exposi¢do que passaria perfeitamente, sem esaiestricdes, como a de José
Guimaréaes, em cidades como o Recife ou S&o Pagleheu criticas azedas do meio artistico

local, apesar do sucesso de publico (ARTE, 1932).
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Dois estilos predominavam de Norte a Sul do paisngressionismo, nas regides
onde a informacéo estética era mais ténue, ouamjdoa parte do pais e, em particular, no
Nordeste; e um modernismo mais préximo da escoRatlis ou dos novecentos italiano, no
Rio e em S&o Paulo. Ambos os estilos conviviam kadedo, disputando o restrito mercado
do eixo Rio-Sdo Paulo, enquanto qu,e em estadoe 8aia, Pernambuco, Ceara, Parana e
Rio Grande do Sul, era apenas o impressionismauaaforma diluida, que predominava,
apesar das diferencgas técnicas e estilisticas dke aator. Uma pintura mais proxima dos
canones académicos ou realistas ainda tinha fpe& acomercial para uma clientela em
declinio, nas cidades onde havia o ensino formarties plasticas, como Porto Alegre, Sdo

Paulo, Rio de Janeiro, Curitiba, Recife e Salvador.



