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MODERNISMO LATINO-AMERICANO E
CONSTRUCAO DE IDENTIDADES
ATRAVES DA PINTURA

Maria Helena Rolim Capelato
Depto. de Histdria — FFLCH/USP

Resumo

O texto tem como objetivo refletir sobre as representacoes visuais expres-
sas em algumas obras de artistas plasticos |atino-americanos, vinculados
aos movimentos modernistas dos anos 1920 que, através da pintura, pro-
curaram traduzir suas preocupagdes com a busca de identidades nacio-
nais ou regionais.

Palavras-Chave
Modernismo Latino-americano ¢ Identidade Nacional ¢ Pintura

Abstract

The text has as its goal to reflect about express visual representations in
some of the Latin American plastic artists arts, linked to the modern
movements from 1920, which through painting, looked into translating
its concerns by the search of national on regional identity.
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A maioria dos intelectuais e artistas, representantes do modernismo |ati-
no-americano dos anos 1920, viveu na Europa num momento de efervescéncia
cultural que se intensificou no pés Primeira Guerra. Elesincorporaram novas
idéias e técnicas a partir do contato com representantes das vanguardas euro-
péias de diferentes tendéncias.

O tema da identidade nacional ou regional estda implicito nas obras de
grande parte dos pintores modernistas da América L atina desse periodo. Pre-
tendo analisar algumas de suas obras que expressam a preocupagdo com a
busca de raizes.

A historiografia contemporanea tem registrado um forte interesse no que
se refere a compreensdo de construcdes de identidades em diferentes épocas.
Osautores que se debrucam sobre o assunto reconhecem adificuldade de apre-
ender o que sgjaidentidade, tracar suas fronteiras, determinando os mecanis-
mos de sua criagdo e continua elaboracdo, partindo do pressuposto de que,
assim como as culturas ndo sdo estanques, nem homogéneas, as representa-
¢Oes identitarias sdo, na sua esséncia, hibridas, heterogéneas e mutaveis.

Meu interesse neste estudo néo se restringe a caracterizac&o de identida-
des nacionais. Se por um lado me refiro a situagdes especificas no &mbito das
nacdes de origem dos pintores que explicam as suas preocupacles identitarias,
por outro, me interesso, especia mente, pelaatuacdo dessesintermediarios cul-
turais nos processos dinémicos de circulagéo internacional que lhes permitiu
apropriar-se de idéias e imagens produzidas em outros espacos, reelaborando-
as de forma particular. Esse produto novo, por sua vez, se integra ao circuito
internacional onde é reproduzido de diferentes maneiras por diferentes agen-
tes. A recepcdo de um imaginério que representa uma identidade especifica
extrapola, portanto, os quadros nacionais.

A escolha da pintura como objeto desta andlise se deveu a percepcéo da
importancia que certas obrastiveram no que se refere a representacao de identi-
dades nacionais ou regionais nessa época. Dawn Ades, autora de Arte na Amé-
rica Latina, dedica um capitulo do livro ao “Modernismo e a busca de raizes”’,
no qual expde e comenta a pintura de diversos artistas da regido. A autora afir-
ma que as transformagfes radicais por que passaram as artes visuai s na Europa
durante as primeiras décadas do século XX entraram na América Latina como
parte de uma vigorosa corrente de renovacdo, comegada nos anos 1920. Esses
movimentos europeus, no entanto, ndo entraram como estilos j& prontos e indi-
vidualizados, mas foram, em geral, adaptados segundo as idiossincrasias, 0 es-
pirito inovador de cada artista. Quase todos os que abragaram 0 modernismo o
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fizeram no estrangeiro. O fato de ser americano, porém, marcou a obra até
mesmo daqueles que eram internacionalistas dos mais convictos'.

A reflexdo em torno de certas obras pictéricas me obrigou a pensar na
relacdo do historiador com esse tipo de documento. Alguns autores me gjuda-
ram nesse percurso: Manuel Antonio Castifieras Gonzélez no seu livro, Intro-
duccion al método iconogréfico, afirma que aandlise dasimagens ndo é mais
patriménio da Histéria da arte e que os intercadmbios interdisciplinares tém se
mostrado muito positivos porgue permitem um didl ogo produtivo entre apala
vra e aimagen?.

A imagem representa personagens, natureza, objetos e também mitos,
acontecimentos historicos, além de representaces da sociedade, da politica
e da cultura em diferentes contextos.

A iconografiarefere-se ao conhecimento e a descricdo dasimagens. A re-
lacdo entre o texto/imagem e o contexto permite captar a variacdo dos signifi-
cados das imagens.

O método de andlise desses documentos reporta-se a perspectiva intrin-
secada obra, 0 que pressup8e andlise do conteido, e & perspectiva extrinseca,
guelevaem contaas circunstancias de tempo, lugar, biografiado artista, deter-
minacdes sociais, culturais, intelectuais da época.

A obradeste autor se revelou especialmente importante para a reflexéo a
ser apresentada neste texto porque, além apresentar instrumentos necessarios
paraacompreensdo determos e conceitos proprios dalinguagem iconografica,
Castifiera Gonzéles se preocupa em refletir sobre o papel da arte como meio
de transmissdo de formas e idéias.

Mas hé diferentes maneiras de se olhar um quadro, como mostra Susan
Woodford. Algunsilustram umahistériacom clareza, outros representam uma
alegoria e hatambém os que expressam algo que ndo é reconhecivel, apresen-
tando uma estrutura abstrata®. O leitor podera notar que, nas pinturas a serem
apresentadas mais a frente, nos deparamos com imagens bem distintas: algu-
mas retratam claramente uma cena, enquanto outras apresentam estruturas

! ADES, Dawn. Arte na América Latina. Sdo Paulo: Cosac & Naify EdigBes, 1997, p. 135.

2 CASTINEIRAS GONZALEZ, Manuel Antonio. Introduccion al método iconogréfico.
Barcelona: Ariel, 1998, pp.9-10.

3 WOODFORD, Susan. Como mirar um quadro. Barcelona: Gustavo Gilli, 1983.
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mais complexas, o que ndo significaaimpossibilidade de compreenséo do re-
|ato contido na obra.

Alberto Manguel comenta que as imagens encerram um texto a ser lido
de muitas maneiras. Para o autor, asimagens, tanto quanto os rel atos escritos,
nos brindam com informac8es necessérias a qual quer processo de pensamen-
to. Ao citar Arist6tel es afirmando que a“ almanunca pensasem umaimagem”,
conclui que as imagens captadas pela vista tem significados variados. tanto
se constréi uma linguagem feita de imagens traduzidas em palavras, como de
palavras traduzidas em imagens, através das quais procuramos captar e com-
preender nossa propria existéncia. As imagens que comp8em nosso mundo
sdo simbolos, signos, mensagens e alegorias.

A imagem de uma obra de arte existe entre percepcdes: entre o que o pin-
tor imaginou e o que pds natela; entre 0 que podemos nomear e 0 que oS con-
temporéaneos do pintor podiam nomear; entre o que recordamos e 0 que apren-
demos, ou sgja, asinterpretagdes sdo multiplas. Cadaobrade arte se desenvolve
atravessando incontéveis camadas de | eituras e cadaleitor tem queretirar essas
camadas para chegar a obra a partir de suas préprias condicoes’.

A partir desta constatacéo de que uma obra de arte comporta mdltiplas
leituras, pretendo analisar o contelido das obras pictéricas escolhidas, enten-
dendo-as como documentos de cultura, produzidos nesse contexto histérico
gue se caracterizou por uma renovagao artistica muito significativa.

O movimento denominado genericamente de “modernismo” foi liderado
por um conjunto de artistasintel ectuais que se dispuseram a propor inovacoes
em relagdo a arte em vérios paises da Ameérica Latina.

Modernismo na Europa e na América Latina

Cabeinicialmente caracterizar ossignificados mais genéricos dos movimen-
tos de vanguarda europeus relacionados ao modernismo |atino-americano.

O modernismo europeu data de uma época anterior — Ultimas décadas do
século X1X. Segundo alguns autores que se propuseram a definir o termo mo-
dernismo, ele serefere aarte damodernizacdo que estarel acionadaao progres-
so material, econdmico, tecnol6gico dessa época.

4 MANGUEL, Alberto. Leyendo imagenes. Uma histéria privada del arte. Bogota: Edi-
torial Norma, 2002, pp. 17-31.
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O artistado final do século expressava umatensdo e umaincertezafrente a
mudancas que redefiniram as relacdes sociais e produziram novas concepgdes
de mundo. O periodo se caracterizou por uma mescla de euforia e desespero,
esperanca no futuro e niilismo, revolucionarismo e conservadorismo, louvor e
desprezo atecnologia. Ou sgja, as reagdes frente as mudancas ndo eram as mes-
mas e variavam do extremo otimismo ap extremo pessimismo nostal gico®.

Tal processo deu ensgjo a transformagBes importantes no campo das ar-
teseacirculacdo de imagens produzidas pel o espetécul o do progresso aproxi-
mou artistas num plano internacional .

Na literatura, o primeiro modernismo correspondeu ao momento em que
osartistas procuraram superar o realismo/naturalismo, 0 romantismo e asrepre-
sentagdes humanistas, incorporando um estilo, uma técnica e uma forma ca-
paz de expressar uma busca interior profunda.

O primeiro movimento moderni stalatino-americano, ou maisespecificamente
hispano-americano, acompanhou as mudangas artisticas européias, fazendo de-
las umaleitura particular. Como 0s europeus, os literatos destaregi&o, se posicio-
naram de forma critica em relagéo aos valores e codigos do mundo burgués, mas
propuseram renovagOes literérias especificas: eles defenderam a criagdo de uma
linguagem diferenciadadaex-Metropole. A buscade umaidentidade propriaassu-
miu a lingua como traco fundamental de ruptura com os padrfes culturais da
Espanha, que permaneceram mesmo apds a independéncia das colbnias.

O movimento data da década de 1880, mas antes ja existia uma procura
de formas para expressar a experiéncia americana. Essa busca, no entanto, fi-
cou restrita a algumas experiéncias isoladas, segundo Jean Franco®. A partir
dessa época, houve um renascimento literério hispano-americano que resul-
tou em transformagdes na forma e no contelido, tanto da poesia como da pro-
sa. A recusa da cultura espanhola aproximou os modernistas da Francga, ou
melhor, de Paris, centro cultural do mundo ocidental.

O segundo movimento modernistadaAmérica L atina (a presencados bra-
sileiros, neste caso, foi significativa), diferentemente do anterior, contou com
a participacdo de artistas plasticos que mantiveram contato com artistas euro-

° BRADBURY, Malcolm e MCFARLANE, James. Modernismo. Guia geral. S&o Paulo:
Companhia das Letras, 1989.

5 FRANCO, Jean. Cultura moderna en América Latina. México/Barcelona/Buenos Aires:
Editorial Grijalbo, 1985.
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peus de diferentes nacionalidades: a pintura, sobretudo, assumiu importancia
téo relevante quanto a literatura. Caracterizou-se por uma busca de constru-
¢80 da identidade nacional que levou os artistas intelectuais ao encontro das
tradicdes e raizes nacionais.

Refiro-me aos“ artistasintelectuais’ porque os modernistas dos anos 1920
abriram um amplo debate de idéias sobre a natureza da arte e sua relagdo com
a nacionalidade. Além da producgo artistica, escreveram manifestos, criaram
revistas, tiveram ampla participacdo nagrande imprensa e se preocuparam em
refletir sobre a sua sociedade, 0os impasses e possibilidades de mudanca com
énfase no campo cultural.

Os movimentos moderni stas | atino-americanos dessa época foram tributa-
rios das experiéncias artisticas européias que, apartir daPrimeiraGuerra, intro-
duziram elementos novos no campo das artes. O conflito mundial provocou
uma crise de consciéncia entre intelectuais e artistas europeus que sentiram
necessi dade de expressar suas idéias e sentimentos. Os movimentos denomina-
dos vanguarda se ampliaram e se fizeram acompanhar de uma profuséo de
escritos sobre a natureza da arte, sua finalidade e funcéo socia do artista.

Esse debate também ocorreu naAmérical atina. Segundo Jorge Schwartz,
a crescente politizacéo da cultura latino-americana no final dos anos 1920,
reintroduziu adiscussdo sobre o uso dapalavra“vanguarda’, através daclassi-
caoposicdo entre “arte pelaarte” e“arte enggjada’, relacionadaa uma contro-
vérsiaem torno do préprio estatuto da arte. Como mostra o autor, inicial men-
terestrito ao vocabulario militar do século X1X, o termo “vanguarda’ acabou
adquirindo na Franga um sentido figurado na érea politica.

Mas a0 mesmo tempo em que as fac¢Bes anarqui stas e comuni stas se apro-
priaram do termo como sinénimo de atitude partidaria capaz de transformar a
sociedade, o surgimento dosismos europeus deu grande margem aexperimen-
tacdo artistica desvinculada, em maior ou menor grau, de pragmati smos soci-
ais. E embora as vanguardas artisticas tivessem por denominador comum a
0posi¢ao aos valores do passado e aos canones artisticos estabel ecidos pela
burguesiado século X1X einicio do XX, elas se distinguiam entre si, ndo ape-
nas pelas diferencas formais e pelas regras de composi¢éo, mas por seu posi-
cionamento frente as questdes sociais’. Esta observagdo geral do autor éintei-

" SCHWARTZ, Jorge. Vanguardas latino-americanas. Polémicas, manifestos e textos
criticos. Sdo Paulo: lluminuras’sEDUSP/FAPESP, 1995, pp.34-5.
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ramente valida para caracterizar 0s pintores que se preocuparam com a busca
de raizes: eles tinham essa preocupagdo comum, mas diferiam entre si, tanto
nas posi¢des assumidas frente ao tema da fungéo social da arte, como no sen-
tido estético. Além disso, alguns deles reviram suas idéias politicas ou artisti-
cas ao longo de suas trgjetorias.

Os grupos tornavam-se conhecidos a partir de revistas, exposicdes, con-
feréncias e manifestos. O debate acalorado que surgiu em torno do significa-
do da arte pode ser recuperado nesses documentos que, em muitos casos, tra-
duziam a natureza militante e polémica desses movimentos.

Paulo Menezes se refere a “Era dos Manifestos’ ao analisar a profusdo de
movimentos, tendéncias artisticas e disseminacdo de escritos sobre a arte na Eu-
ropa.® Osartistas pl sticosintegrantes das“ vanguardas® tinham umacaracteristica
comum: acriticadpinturanaturalista e realistae arecusaaimitacéo dasférmulas
herdadas do passado, sobretudo da heranca grega e seu conceito de beleza que
toma o homem como model o de perfei¢do. Alguns seinsurgiram contraos velhos
temas, contra os métodos de expressdo pictdrica (inclusive a nogéo de perspecti-
va) e os materiais utilizados pelos artistas. Franz Marc afirmou: “As tradices sfo
coisas belas, mas é preciso apenas criar tradicoes, ndo viver delas’. Kandisky era
contraaexisténciade regras paraacriacdo e Malevich defendeu aidéiade que“a
arte ndo deveria servir ao Estado, nem a religido, nem a histéria dos costumes,
nem arepresentacdo dos objetos. Deveriaviver por s e paras”. Naum Gabo, pai
do construtivismo, também se opds a esses usos da arte e ao seu cardter descriti-
vo. Mas nem todos os vanguardistas se preocuparam apenas com o aspecto for-
mal da arte. O expressionismo alem&o, o surrealismo francés, embora diferentes
em varios aspectos, tinham como denominador comum a preocupagéo social. Os
expressionistas reagiram contra os horrores da Primeira Guerra e 0 mesmo fize-
ram os dadaistas, ainda que de forma diversa; os surrealistas pregaram a trans-
formacao do homem através dalibertacdo das formas do inconsciente e o futuris-
mo reagiu fortemente contra a burguesia da época e contra a arte passadista; 0
cubismo o acompanhou em vérios aspectos.”’

Os artistas latino-americanos se inspiraram em vérias dessas correntes,
mas pretendo mostrar que mesmo os discipulos dos defensores da arte pela

8 MENEZES, Paulo. A trama das imagens. S0 Paulo: EDUSP, 1997.
9 SCHWARTZ, Jorge. Op. cit., p. 35.
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arte, ndo se identificaram com essa perspectiva. A maioria deles revelou pre-
ocupagdo com os problemas da sociedade a que pertenciam. Procuraram rom-
per com o passado, mas a producdo nova, geralmente, representou respostas
a suas inquietacBes sociais e/ou politicas.

As propostas inovadoras se expressavam, particularmente, nos Manifes-
tos que tinham um sentido panfletario e apresentavam uma estrutura literéria
telegréfica, contundente e sonora. Tendia mais a sacudir, provocar do que a
suscitar reflex@o. Como observa Jorge Schwartz, aret6rica contida nesses do-
cumentos € agressiva e se volta para a promoggo de uma nova estética. Varios
foram produzidos por ocasi&o do langcamento de revistas e explicitavam o pro-
jeto cultural ou politico-cultural que orientariaatrajetériadessas publicagdes™.

O auge da producdo de Manifestos, tanto na Europa como na América
Latina, se deu apartir dosanos 1920. Nesse periodo, houve umaefervescéncia
politica e social que se fez acompanhar de intensa producéo artistica. Nao s
a Primeira Guerra e suas conseqiiéncias devastadoras, mas também a Revolu-
¢80 Russa e o inicio dos movimentos de esguerda e de extremadireita provoca-
ram uma reavaliac8o dos valores estabelecidos a partir de novos parmetros:
aguerrarevelou o absurdo da condic¢&o humana e a Europa passou a ser vista
como o “velho mundo” em decadéncia enquanto a imagem do “novo mun-
do”, lugar do futuro se fortaleceu. Houve febril intercambio de idéias e ima-
gens entre esses dois continentes.

NaAmérica Latina, alguns movimentos tiveram maior repercussdo do que
outros. Antes mesmo da eclosdo da Primeira Guerra, o Manifesto Futurista de
Marinetti (1909) tivera grande impacto na regido. Ali se encontrava a negacéo
mais radical ao passado, antigo e recente, e a apologia do futuro, datecnologia
e do movimento. A exaltacdo do novo por parte dos futuristas correspondia a
imagem, que seriareforcada posteriormente, daAmeérica como lugar do futuro.

Alguns autores consideram que a repercussdo desse Manifesto naAmérica
L atina pode ser tomada como o marco inicial do Movimento Modernista. Jorge
Schwartz serefereavariasinterpretagdes em torno dessa periodizacéo e mencio-
na o fato de que outros autores entendem a Semana de Arte Moderna de 1922
(S8o Paulo) como um divisor de &guas na cultura e nas artes do continente lati-
no-americano. O critico uruguaio Angel Rama o definiu como um evento histori-
€0 que marca o ingresso oficial das vanguardas na América Latina.

0 SCHWARTZ, Jorge. Op. cit.
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E importante lembrar como aconteceu esse evento, no qual ocorreram ex-
posicdes, recitais de poesia, concertos musicais e conferéncias, queforam alvo
de criticas acerbadas na ocasi&o.

O escritor e diplomata GragaAranha, que morou na Europa entre 1900 e
1921, foi 0 seu promotor. Ele convivera com a agitacdo intelectual e artistica
do periodo e incorporara concepcdes estéticas do “espirito moderno”.

Quando voltou ao Brasil em 1921, trouxe a hoticia do “ Congrés de I’ Esprit
moderne”’ que seria realizado, na Europa, por iniciativa dos dadaistas e puristas
em 1922. O evento ndo aconteceu, masinspirou aorganizagdo da SemanadeArte
Moderna paulista programada para comemorar o centendrio da independéncia.

Considerada marco do modernismo latino-americano, ela contribuiu para
o desenvolvimento de pesquisas formais e de uma nova linguagem artistica
em relagdo a vérias artes. A partir dessa experiéncia, surgiram, em todos os
cantos do Brasil, revistas culturais, algumas delas langaram manifestos que
exaltaram a integracdo do pais no mundo da técnica e da mecanica.

Quanto ao final do Movimento, ha um certo consenso em admitir que, no
inicio dos anos 1930, j& se vislumbrava o ocaso das experiéncias inovadoras
e experimentais™.

Modernismo latino-americano e a busca de raizes

Levando em conta a diversidade da produc&o cultural dessa época, consi-
dero mais apropriada a referéncia a movimentos moder nistas |atino-america-
nos, diversidade que se explica pelas diferencas conjunturais e histéricas.

Nos anos 1920, aAmérica Latinafoi palco de conflitos sociais e politicos
relevantes, alguns de cardter mais geral e outros mais especificos, como aRe-
volugdo Mexicana que teve grande impacto na América. Nesse periodo deu-
se, em varios paises, a criagdo de partidos comunistas, ocorreram movimen-
tos operarios e estudantis de grande porte, além de movimentos nacionalistas
de esquerda e de extremad direita. No plano intel ectual, foram formuladas pro-
postas de unidade |atino-americana e houve significativo debate em torno da
guestdo indigeni sta. Todos esses aconteci mentostiveram, cadaum asuamanei-
ra, repercussdo importante. Foi nesse contexto que ocorreram redefini¢des no

1 SCHWARTZ, Jorge. Op. cit., p.31-2.
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campo cultural com propostas de novos codigos artisticos para interpretar o
mundo em mudanca.

E importante lembrar, também, que nas primeiras décadas do século XX, fo-
ram organizadas comemoracdes rel acionadas aos centendrios de independénciaem
muitos paises. Tais comemoracdes deram ensgjo a reflexdes em torno dos proble-
mas nacionais e busca de solugdes para eles, o que explica, em parte, as tentetivas
de revisio das identidades nacionais.

A busca de umaidentidade nacional fundamentada em novas bases coincidiu
com o surgimento dos movimentos modernistas dos anos 1920. Literatos e artis-
tas plasticos se inspiraram nas vanguardas européas da época, mas a busca de
raizes nacionais implicou num processo de releitura da producdo externa a partir
das questdes que estavam postas nos diferentes paises daAmérica Latina.

A tentativa de recuperacdo das origensfoi, geralmente, orientada por uma
valorizacdo da cultura popular e das tradi¢cBes. Com base nesses elementos,
0s modernistas pretendiam criar um produto novo a partir de novas lingua-
gens artisticas aprendidas na Europa. A circulacdo de idéias e formas visuais
entre os artistas latino-americanos e europeus possibilitou a existéncia de
“didlogos através de imaginarios’ 2,

A maioria dos modernistas dos anos 1920 criticava a cépia ou aimitacéo
de padrdes estrangeiros, comprometendo-se a produzir uma obra totalmente
auténtica e original. No entanto, como observam alguns autores como Angel
Rama, o “novo” significava, acima de tudo, uma vontade de ser diferente dos
antecessores e nada dever ao passado.

O decantado produto novo era, naverdade, fruto de releituras do passado
e a originalidade nacional resultava, muitas vezes, de uma inspiragdo euro-
péia. O contato dos modernistas latino-americanos com 0s europeus era in-
tenso e ambos demonstraram interesse pelos mitos indigenas ou pelos ritos
afro-antilhanos. Cabe lembrar que, desde o final do século X1X, artistas eu-

2 A expressio foi usada recentemente por Jorge Schwartz , que realizou um trabalho de
exposicao pictérica acompanhada de um texto explicativo, através do qual estabelece
relagdes entre o pintor modernista argentino Xul Solar - um dos que escolhi para andlise
- epintoresbrasileiros (Ismael Néri, particularmente, Vicente do Rego Monteiro, Emiliano
Di Cavalcanti, Antonio Gomide, Lasar Segall). O trabal ho resultou no Catalogo Xul Solar.
Imaginérios em didlogo, que acompanha o Modulo integrante da exposi¢do Xul Solar.
VisOes e revelagdes, apresentada na Pinacoteca do Estado de S&o Paulo — 24 de setembro
a 30 de dezembro de 2005.
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ropeus lancaram os olhos para fora da “velha Europa’ com o intuito de en-
contrar novos estimulos para a criatividade.

O processo de circulagéo entre o nacional e o internacional que caracte-
rizou 0os movimentos modernistas latino-americanos foi permeado por uma
tensdo existente entre o prestigio dos modelos externos e a procura de uma
identidade nacional. O cubano Alegjo Carpentier, autor de O século das luzes
e O recurso do método, dentre outros, afirmou: “ Temos que tomar Nnossas coi-
sas, Nossos homens e projeté-1os nos acontecimentos universais para que o
cenario americano deixe de ser uma coisaexdtica’. O modernismo tentou por
em préticaessaidéiae por isto se pode dizer que, muitos delesforam, ao mesmo
tempo, nacionalistas e cosmopolitas.

Foi com os representantes das vanguardas do “velho mundo” que artistas
do “novo mundo” discutiram e compartilharam idéias, aperfeicoaram suas
técnicas e inventaram novas formas de expresséo.

O novo foi um vocébul o muito utilizado naépoca. Appolinaireem L’ Esprit
nouveau e |é&s poétes, consagrou a ideologia do novo na esfera das artes, no
que foi seguido por modernistas latino-americanos. Mas, como veremos mais
afrente, a nostalgia da sociedade que ndo existia mais era visivel em alguns
escritores e artistas da América Latina. Na regi&o, o culto ao novo e ao pre-
sente, traduzidos na exaltacdo da maquina, datecnologia e do progresso, con-
Vivia, N0 mesmo espago, com o culto nostal gico da sociedade que a moderni-
zacdo destruira.

A pintura como expressdo de identidade nacional/regional

Dentre os pintores latino-americanos que participaram de movimentos
modernistas nos anos 1920, alguns revelaram nitida preocupagdo com a bus-
ca de raizes nacionais ou regionais (sul-americana ou latino-americana). A
escolha dos artistas plésticos referidos nesta andlise se orientou por esta ca-
racteristica’.

Os uruguaios Joaquim Torres-Garcia e Pedro Figari, o argentino Xul So-
lar, abrasileiraTarsilado Amaral e o mexicano Diego Rivera sdo, a meu ver,
0S mais representativos dessa tendéncia. Todos eles tiveram importancia sin-

¥ Para a construcéo deste tépico consultei ADES, Dawn. “O modernismo e a busca de
raizes’. In Arte na América Latina. S8o Paulo: Cosac & Naify, 1997.
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gular no desenvolvimento das artes plésticas, ndo s6 em seus paises de ori-
gem; além disso, suas obras foram reconhecidas externamente. Participaram
de exposi ¢Bes internacionais nos principai s centros de cultura da época, repre-
sentando a arte latino-americana.

A atuacdo desses pintores junto aos movimentos modernistas se deu de
diversas formas: algumas obras tinham como finalidade primeirailustrar ca-
pas ou paginas de livros de literatos de destague; outras integravam, junta-
mente com palavras, a composi¢do de cartazes de exposi¢des ou de Manifes-
tos que definiam a trajetdria de certos grupos. Dentre as inlmeras revistas
editadas nesse periodo, vérias delas foram ilustradas com reproducdes de pin-
turas de artistas modernistas. Jorge Luis Borges, por exemplo, teve varios de
seustextosilustrados pelo pintor
Xul Solar.

Inicio a apresentagdo das T} Tole
pinturas com uma obra que con- D
sidero extremamente significati- : %
va no que se refere a busca de I 3 :

uma identidade regional.

O pintor uruguaio Joaquim seq [T
Torres-Garcia, em uma de suas i e
obras intitulada “O norte € o sul”, s
virou o mapadaAméricado Sul de A
ponta cabega e com relacdo a essa \
imagem, afirmou; “Néstemosidéa i
da nossa verdadeira posi¢&o, nos E cuadpr - %y
vemos, ndo como orestodomun-~ * ¢ i, ™ J\-ﬂ:f

do gogtariade nos ver” (Fig.1).

A obraexpressa, néo apenas EchElﬁ DEI. SUR

0 desgjo de definir umaidentida-

de propria, rompendo com atra- PUBLICACION DEL TALLER
dicional dependéncia do sul em
relagéo a0 norte, mas também o TC_' H‘_E‘F S-GA P‘.CEI"&:
dilema de muitos artistas latino- ;
americanos relacionados a se- .

Figura 1

guinte questdo: como produzir

uma arte nao colonizada. Joaquin Torres Garcia. O Norte é o Sul, espdlio
do artista, Nova lorque.
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E importante levar em conta que o artista mudou-se para a Espanha com
afamilia quando tinha 17 anos, circulou pela Europa e Estados Unidos, e s6
voltou para o Uruguai em 1934, quando tinha 60 anos. Pertenceu ao movi-
mento construtivista, cujo fundador foi o russo Naum Gabo que se opunha a
qualquer aspecto descritivo da pintura e sua relagdo com outros aspectos da
vida aém da arte.

Em 1935, Torres-Garcia afirmou que o tempo do colonialismo e das im-
portacBes terminara no que dizia respeito a cultura. Tinha fé no internacio-
nalismo, mas suaobrarevelaum forte sentido do nacional e suasrelagdes com
aAmérica Latina. Fez trabalhos inspirados nas civilizacGes pré-colombianas.

Construiu um “monumento césmico”, provavel mente inspirado nateoria
da“racacosmica’ formulada pelo intelectual mexicano José Vasconcel os que
pregava a integragdo das ragas numa escala planetéria, movimento esse ja
iniciado naAmérica pré-colombiana, segundo o autor. A obrade Torres-Garcia
se localiza num parque de Montevideo, denominado Rodo.

Assim como o pintor uruguaio, artistas ligados ao movimento modernista
brasileiro tiveram grande contato com representantes das vanguardas euro-
péias. Estefoi o caso, por exemplo, de Tarsilado Amaral, umadas mais expres-
sivas representantes do modernismo no Brasil dos anos 1920. A artista ndo
participou da “ Semana de Arte Moderna” de 1922 porque estava na Europa,
mas quando voltou ao Brasil, junto com o literato Oswald de Andrade, inte-
grou-se no movimento modernista. O casal teve uma participagdo decisivana
renovacdo cultural brasileira.

O grande evento, ja mencionado anteriormente, ocorreu em S&o Paulo e
significou a primeira manifestacdo publica das pretensdes vanguardistas. Mas
cabe aqui abrir um breve paréntese paraexplicar porque el e aconteceu nacida-
de paulistana.

O significativo desenvolvimento cafeeiro ocorrido em Séo Paulo, entre o
final do século XIX e as primeiras décadas do XX incentivou o progresso
material do estado que, indiretamente favoreceu o desenvolvimento industri-
al e urbanizacdo acelerada. Nesse contexto, a cidade de S&o Paulo se proje-
tou como grande centro urbano, no qual conviviam ex-escravos e imigrantes
estrangeiros mal assimilados as novas condic6es da vida urbana e fabril. O
conflito urbano ndo tardou a se manifestar nesse espago de identidades
mutantes. Os politicos responséveis pela chamada “ velha Republica’, segun-
do seus criticos, ndo conseguiam solucionar os problemas politicos e sociais,
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e eram impermeavei s aos sinais dos novos tempos, estando mal integrados no
cenario da modernizagdo contemporanea.

N&o s6 Sdo Paulo, mas o pai's se modernizava nessa época. As mudangas
provocaram novas analises sobre o pais. Os “intérpretes do Brasil” passaram
afazer umarevisado em relagdo aos diagndsticos sobre a realidade, até entdo,
muito marcada pelas teses raciais.

Cabe lembrar que, apartir do final do século X1X einicio do século XX, inG-
meros autores, literatos inclusive, haviam construido andlises sobre os males do
Brasil, imputando o “atraso” do pais a presenca de ragas inferiores (indios, negros
emesticos) e, por essemotivo, defendiam avindadeimigranteseuropeuspara“ bran-
quear” asociedade. Mas as mudancas socials ocorridas no pais e a contestacdo das
teses racistas e sua desmistificacdo como ciéncia, produzida pela Antropologia e
outras areas do conhecimento, no plano internacional, contribuiram para que hou-
vesse reinterpretagdes sobre os problemas brasileiros a partir dos anos 1920.

A preocupacdo predominante dos que se propuseram, a partir de diferentes
Gticas, arepensar arealidade brasileira, passou aser afaltadeintegracdo nacional
(territorial, racial, social e cultural). Foi nesse contexto que amesticagem e seus
componentes — indios e negros — comegaram a ser valorizados; o “tipo nacio-
nal” até entdo depreciado frente ao estrangeiro, tornou-se alvo de interesse e
suaincorporacéo a sociedade, vinculada a proposta de construgdo de uma nova
forma de identidade nacional, se insere nos debates sobre a nacionalidade.
Oswald de Andrade e Tarsila do Amaral participaram deles.

Ambos aderiram ao movimento modernista, mas estavam menos preocu-
pados com a renovagdo da arte brasileira e sua inser¢éo no contexto interna-
cional, embora fossem a favor dela, e mais voltados para a tentativa de mu-
dancade consciénciapor parte dosintel ectuais e artistas, no sentido de produzir
uma nova cultura, expressdo de uma nova forma de identidade nacional. Os
dois manifestos - Manifesto da Poesia Pau-Brasil (1924) e Manifesto Antro-
poéfago (1928) - de autoria de Oswald de Andrade revelam a grande preocu-
pacdo com areleitura do passado e com a revisdo da cultura brasileira.

O primeiro foi publicado no jornal Correio da Manhéa. Oswald exaltava a
formac&o étnicado pais composta por indios, negros e brancos. Segundo Jorge
Schwartz, ele percebera, em Paris, que aguil o que os cubistas europeus procu-
ravam na Africa e na Polinésia como suporte estético-exdtico da arte moder-
na, sempre fez parte de seu cotidiano nos trépicos: o indio e o negro. Assim,
descobriu o primitivo em sua propriaterra, mas, além disso, valorizou a natu-
reza, a histéria e elementos da cultura popular como o carnaval, a cozinha,
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mesclando referéncias asimbol os da moderni zaco como afotografia, atécni-
ca, a maguina. Condenou a cépia, a imitacéo, privilegiando a criatividade.

No segundo, afirma Jorge Schwartz, a linguagem metaférica, humoristica
€0 uso de aforismos caracterizam o estilo do documento. Propde adescidaantro-
pofégica como um ato de consciéncia, sendo que o dilema entre o nacional e o
cosmopolitismo se resolveria pelo contato com as revolucionéarias técnicas da
vanguarda européia e a percepcdo danecessidade de reafirmar val ores nacionais
em linguagem moderna. Oswald transforma o “ bom selvagem” de Rousseau no
“mau selvagem” devorador do europeu e capaz de assmilar o “outro” parain-
verter atradicional relacdo colonizador/colonizado. A antropofagia é conside-
rada um ato religioso através do qual o indio incorpora atributos do inimigo,
eliminando asdiferencas. O Manifesto contém umareleituradaHistériado Brasil
que comega com a degluticdo do bispo Pero Fernandes Sardinha pelos indios
CaetésdeAlagoas. A descobertado Brasil, segundo o texto, pds fim auma“ so-
ciedade comunista’ onde prevalecia o direito natural. O autor propbs a “ Revo-
luc8o Caraiba’, apos a francesa, arussa e a surrealista, como a Ultima das uto-
pias. Esta seriaarespostaao colonizador europeu; o aforismo “tupi or not tupi”
criado por ele como parddia da célebre davida hamletiana, expressa a énfase
na criagdo de uma nova forma de identidade nacional .**

O Manifesto Antropéfago, que resume as contradicdes brasileiras entre o
moderno e o primitivo, aindustriae
anatureza, aEuropaeaAmeérica, foi
publicado no primeiro nimero da
Revista de Antropofagia, e ilustrado
com um desenho de Tarsila do
Amaral, onde se via uma figura nua
de pés incrivelmente largos, alguns
cactos e 0 Sol —idéntico motivo des-
sa pintura, intitulada Abapuru (que
em tupi-guarani significa homem
‘aba’, quecome ' puru’), seriarepro-
duzida no ano seguinte, no quadro
Antropofagia (Fig.2).

figura 2

Tarsilado Amaral. Antropofagia (1929), 6leo
sobre tela, 1,26x1,42m. Fundagdo José e
Paulina Nemirovsky. ¥ SCHWARTZ, Jorge. Op. cit. pp. 135-147.
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Ha uma outra obra da artista, A
negra (Fig.3), realizadaem 1923, que
prenunciao estilo de Abapuru. Tarsila
realizou este trabalho quando ainda
estava vivendo na Europa e a pintura
surgiu como ilustracéo da capade um
livro de poemas de Blaise Cendras; o
poetafoi apresentado aelapor Léger,
pintor que a inspirou em sua produ-
¢ao artistica, bem distinta da que de-
senvolveu nestes dois trabalhos men-
cionados. *

Oswald e Tarsilavoltaram ao Bra-
sil em 1924 e nessa ocasi&o Blaise
Cendrasvisitou o pais. Juntosfizeram
TarsiladoAmaral. Anegra (1923), 6leo sobretela, umaexcursdo pelas cidades historicas
1,00x0,80m. Museu de Arte Contemporanea da -

Universidade de S50 Paulo. mineiras e partes do nordeste. Nessa
viagem, Tarsila redescobriu 0 passa-

do colonial brasileiro e a cultura popular cultivada em pequenas cidades e

vilarejos. Ta experiéncia deixou marcas em algumas de suas pinturas.

Posteriormente Tarsila e Oswald de Andrade se tornaram simpatizantes
daesguerda e suas concepgdes sobre a sociedade e 0 papel daarte se modifica-
ram significativamente; em 1931, elavisitou M oscou e desde entéo suas pintu-
ras incorporaram elementos do realismo socialista.

Mas na época anterior, ambos fizeram parte dos modernistas brasileiros,
um grupo de elite que circulava pela Europa. Um critico se referiu a volta de
Tarsila ao Brasil, com seus vestidos do estilista Poiret e disposta a ensinar o
povo a ser brasileiro.’

E importante assinalar que estes modernistas brasileiros buscaram cons-
truir aidentidade nacional em novas bases, mas sua divida em relac&o as van-
guardas européias é inegavel. A circulagéo deles entre os dois mundos contri-
buiu parauma producéo cultural inovadoraque ndo pode ser considerada, nem

figura 3

> As duas obras foram comentadas no texto de ADES, Dawn. Op.cit., pp.133-4.
® ADES, Dawn. Op.cit., p. 134.
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genuinamente nacional, nem imitacéo do estrangeiro. O produto novo é fruto
de um contexto especifico que permitiu esse intercambio entre produtores cul -
turais brasileiros e europeus.

NaArgentina dos anos 1920, os modernistas também tiveram papel reno-
vador. Circularam também pela Europa, mas quando retornaram ao pais, se
depararam com outras questoes.

Os argentinos viviam, nesse periodo, uma crise de identidade produzida
pela presenca massiva de imigrantes europeus que, desde o final do século
X1X, mudou a fisionomia da sociedade Argentina e transformou a capital na
cidade mais importante da América do Sul.

BuenosAires, segundo Beatriz Sarlo eraumacidade cosmopolitado ponto
de vista de sua populagéo. O que escandalizava ou aterrorizava muitos dos
nacionalistas do centenario (da independéncia), influia na visao dos intelec-
tuai s dos anos 1920. Naverdade, o processo havia comegado muito antes, mas
suamagnitude e profundidade continuavam impressionando os portenhos nesse
periodo. A producéo cultural traduzia, em termosideol 6gicos e morais, asrea
¢Bes frente a uma popul agéo diferenciada segundo linguas e origens, unida a
experiéncia de um crescimento material rapido. Ja em 1890 havia se quebra-
do a imagem homogénea da cidade, mas, como afirma a autora, trinta anos
S80 poucos para assimilar, na dimenséo da subjetividade, as radicais diferen-
¢as introduzidas pelo crescimento urbano, a imigragéo e insercéo dos filhos
de imigrantes na sociedade. Uma cidade que duplicou, em pouco menos de
um quarto de século, a sua populacdo sofreu mudancas que seu habitantes,
antigos e novos, tiveram que processar.*”

Nos anos 1920, gracas a um crescimento educacional consideravel, a
cultura se democratizou em termos de distribui¢&o e consumo. Nesse contex-
to de modernizacdo urbana houve grande ampliagéo do publico consumidor
de cultura. A agitacdo cultural foi impressionante: ao longo da década foram
criadas 80 revistas de cultura.

Os movimentos de vanguarda se impuseram e se manifestaram através de
jornais e revistas e dentre outras se destacou a Martin Fierro. A vanguarda
que circulou em torno dela tinha experiéncia européia, que seus representan-

¥ SARLO, Beatriz. Una modernidad periférica. Buenos Aires 1920y 1930. BuenosAiires:
Ediciones Nueva Visién, 1988, pp. 17-9.
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tes procuraram adaptar arealidade do pais. O Manifesto, publicado para apre-
sentacdo darevista, expressou o desgjo de criar um ambiente artistico a partir
de uma ac&o depuradora em relagéo ao passado (parnasianismo, simbolismo,
etc.) e traduzir uma nova sensibilidade relacionada a uma nova compreensao
daarte. O uso de vocabul os referentes a avancos tecnol gicos era expressivo.

Os martinfierristas, apesar da exaltacdo do mundo moderno, admitiam o
galicho como expressdo da nacionalidade e val orizavam a cultura popular. N&o
por acaso, o titulo darevista se remete diretamente a obra Martin Fierro de José
Hernandes, primeiro autor a traduzir, através da literatura, esse universo.

Segundo Jean Franco, a Gnica obralatino-americana que chegou a cumprir
esse papel renovador, antes do movimento modernistados anos 1920, foi Martin
Fierro, publicada em 1872. Seu autor criticou 0s governos europeizantes de
BuenosAires que tentaram destruir o modo tradicional devidado gaticho, cerne
da nacionalidade e encarnacéo das qualidades da vida nos pampas. Conseguiu
unir temas nacionais e universais e, valendo-se de imagens populares, cangoes,
provérbios, poemas, procurou trabalhar com elementos da tradi¢do argentina
sem se basear em model os europeus. Os escritores e o publico culto da época
desdenharam esse produto nativo que, posteriormente, foi valorizado pelos
modernistas. Jorge Luis Borges considerou que este livro talvez tenha sido o
mais importante da literatura Argentina em cento e cinquienta anos'®.

Participaram da revista Martin Fierro intelectuais e artistas com preocu-
pacdes muito dispares como Jorge Luis Borges, Manuel Lugones, Leopoldo
Marechal. Os pintores Pedro Figari e Xul Solar se integraram nesse grupo de
modernistas argentinos.

Pedro Figari era Uruguaio. Exerceu, nesse pais, a carreira de advogado e
defensor publico, foi eleito deputado em 1896 e indicado para vice-presiden-
te. Fundou o jornal El Diario e publicou artigos sobre educacao, direito e esté-
tica. Foi diretor da Escola de Belas Artes e Oficios onde realizou profunda
reforma sobre o0 ensino das artes, mas s comegou a pintar com idade ja avan-
cada. Suapinturafoi rejeitada em seu pais, fato que explica suamudanca para
Buenos Aires em 1921. Foi na Argentina que abracou definitivamente a car-
reira de pintor; a se integrou as vanguardas artisticas.

18 FRANCO, Jean Franco. Cultura moderna en América Latina. México/Barcelona/
Buenos Aires: Editorial Grijalbo, 1985, pp. 22-3.
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Xul Solar (Oscar Agustin Algjandro Schulz Solari) era filho de imigran-
tes ital o-germanicos; aos dezesseis anos partiu a bordo de um navio carguei-
ro rumo a Europa onde conheceu a Itdlia, Alemanha, Inglaterra e Franca.
Regressou aArgentinaem 1924, quando se associou ao grupo martinfierrista.

O fato de pertencerem ao grupo martinfierrista € o elo de ligagéo entre
eles; no mais, eram muito diferentes, apesar de demonstrarem preocupacéo
com a busca de raizes nacionais ou regionais. Suas obras, como veremos a
seguir, ndo revelam, do ponto de vista da forma ou do contetido, qualquer tra-
¢o comum e, além disso, suas trajetorias de vida foram bastante distintas.

Quando Figari seradicou em BuenosAires e Xul Solar voltou parao pais,
estava se firmando o movimento vanguardista argentino gque tinha suas ori-
gens nas correntes literarias e pléasticas européias, mas expressava uma von-
tade clara de independéncia intelectual e artistica em relagdo ao estrangeiro.
Figari tinha afinidade com os modernistas no que se referia a preocupagdo
identitaria: em sua busca de raizes, representou o galicho, concebido como
esséncia da identidade rioplatense.

Emboraligado as vanguardas, idealizou o galcho procurando imortaliz&
lo como um herdi que merecia um monumento. Considerava esse nativo da
Ameérica como um filtro de resisténcia a incorporagéo ao mundo moderno e
reacdo a europeizacdo desenfreada.

Sua pintura apresentava um tom nostalgico que contradizia a proposta dos
modernistas de ruptura com o passado. Sua producgéo artistica o gproximava do
escritor Ricardo Guiral des, com quem estabel eceu contato ao chegar aBuenosAiires.
O autor do romance e best-sdller, Don Segundo Sombra (1926), mitificava, as Ulti-
mas conseqliéncias, afigura do galicho e avidano campo; alguns autores conside-
ram aobra de Figari como o melhor exemplo pictdrico desse texto literario.

Jorge Luis Borges afirmou que as figuras de Figari estavam forado espa-
¢o e do tempo. As lembrangas de sua juventude retratadas em seus quadros
reafirmavam ahistériado homem rioplatense anterior aavalanche imigratoria.

As imagens dos caval os nos pampas em torno do Umbu, &rvore enorme e
indtil, mas que oferece sombra fresca ao cavalo e ao galicho cavaleiro, deno-
tam aresisténcia as mudangas sociais na obra de Figari (Fig.4). A nostalgia do
passado também se faz representar nas pinturas que retratam os costumes ru-
rais e rastros da cultura africana trazidas pelos escravos; nelas aparecem casas
antigas com pétios coloniais, festas de negros onde aparecem blocos de carna-
val erituaisreligiosos como o candomblé, dancas popul ares acompanhadas por
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figura 4

Pedro Figari. Cavalos nos
pampas, (s/d), 6leo sobre
madeira, 62x82cm. Colegdo
particular, BuenosAires.

figura 5

Pedro Figari. Dulcede
membrillo, (s/d), 6leo
sobre papel &o,
60x81cm. Museu Na-
cional deArtes Plésti-
cas, Montevidéu.

guitarras, tambores, reunifes sociais, funerais marcados por um ritual tradicio-
nal, cenas que contrastam com as reunides frias e pomposas do “criollo” bran-
co, com candelabros e retratos pendurados nas paredes (Figs. 5,6,7).
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figura 6

Pedro Figari. Danca de crioulo, (c.1925), 6leo sobre papel&o, 52,1x81,3cm. The
Museum of Modern Art, NovaYork. Doado pelo sr. e sra. Robert Woods Bliss.

figura 7

Pedro Figari. Nostalgias africanas, (s/d), 6leo sobre papel&o,
80x60cm. Museu Municipal Juan Manuel Blanes, Montevidéu.
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As suas pinturas expressam o sentido de um mundo desaparecido ou em
vias de desaparecimento. O pintor preferia a natureza a civilizacdo e néo
mostrava interesse pelas formas mais radicais da arte. Usava figuras decora-
tivas, execradas pelos modernistas, colocando-as onde de fato existiam. Em
1930, publicou em Paris, Histéria Kiria, onde apresentava um mundo utépico
como critica e sétira da sociedade contemporénea. O povo kiria desconhecia
distingBes de raga, ndo tinha supersti¢cdes, ndo fazia a guerra, ndo tinha o sen-
tido trégico davida e ria daidéia de uma arte pela arte.”

Figari, como disse, fazia parte do movimento martinfierrista e colabora-
vanasuarevista que, em 1925, promoveu uma exposi¢do de arte moderna da
qual ele participou junto com outros artistas argentinos como Petorutti,
Curattela, Oliverio Girondo, Noah Borges, Xul Solar.

Entre 1925 e 1934 viveu na Europa e fez grande sucesso em Paris. Sua
obrafoi reconhecidapor Paul Valéry, Jules Roman, Jean Cassou, James Joyce,
Corbousier, Edouard Vuillard, Pierre Bonnard, Picasso, L éger, dentre outros.

Nessa ocasido (1926), o pintor uruguaio Rafael Barradas enviou umacartaa
seu conterraneo, Joaquim Torres-Garcia, onde anunciava a presenca de Figari no
continente, com o seguinte comentario: “ Segue um caminho diferente do nosso,
mas esta indo muito bem (...). Ja somos trés pintores uruguaios na Europa’.

O autor Jorge Castillo comenta que o relacionamento de Torres- Garcia
com Figari era conturbado, mas juntos fizeram, em 1930, uma exposi¢do em
Paris, da qual participaram outros artistas latino-americanos como José Cle-
mente Orozco, Diego Rivera, Rego Monteiro.

Figari tinha uma vis&o pessimista da Europa, tida como decadente, e de-
fendia aAmeérica, considerada, utopicamente, como reduto de tudo a ser pre-
servado. Era admirador da modernidade, mas nunca pintou uma locomotiva,
nem um carro, nem uma fébrica.®

Sua obra pictérica consolidou uma iconografia regional americana que
expressa, de forma especifica, um desegjo de preservacdo das raizes, ao invés
da construgdo de uma novaidentidade a ser elaborada a partir dos valores do
presente como pretendiam os modernistas em geral.

O pintor argentino, Xul Solar, também ligado a0 modernismo e integran-
te do movimento martinfierrista, caracterizou-se por uma atitude frente ao

® ADES, Dawn. Op. cit., pp.137-41.
2 CASTILLO, Jorge. A formag&o de um estilo. In: www.mnav.gub.uy/figari.htm.
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mundo e a arte muito particular. Era essencialmente mistico e acreditava no
horéscopo. Incorporou ao seu universo interior a meditagdo, a cabala, o bu-
dismo, o | Ching, além de mitos pré-colombianos e latino-americanos.

Em sua arte explorou, acima de tudo, temas misticos. Usava simbolos religi-
0sos de diferentes culturas como a judaico-crista, achinesa, ahindu. A serpente,
figura representativa em quase todas as religides e filosofias, se impde de forma
obsessiva na suaobra. Nos seus quadros figuram, também, aestrelade Davi, cruz
cristd, mandalas, cruz gamada, cabala, alquimia, arcanos do tard, além de signos
do zodiaco. Figuras humanas, misturadas com letras ou paavras de origem pré-
colombianas ou criadas por ele, aparecem junto com simbolos laicos e misticos,
misturados com representacdes do universo e serpentes (Figs. 8 e 9).

N&o pertenceu a nenhuma vanguarda especifica, mas incorporou aspec-
to devériasdelas ao produzir umaobraconsideradaoriginal. Os comentadores

figura 8

’ Xul Solar, Tlaloc (1923), aquarela sobre pa-
pel, 26x32cm. Colegdo particular.

figura 9

Xul Solar, Danca de Santos (1925), aqua-
rela sobre papel@o, 25x31cm. Colegéo
Marion e Jorge Helft, Buenos Aires.
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dasua producéo apontam arelacéo delas com as pinturas de Klee e Kandinsky
que também eram misticos.

Regressou a Argentina em 1924 e se associou ao grupo martinfierrista;
na revista do grupo, sua obra aparecia com destaque. Esse artista, que ilus-
trou livros de Borges, era considerado pelo literato como expressdo do ho-
mem cosmopolita, criador inigualavel, que inventava sem cessar e ndo imita-
va jamais. Criou duas linguas: a panlingua, e o neocriollo e inventou 12
religiGes correspondentes aos 12 signos do zodiaco.

Sua obra no permite uma identificacdo clara com as questfes referentes
a“argentinidade”. No entanto, Beatriz Sarlo afirma que sempre viu seus qua-
dros como um quebra-cabeca de Buenos Aires, pois, mais do que sua inten-
¢80 esotérica ou sua liberdade estética, a impressionaram sua obsessividade
semiGtica, sua paixdo hierarquica e geometrizante, a exterioridade de seu sim-
bolismo. Buenos Aires, completa a autora, nos anos 1920-30 era o enclave
urbano dessas fantasias astrais e em suas ruas também se falava, desde o Ulti-
mo terco do século X1X, uma panlingua do porto imigratério. O que Xul
mesclaem seus quadros também se mescla na culturadosintel ectuais: moder-
nidade européiaerioplatense, acel eracdo e angustia, tradicionalismo e espirito
renovador, criolismo e vanguarda. Buenos Aires era o grande cenario latino-
americano de uma cultura de mescla, afirma a autora.®

Alguns comentaristas enfatizam o espirito cosmopolitado autor expresso, por

exemplo, em uma de suas pinturas onde se destacam bandeiras de diferentes na-
cionalidades, incluindo as daArgentina, Brasil, Colémbia, México, Paraguai jun-
to com as do Reino Unido, Franga, -
Estados Unidos e outras mais. Estes -
simbol os nacionais se mesclam com
outros simbolos daculturauniversal:
serpente, sol, estrelas, cometa, seta,
cruz e até eshogos de figuras huma-
nas (Fig. 10). Mas a preocupagéo
com aidentidade regional —sul-ame-
ricana — foi identificada em outros
campos de sua atuagéo.

figura 10

! SARLO, Beatriz Sarlo. Op. Xul Solar. Drago. Aquarela sobre papel, 25,5x32cm.
cit., pp. 14-5. Museu Xul Solar.
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Jorge Schwartz, no texto Xul Brasil. Imaginarios em Dialogo, ja mencio-
nado anteriormente, afirmaque “ Da assombrosa geracao latino-americana das
vanguardas histéricas dos anos 1920, Xul Solar foi o Unico que incorporou o
Brasil em seu imaginério de forma sistemética. Suas pinturas, suas linguagens
e sua biblioteca constituiram janelas abertas para aterra brasilis. Cinco déca-
das de intensa producao revelam um olhar, umareflexdo intelectual e mistica
voltada para o Brasil, assim como para o continente sul-americano”.

O autor se refere a sua criag8o do neocriollo como uma lingua artificial,
composta basicamente do espanhol e do portugués que deveria servir ao didlo-
go entre as nagOes | atino-americanas. Refere-se, também, ao fato de queem uma
de suas viagens a Alemanha, trouxe consigo o livro Brasilien, escrito pelo ae-
mao Adolf Bieler. Na sua hiblioteca, composta por 3.500 obras, ha registros de
58 titulos brasileiros, referentes a temas diversos como religides afro-brasilel-
ras, politica e Historia brasileiras, Antropologia, Geografia, Linguistica, além
de revistas de época como O Cruzeiro, narrativas de viagem e inlmeros recor-
tes dejornal referentes ao Brasil. Consta ainda de sua biblioteca o livro de poe-
sia dos membros do grupo da revista Verde de Cataguases (1928), com dedica
téria de Rosario Fusco, o romance A estrela do absinto (1927) de Oswald de
Andrade, doisexemplaresdo primeiro nimero da Revista de Antropofagia (maio
de 1928) e uma carta assinada pelo diretor da revista — Antonio de Alcantara
Machado — convidando-o0 a se integrar ao grupo. Curiosamente, encontra-se,
também, no acervo dessa Biblioteca, uma carta da Secretaria Geral da Educa-
¢ao e Culturado Distrito Federal, informando a data e o horario de nascimento
de Heitor Villa-Lobos. Jorge Schwartz comenta que a carta poderia ser uma
resposta a um pedido de Xul para fazer o horéscopo do renomado muisico bra-
sileiro. O pintor revelou interesse, também, pelos integralistas Plinio Salgado e
Gustavo Barroso; essa atencéo talvez se explique pelo fato de que Plinio Salga-
do publicara, no primeiro nimero da Revista de Antropofagia, um extenso en-
saio sobre A lingua tupi, advogando o retorno a lingua indigena como idioma
nacional. A pegca mais importante de sua biblioteca, certamente € Macunaima,
com dedicatdria de Mério de Andrade, afirma Schwartz2. Como se pode notar,
Xul Solar tinha grande interesse pelo movimento modernista brasileiro.

Os dois pintores da regido platina, ligados ab movimento modernista ar-
gentino, apresentam caracteristicas muito diferenciadas. Ambos circularam

2 |dem, pp.4-5.
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pela Europa, tiveram influéncias externas e suas obras foram reconhecidas
pelas vanguardas internacionais. A busca de raizes caracterizou a producéo
artisticade Pedro Figari e Xul Solar, no entanto, as preocupagdes desses pinto-
res com a identidade regional — rioplatensense ou sul-americana — partem de
visdes de mundo muito dispares.

O caso do modernismo mexicano, que passarel atratar, apresenta caracte-
risticas diferentes em relacdo aos exemplos anteriormente mencionadas. As
particul aridades mexicanas estéo relacionadas, de maneira muito direta, com
a conjuntura historica da Revolug@o Mexicana, um dos acontecimentos mais
importantes do pais, que teve grande repercussdo na América Latina.

A pintura muralista € a que melhor representa 0 modernismo mexicano
nas artes pléasticas. Ela constitui um exemplo a mais da diversidade que
tendéncia artistica latino-americana encerra, e sua caracteristica peculiar no
forte sentido social dessa arte.

Segundo Octavio Paz, a pintura mural foi fruto da Revolugdo mexicana,
mas também da grande revolucéo estética européia®.

A Revolucgdo teve inicio em 1910 e conquistou sua primeira vitéria com a
derrubada do regime de Porfirio Diaz, que permanecera no poder por vérias dé-
cadas. No entanto, a consolidacdo do movimento foi dificil e lenta, passando por
varias fases onde se degladiaram grupos de diferentes tendéncias; a sua
periodizacao final é controversa, dependendo do tipo de interpretacdo que se da
a0 movimento. Em 1917, representantes do grupo denominado constitucionalista
assumiram o poder, apds derrotar 0s exércitos camponeses comandados por
Emiliano Zapata e Pancho Vila; nesse ano foi elaborada uma nova Constitui¢éo,
mas os conflitos entre as liderancas politicas tiveram continuidade.

Quando Alvaro Obregdn assumiu o cargo de Presidente em 1920, nomeou
o intelectual José Vasconcelos como Secretario da Educacéo. O Secretario
elaborou um programade construcdo de murais e paraarealizagdo dessagran-
de obra, convidou os pintores Diego Rivera e David Alfaro Siqueros, que es-
tavam na Europa atuando junto com as vanguardas artisticas. O convite foi
extensivo a José Clemente Orozco que vivia no México, mas em contato in-
tenso com a producdo artistica das vanguardas internacionais.

Z PAZ, Octavio. “PinturaMural e Revolugdo Mexicana’. In México en la obra de Octévio
Paz. Il Los principios de la vista. México: Fondo de Cultura Econémica, 1987.
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O objetivo principal dessa produgdo artistica era a representagéo de uma
nova forma de identidade nacional voltada para as raizes do povo mexicano e
paraa cultura popular. Esses elementos culturais passaram a ser privilegiados
apos o final da Revolug&o. A proposta de José Vasconcel os era causar impac-
to visual através de representactes que retratassem a cultura autéctone a par-
tir de suas tradi¢des, simbolos, mitos, ritos e expressies da vida cotidiana. O
Secretario entregou a eles as paredes da recém-construida Escuela Nacional
Preparatoria (ENP).

Diego Riveraeraum artista eclético que combinou vérios estilos. Teve influén-
ciado cubismo, masafastou-se dessacorrente, passando aestudar achbrade Cézanne,
voltando a pinturafigurativa; tinhaafinidades com Gauguin e Rousseau em relagdo
as cores e arepresentacdo das culturas “exdticas’ (asidticas, africanas, da Oceania
e pré-colombianas). Quando foi convidado por Vasconcel os para produzir murais,
vigiou para a Itdlia com o objetivo de estudar as obras do Renascimento italiano,
sobretudo a arte mural. Esta experiéncia aparece numa de suas primeiras pinturas
murais—"“A criagd0” — produzidaentre 1922-1923 elocdizadano auditério daENP
(Fig.11). Ela corresponde ao gosto de Vasconcelos que gpreciava degorias: apre-
sentadois planos distintos— no centro se destacam tipos humanos e outros caracte-
res da cultura mexicana — nas laterais e no ato, foram pintadas aegorias civicas

figura 11

Diego Rivera. A criacdo (1922-1923), encéustica e folha de ouro. Anfiteatro
Bolivar, Escuela Preparatoria Nacional, Cidade do México.
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(representagtes da justica, esperanca) e cristas, claramente inspirados nas obras do
renascimento italiano.

Durante o periodo em que os pintores estiveram ligados ao projeto cultural
de José Vasconcel os (1920-1924), avoltaas origens e o culto ao nacional deve-
riam ser privilegiados, mas esses temas sd gparecem na obra de Diego Rivera.

Na pintura dos murais que decoraram o edificio da Secretaria de Educa-
¢80 Publica, recém construido, predominam as imagens do povo indigena, re-
presentado através de cenas da vida cotidiana, incluindo festas e rituais, repre-
sentagBes do mundo do trabalho (Figs. 12 e 13). H4, também, uma série de
pinturas encomendadas pel 0 Secretario, naqual aparecem mulheresvestidascom
trgjestipicos de cadaumadasregiGesdo pais. Todaselas sdo deautoriade Rivera.

figura 12

Diego Rivera. Del ciclo "Vision politica del pueblo mexica-
no" (Patio delasfiestas). La ofrenda - Dia de muertos (1923-
1924), 4,15x2,37m. Plantabaja, pared sur. Foto: Rafael Doniz.

figura 13

Diego Rivera. Lamolendera (1924), encausticasobre
lienzo, 106,7x121,9cm. Museo de Arte Moderno,
MAM-INBA, Ciudad de México. Foto: Rafael Doniz.

No final do mandato de Obregdn surgiram problemas politicos: em 1924,
Vasconcel 0s renunciou ao seu cargo e os artistas, sem sua protegdo, tiveram
as encomendas dos murais suprimidas. Mas Rivera conquistou as simpatias
do novo Secretério da Educacdo e pdde continuar o trabalho nesse edificio;
nessa época, tanto ele quanto Siqueros, ja eram militantes de esquerda.
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Siqueros tornou-se 0 maisradical, do ponto de vistaideol 6gico, no entanto,
em termos artisticos, era 0 mais comprometido com o modernismo no que se
refere a0 emprego das técnicas. Suas pinturas tinham forte conteido social, mas
as obras relacionadas aos temas da Revolucdo sdo posteriores, ou sgja, datam
da década de 1950. Orozco produziu obras referentes a ela nos anos 1920, mas
0 pintor ndo se identificava com as causas politicas, nem se preocupou em re-
tratar as origens da nacionalidade. Negava-se a pintar indios com sandélias e
calcas de algodao sujas e néo aceitava fazer obra de propaganda.®

Rivera, quando se tornou militante de esquerda, passou a se orientar pela
ideologiamarxista. Em 1927 foi paraMoscou e, influenciado pelaiconografia
da Revolucéo Russa, incorporou os simbolos da cultura comunista a sua pin-
tura. Eles aparecem em varios murais, inclusive na parte final de sua obra que
retrataa“ Epopéiado povo mexicano” (iniciadaem 1929), onde narra a histo-
ria do México, desde o pré-hispanico até sua atualidade (Figs. 14,15 e 16).

Octavio Paz, critico impiedoso de Rivera, definiu sua pintura como ideo-
[6gica, didatica, doutrinéria e salientou que sua visdo da histéria do México
expressa nestes Ultimos murais, era dualista e maniqueista.

Seus comentérios arespeito da pintura de Siqueros sdo, ao contrario, bas-
tante elogiosos apesar de desgualificar a ideologia politica que norteia suas
acOes. Conclui que ele foi um artista importante, criativo e com capacidade
de usar as técnicas novas de maneira original, diferentemente de Rivera.
Enalteceu, também, a obra de Orozco e comentou que ele ndo tentara pene-
trar na realidade mexicana com as armas das ideologias.

Ao comparar aideologia dos trés pintores, referiu-se a Orozco como anarqui-
co, a Siqueros como ortodoxo/dogmético e a Rivera como marxista oportunista.®

A apreciacdo de Octavio Paz sobre os pintores muralistas estd compro-
metida com a posicéo que ele ocupava no cendrio cultural mexicano da épo-
ca. O literato pertencia ao grupo de vanguarda que girava em torno darevista
Contemporaneos; eles defendiam a arte pura e 0 ndo compromisso do artista
com interesses de qualquer natureza. Esse grupo foi combatido pelos artistas
gue se organizaram em torno do Sindicato Revolucionario de Obreros Técni-

2 A propodsito dos muralistas mexicanos, consultei ADES, Dawn. Capitulo 7, “O movi-
mento muralista mexicano”, op.cit., pp.151-77.

% PAZ, Octévio. Op. cit.
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Epopeya del pueblo mexicano, 1929-1935. Ciclo de frescos. Escalinata con 3 monumentales murales,
superficie pintada: 410,47m?. Palacio Nacional, Ciudad de México.

figura 14

Diego Rivera. México
prehispanico - El antiguo
mundo indigena (1929),
7,49x8,85m. Vista total de
la pared norte. Foto:
Rafael Doniz.

figura 15

Diego Rivera. Histéria
de México: dela Con-
quista a 1930 (1929-
1931), 8,59x12,87m.
Pared Central oeste.
Mitad derechae
izquierda. Foto: Rafael
Doniz.

figura 16

Diego Rivera. México de
hoy y de mafiana (1934-
1935), 7,49x8,85m. Vista
general dela pared sur.
Foto: Rafael Doniz.
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cosy Plasticos, devido a postura descompromissada que assumiam, conside-
rada expressdo do decadentismo burgués.

A experiéncia dos muralistas, apesar de orientada pelo tema da Revolu-
¢do Mexicana, apresenta, ndo apenas formas, mas teméticas diversas.

Como procurel mostrar, 0s movimentos modernistas |atino-americanos,
embora orientados por perspectivas comuns apresentam caracteristicas bem
diversas. Mesmo os intelectuais e os artistas que se orientaram pela busca de
raizes, expressa nas pinturas que aqui foram expostas e comentadas, apresen-
tam diferengas significativas. Esta constatagc@o permite concluir que o movi-
mento foi plural e heterogéneo, tanto na sua forma como na viséo de mundo
e ideais que inspiraram os artistas que fizeram leituras particulares da con-
juntura histérica na qual atuaram.

Essadiversidade, ao invés de diminuir a sua contribui¢do em termos soci-
ais e culturais, atesta aimportancia desses movimentos. O intenso intercam-
bio cultural que permitiu a interlocugdo entre |atino-americanos e europeus,
enriqueceu a producdo artistica da América Latina nesse periodo; elafoi pro-
duto de releituras originais das propostas européias realizadas a partir de fil-
tros nacionais ou regionais.

As obras dos artistas mencionados conquistaram reconhecimento no ex-
terior e exerceram influénciareciprocaentre os paises daregi&o. O movimento,
no seu conjunto, permitiu a renovacgdo do campo cultural.

A busca de raizes que significou tentativas de criagdo de novas formas
identitarias, que sdo datadas, revela, no entanto, a preocupacdo dos artistas
com os problemas enfrentados pelas respectivas sociedades onde atuaram.

Jean Franco, ao analisar a culturamodernanaAmeéricalL atina, afirmaque
a arte latino-americana do final do século XIX a meados do século XX, se
caracteriza por uma intensa preocupacao social: o produtor de cultura, nesse
contexto, se colocava na posic¢éo de consciéncia de seu pais. A idéia da neu-
tralidade do artista ou da pureza da arte, segundo a autora, teve poucos adep-
tos na regido porque, como a integracdo nacional estava ainda em processo
de definicdo e os problemas sociais e politicos eram imensos, o sentimento de
responsabilidade do artista em relacdo a sociedade impedia que movimentos
artisticos novos surgissem como solucdo a problemas meramente formais,
como acontecia na Europa®, Os produtores culturais |atino-americanos, ge-

% FRANCO, Jean. Op. cit., p.15.
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ralmente, criavam impulsionados por suas angustias face a mudancas signifi-
cativas no quadro social ou face a problemas cruciais enfrentados pelas soci-
edades em que viviam. A busca de novas formas de identidade nacional/regi-
onal, naAmérical atinados anos 1920, surgiu como tentativa de compreensdo
das transformacfes da época e dos desafios que elas colocavam para os que
se sentiam responsaveis pelos destinos do mundo em que viviam.
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