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Uma importante lacuna nos estudos sobre a modernidade e o
modernismo no Brasil acaba de ser preenchida com a publica¢io do
liviode Tadeu Chiarelli, queaprofunda,de formaoriginal, aanalise das
idéias estéticas e da critica de arte do periodo.

Modernidade, modernismo, vanguardas e retorno a ordem so
conceitos que, quando pensados a partir da histdria da arte brasileira,
formam uma totalidade complexa. Em relagdo aos paises europeus,
eles possuem diferencas claras e correspondem & analise de fendme-
nos igualmente distintos. Pode-se dizer que, naqueles paises, a
modernidade na arte correspondeu & sua agdo dentro da nova reali-
dade urbana e industrial, propondo a constituicio de sistemas de sig-
nos inovadores, que foram progressivamente rompendo comaarte do
passado e com a ideologia burguesa dominante desde meados do
século XIX. As vanguardas dos anos 1000-10 concretizaram as ruptu-
ras e as novas proposi¢des radicais que constituiram essa moderni-
dade: as pesquisas iniciais de Picasso e Braque, o futurismo, o expres-
sionismo, as abstracdes, o dad4 e o surrealismo.

O retorno d ordem converteu até certo ponto, no periodo entreguer-
ras (mas com manifestacdes desde 1910), 0 experimentalismo e a
abertura de campos realizados pelas vanguardas em conjuntos mais
ou menos rigidos de normas, regras e leis que deveriam nortear a pro-
dugdo artistica. Com isso, o espaco moderno de rupturas sofreu,
conforme 0s momentos e segundo os paises, desde “neutralizacdes
mascaradas” até endurecimentos dogmaticos. Em alguns paises,
movimentos que constituiram esse retorno 4 ordem chegaram a unir-
se, antes da IT Guerra Mundial, a regimes totalitarios, como foi o caso
na Alemanha e naItalia. A crenga na modernidade de muitos dos pri-
meiros artistas que constituiramas vanguardas foi consideravelmente
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abalada pelo grande massacre da I Guerra Mundial e pelas turbulén-
cias de toda ordem que se seguiram: repressdes violentas ao espirito
derrotista que se instalou nos exércitos de varios paises, desilusio
quando se constatou que as insurreicdes que visavam destruir o
mundo burgués ndo afetaram a ordem vigente (exce¢io feita a revolu-
cdo soviética). Na arte, as revoltas foram bem caracterizadas pelo
movimento dada. O retorno a ordem constituiu uma reacio a essa
situacdo, associando-se ao movimento similar que ocorreu na vida
social e politica daquelas nacdes e que culminou nas vitérias da
extrema direita. Mas ele foi marcado por ambigtidades. Em um pri-
meiro momento, confundiu-se, nas idéias propugnadas por varias
publicacdes e grupos artisticos a elas vinculados, com a aparente
defesa de pesquisas de rupturado inicio do cubismo, do futurismo, da
pintura metafisica, do expressionismo. Como tempo, 0S aspectos
normativos, dogmaticos, e até mesmo xen6fobos e nacionalistas,
foram se destacando: inicialmente, nos termos de uma chamada a
ordem, estética, moral e politica;a seguir,como o retorno @ ordem defi-
nido pela tradi¢do, por principios artisticos tidos como eternos e imu-
taveis, concretizados por estilos anteriores s inovacdes modernas,
como a figuragio realista-naturalista do século XIX.

Os movimentos buscavam negar tudo o que tentou desfazer a
ordem vigente, o internacionalismo, a abertura ao novo e, de modo
geral, o potencial de ruptura das vanguardas. As publicacdes procura-
vam neutraliza-las, atacando-as e mostrando-as como produto deum
momento anarquico, de procura cega de caminhos, ao qual se sucedia
um momento regenerador. Foi 0 que aconteceu, com muita clareza,
nas publica¢des de André Lhote e Albert Gleizes.

O livro Do cubismo, escrito em 1912 por Gleizes e Jean Metzinger,
apresenta-se como um marco inicial na procurade diretrizes eternas que
regeriam os movimentos modernos. As publicacdes de Lhote e Roger
Bissiere também foram fundamentais para a defini¢do do cubismo,
desde 1917, apresentando-o como um campo de pesquisas delimitado
por objetivos estritos que visam alcancar as leis da pintura. Constata-se
que ndo foram os artistas de primeira grandeza do momento inicial que
levaram a cabo essa delimitacdo, como Picasso e Braque, mas seguidores
de segunda ordem (com os quais, coincidentemente, Tarsila de Amaral
estudou e aprendeu o “servi¢o militar do cubismo” na sua bem conhe-
cida declaracdo, excecdo feita a Fernand Léger, também seu professor).
Lhote, em um texto de 1921, chegou a declarar que as artes plasticas
tinham voltado a ser “diretoras de consciéncia”... (conferéncia intitu-
lada, significativamente, “Reabilitacio das artes plasticas”, publicada no
livro Tradigdo e cubismo, Paris, La Cible,1927).

Esseresgate deumatradicio, a procuradas “leis eternas” e dos valo-
res da pintura marcaram diversas publica¢des e movimentos. Sem se



situarem for¢osamente como defensores de uma pléstica tradicional,
eles propugnavam, no entanto, 0 amalgama das experiéncias mais ino-
vadoras com a tradi¢do e com a defesa de formas de representacio figu-
rativas. Nessa linha estavam a revista L'Esprit Nouveau, publicada de
1920 a1924 e dirigida por Amédée Ozenfant e Charles-Edouard Jean-
neret (o futuro arquiteto Le Corbusier). Se essa revista defendia o
cubismo, seus articulistas procuravam de modo geral, sobretudo os
editores, as linhas mestras desse movimento, acabando por definir os
principios do purismo, principio de construgio e de ordem plasticas. A
revista italiana Valori Plastici (1918-21), por sua vez, defendia e propa-
gava, sobretudo no inicio, a pintura metafisica, tentando simultanea-
mente encontrar, no entanto, em especial em seus elementos plasticos,
uma ordem na arte, que se confundia com a ordem moral e politica.
Entre seus redatores estavam Carlo Carra, Giorgio de Chirico e Mario
Sironi, que comporiam o grupo Novecento a partirde 1922. Esse grupo
jarepresentaria nova etapa do retorno a ordem, marcado em seus escri-
tos tedricos por grande tendéncia ao conservadorismo, progressiva-
mente acentuado, salientando os valores da nacionalidade, que deve-
riam manifestar-se cada vez mais na pratica artistica pelo recurso aos
grandes artistas do passado. As posicSes de varios membros do grupo
aproximaram-se cada vez mais dos “valores” fascistas, com seu com-
plemento de xenofobiaem relacdo a artistas e aestilos de outros paises,
levando, assim, a extremos a ordem propugnada por Valori Plastici .

No Brasil, a arte modernista constituiu-se no entrecruzamento
desses movimentos antagdnicos, criando uma situacdo complexa na
qual producdes com elementos de cor local, como principios de volu-
metriae profundidade perspectivae outros componentes daarte ante-
rior aos anos 1850, desempenharam papel de vanguarda. Elas rompe-
ram com uma figuracdo definida ainda em sua grande maioria pelos
principios académicos, tentando definir, em relacio as novas condi-
¢des de industrializacio, crescimento urbano e relagdes sociais da
cidade,uma modernidade possivel. No contexto local, essas producdes
contraditdrias desempenharam efetivamente um papel de vanguarda
e foram percebidas como tal.

O papel de Mario de Andrade foi fundamental nesse contexto. Seu
pensamento foi formatado em grande parte pelas leituras dos textos
publicados nos periddicos e em outros veiculos pelos membros dos
grupos mencionados acima, como assinala Chiarelli. O peso global
que tiveram as idéias veiculadas por essas publicacdes na constitui¢do
deumaestética “moderna” para o Brasil é questdao abordada emvarios

[1) Suasleituras séo estudadas em pontos de Pintura ndo é 6 beleza. Mario possuia as colecdes completas
varias publica¢des, como no livro de . . ; . .

Maria Helena Grembecki, Mdrio de das revistas citadas, bem como nimero importante de livros euro-
Andrade e L Esprit Nouveau, S3o Paulo: peus’. E digno de nota que, no manifesto publicado no primeiro
Instituto de Estudos Brasileiros da . . R ;

USP.1960. nimero da revista Klaxon, apenas trés meses apos o evento da Semana
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de Arte Moderna, surgia o bindmio destrui¢io/constru¢io: derrubar o
atraso artistico vigente para elaborar uma nova arte, marcada desde
seu inicio por questdes brasileiras>. Ndo se pode esquecer que Mario
jamais viajou & Europa: seu contato com as vanguardas foi significati-
vamente mediado por teorias de um segundo momento histérico.

Uma questdo que poderia ser abordada é o que Mério recebeu, no
dialogo com os artistas brasileiros que estavam em Paris nos anos
1920. As escolhas destes, tanto de professores propriamente ditos
como de modelos a serem seguidos e as consequientes pinturas e escul-
turas que criaram, bem como o que narravam a respeito do ambiente
artistico e as idéias que formulavam em suas cartas, foram provavel-
mente, para o critico, fontes de informacao e reflexdo mais importantes
do que se costuma pensar.

Osartistas brasileiros vincularam experimentagioe “leis eternas”,
internacionalizacio e nacionalismos, desconstrucio das formas e
figuragio estilizada, planaridade e espaco perspectivo. E significativo
que,em varias obras modernistas, ocorram efeitos de “colagens” entre
formas modernas e tradicionais, gerando sentidos contraditérios.
Também é digno de nota que, sendo os nacionalismos propugnados
como valor na arte, eles se sentissem encorajados a recorrer a formas,
cores e/ou tematicas oriundas da arte indigena, como em Rego Mon-
teiro, ou dos tipos raciais e das cenas que evocavam uma realidade
popular brasileira, como em Di Cavalcanti e em Tarsila na fase Pau-
Brasil. Mas,ainda nesse caso, ndo se pode esquecer que o recurso a for-
mas “outras”, oriundas de outras culturas ou do passado remoto, ser-
viude motor paravéarios movimentos devanguarda,com o que se pode
avangar a hipdtese de que também a motivacéo para recorrer a esses
signos foi legitimada por essas fontes duplas.

O livro de Tadeu Chiarelli analisa em parte essas questdes, sempre
apartirdos escritos, conceitos e opinides de Méario de Andrade. Os tex-
tos sobre arte, bem como a extensa correspondéncia trocada com mis-
sivistas tdo significativos quanto os artistas Anita Malfatti, Tarsila do
Amaral e Candido Portinari, e os poetas e escritores Manuel Bandeira,
Carlos Drummond de Andrade e Pedro Nava, entre outros, s3o anali-
sados sob todos os aspectos referentes as artes visuais. O autor tam-
bém confronta algumas obras de ficcao de Mario aos textos criticos,
tentando encontrar os fios condutores de seu pensamento.

Pinturando és6 beleza é o resultado da pesquisa de Tadeu Chiarelli
para a tese de doutorado e objetiva analisar e avaliar o papel especi-
fico de Mario de Andrade como critico de arte, proposta semelhante
adapublicagio anterior sobre Monteiro Lobato3 que correspondia a
sua dissertacdo de mestrado. Os dois livros evidenciam a pesquisa
extremamente ampla e cuidadosa realizada nas duas ocasides, bem
como a analise aprofundada dos dados coligidos e a defesa de hipo-

[2] Klaxon, mensario de arte moderna.
Introducio de Mario da Silva Brito.
Sao Paulo: Livraria Martins Edi-
tora/Secretaria da Cultura, Ciéncia e
Tecnologia do Estado de Sao Paulo,
1976 (edigio fac-simile).

[3] Chiarelli, Tadeu. Um jeca nos ver-
nissages: Monteiro Lobato e o desejo de
uma arte nacional no Brasil. Sio Paulo:
Edusp,1995



teses originais e necessarias paraareal compreensio do papel queos
criticos desempenharam, paraalém dos clichés facilmente apropria-
dos e repetidos. Além disso, ambos os textos se interrelacionam.
O autor declara, naintroducio de Pinturando ésé beleza, que o livro foi
elaborado a partir de uma reflexdo a trés: ele proprio, Mario de
Andrade e... Monteiro Lobato. Constata-se, ao longo da leitura, a
pertinéncia dessa declaragdo. Se a publicagdo anterior resgatava a
criticade Lobato paraalém do ataque a Anita Malfatti, evidenciando
a coeréncia de sua trajetéria e as linhas mestras de seu pensamento,
o livro sobre Mario evidencia o caminhar reflexivo deste, desve-
lando, por tras do cliché que o apresenta unicamente como critico
modernista e oposto a Lobato, as idéias e conceitos presentes desde
o inicio de sua trajetéria, que foram se definindo ao longo do tempo
e que acabaram por aproxima-lo, de forma até agora nio analisada,
de seu opositor.

Chiarelli tenta compreender em profundidade a trajetéria do pen-
samento de Mario, que foi se evidenciando com seus desencantos,
suas esperancas, seus equivocos e arrependimentos. E, também, o per-
curso de sua obra, com os caminhos trilhados ao longo do tempo.
Chega, assim, a0 que apresenta como cerne do pensamento do critico:
a existéncia de um “génio brasileiro”, segundo as palavras do autor,
cujas raizes estariam na arte colonial, sobretudo na obra de Aleijadi-
nho, e no século XIX na pintura de Almeida Junior, considerado supe-
rior a todos os outros artistas brasileiros dos anos 1800. No entanto,
setal génio foraesbogado naarte do passado, chegaraao século XXem
estado deincompletude. Se os primeiros modernistas haviam logrado
atingi—lo em certos momentos precisos, como Tarsila em suas pintu-
ras da fase Pau-Brasil, ele ainda esperava, contudo, por um grande
artistae uma grande obra capazes de personifica-lo inteiramente. Esse
papel caberia a Candido Portinari.

O que configuraria esse “génio brasileiro”? Segundo Chiarelli,
paraMario aobradearte brasileira deveria ser de fundamentagao clas-
sica, sem perder o contato com a realidade, e deveria se basear no rea-
lismo e naturalismo do século XIX. Esses seriam comprometimentos
da sua estética. Ao mesmo tempo, deveria apresentar indicacdes de
uma visualidade brasileira, na qual destacava como exemplo 0 “mau
gosto” das cores na palheta de Almeida Jnior, que fora transmitido
asobrasdeTarsilaeoutros modernistas, chegando finalmente as pin-
turas de Portinari.

O autorapontaacontradicio existente no cerne desse pensamento
critico: a procura de uma arte atemporal, “incontaminada pelas cir-
cunstancias histéricas e fugidias das vanguardas”, consideradas por
Mario como puramente instrumentais, e 20 mesmo tempo, “impreg-
nada pelo desejo de fixagio de um topos” (p.30).
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Tempo e lugar iméveis, recurso a estilos do passado, criagio a pos-
teriori de uma linha genealdgica para a visualidade brasileira, com vis-
tas 4 insercdo da arte do presente em uma “tradicdo” nacional: as rela-
¢Oes entre o “génio brasileiro” e os aspectos de retorno d ordem que o
nutriram intelectualmente sdo, certamente, mais profundas e comple-
xas do que as analisadas até o presente momento, mesmo neste livro
que penetra tio profundamente no de pensamento Mario de Andrade.

O livro traz, no entanto, varias questdes importantes para o esclare-
cimento dessas rela¢des. Aponta como Mario reconheceu, em 1942,
que o modernismo significou “a atualizacdo da inteligéncia artistica
brasileira”, mas nio deixade sublinhar que se tratou de umaatualizagio
conservadora (p.31). Assinala também, em varios momentos, que ele
sempre encarou as vanguardas de modo instrumental, considerando
que delas nio se deveria aproveitar mais do que alguns estilemas. Para
Mario, as vanguardas teriam significado nada mais,nadamenos doque
uma etapa dentro de uma continuidade que unia passado e presente.
Do mesmo modo, em seu livro Tadeu Chiarelli vincula a defesa que
Mario fez de uma “visualidade brasileira”, presente desde a constitui-
¢do do pais, arevalorizagio das formas de arte caracteristicas e tradicio-
nais de cada nagio realizada pelos movimentos vanguardistas.

Todos esses elementos foram cuidadosamente extraidos da produ-
¢docriticade Marioaolongo de toda sua atuagio nessa rea, e contrapos-
tos permanentemente as idéias e aos movimentos europeus do periodo.
Oautorconfrontou-os comasopinides expressas por Mario sobre obras
deartistas europeus que teve aoportunidade de conheceraquino Brasil,
algumas das quais adquiriu através de amigos. Isso pressupds, também,
uma extensa pesquisa da sua cole¢do de obras, entre as quais procurou
destacar as linhas mestras, vinculando as escolhas as idéias estéticas
expressas. Tadeu Chiarelli tentou, também, preencheraslacunas presen-
tes nas criticas de Mario. Um exemplo é sua hipétese sobre a fase daobra
de Picasso a qual este, em seus textos, relacionava as obras de Portinari.

Chiarelli fundamenta seu estudo com praticamente todas as anali-
ses realizadas sobre as idéias estéticas de Mario, sobre as leituras que
fez, as opinides que emitiu, e também sobre a produgdo deste em
outras areas artisticas, como a musica e a literatura.

O cotejo entre aatividade critica e algumas criacdes literarias, sobre-
tudoMacunaima (1928), poderiaterevidenciado, noentanto, certas con-
tradi¢des essenciais, principalmente o descompasso entre os aspectos
conservadores da primeira e a elaboragio de uma obra literaria moderna.
Certaslacunasviriamatona,comoosilénciode Mario sobreas telasAba-
poru eAntropofagia, que Tarsila pintou em 1928 € 1929, respectivamente,
e 0s processos similares de metamorfoses e substituicdes do corpo exis-
tentes nessas telas e no livro que Mario nio quis ou nio pdde ver. Do
mesmo modo, o carter visual, cromatico, que marca certas passagens



dessa producio literaria, demonstra que houve um dialogo de mio
dupla entre escrita e pintura que ainda ndo foi analisado em profundi-
dade e que se evidencia também nas semelhancas entre certas questdes
plasticas das obras dos artistas e de suas tomadas de posi¢io e a tensdo
entre tradi¢io e modernidade presente na critica de Mario.

Teria sido também interessante abordar o papel que Oswald de
Andrade desempenhou junto ao critico nos primeiros tempos do
modernismo, bem como as discordancias e polémicas progressivas
entre os dois, que indicam em parte as diferencas nos posicionamen-
tos estéticos de ambos.

A hipétese da procura de um “génio brasileiro” na arte é original e
comprova-se ao longo da leitura, mas a apresentagio dessa proposta
conceitual como equivalente aumaarte nacional poderia ser discutida,
mesmo que, para Mario, essas questdes se confundissem. Seria enri-
quecedor para o debate considerar tal equivaléncia a partir do pensa-
mento de hoje e analisar o que evidenciaria no pensamento do critico.

Apesar dessas lacunas, quase inevitaveis em um trabalho de pes-
quisa de tal porte e abrangéncia, pode-se dizer que pela primeiravez é
apresentada ao publico, tanto de especialistas como de apreciadores
deMarioedas problematicas do pensamento sobre arte no Brasil,uma
analise de tal profundidade. Mario de Andrade nos é apresentado em
toda a sua trajetdria, com suas hesita¢des, suas voltas para tras, suas
repeticdes e lacunas, e também com seus avangos e a extraordinaria
coeréncia quanto as linhas mestras de seu pensamento.

Além disso, vemos um autor para além do mito, com a plena cons-
ciénciade seu papel Gnico nahistériado pensamento brasileiro, mascom
suasdesilusdes quantoaoreconhecimentoemsuaépoca. Seudesengano
quanto aos rumos da sociedade e da politica no pais, sua amargura
quanto ao proprio modernismoe suas dtvidas quanto aos rumos daarte
conviviam no fim de suavida coma crenga na “totalidade” que Portinari
atingira num certo periodo ao ligar a arte  terra e ao povo brasileiros.

O livro subdivide-se em doze capitulos. Comeca significativamente
comostitulos “O circulo seabre” e “O circulo se expande”, e conclui com
“O circulo se constringe” e “O circulo se fecha”. Ndo mostra, no entanto,
oeterno retorno as mesmas idéias, mas a constituicio dos fios conduto-
res de um pensamento original, elaborado na confrontacio analitica
com as obras. A contribuicdo de Mario de Andrade 4 reflexo sobre arte
brasileira, com seus limites, mas também com extrema sensibilidade
visual e detec¢io de problematicas que se apresentavam na fisicalidade
mesma das obras, é aqui analisada com agudeza e profundidade, o que
torna o livro de Tadeu Chiarelli uma obra de referéncia paraa histriae a
anélise das idéias estéticas e da critica de arte no Brasil.
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