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Resumo: O artigo tem o objetivo de discutir os critérios geopoliticos de classificacdo da
arte, argumentando que tais critérios obstaculizam a apreciacdo das artes na sua dimen-
sdo estética e socioldgica. Os critérios de natureza geopolitica se fundamentam em pares
dicotdmicos tais como exotismo vs. civilizagdo, centro vs. periferia, nagdo vs. universa-
lismo, que ha mais de um século vém sendo utilizados, por diretores de museus, histo-
riadores, criticos de arte e curadores. Procura-se demonstrar o uso sistematico dessas
categorias que servem tanto aos discursos criticos da pintura colonial quanto aqueles
relacionados ao modernismo brasileiro. Conclui-se que somente o estudo das nuancas
finas das interagGes entre os individuos e os grupos leva a compreensao da complexidade
dos processos de criagdo artistica, pondo fim aos constrangimentos das categorias geo-
politicas de classificagdo e permitindo o transito em dreas ainda desconhecidas.
Palavras-chave: Arte, Classificagao, Critérios Geopoliticos, Arte Brasileira.

s interpretagdes candnicas da arte brasileira se fundamentam, com

frequéncia, em critérios de natureza geopolitica. Ora a arte brasileira

é considerada uma imitacdo da arte proveniente de centros europeus
ou norte-americanos, ora privilegiam-se as singularidades constitutivas de sua
identidade, a partir de diferencas histéricas e culturais. Essa discussdo ndo se
evidencia apenas no campo das artes plasticas, mas é uma questdo fundamen-
tal em todos os campos das humanidades e das ciéncias sociais®>. Boa parte da
produgdo intelectual e artistica no Brasil se deve a esse dilema apaixonante que
indaga — quem somos nds? A busca de uma cultura brasileira prépria e singular,
concomitante a insercdo do pais nos movimentos de universalizacdo da cultura,
estimulou uma produgao notavel, porém, em contrapartida, gerou categorias
de classificacdo dos objetos culturais com base em fundamentos geopoliticos
gue nao fazem jus a dimensdo prépria da arte, nem mesmo as praticas sociais
voltadas para a criagdo artistica, se seguirmos aqui uma perspectiva sociolégi-
ca strictu sensu. As categorias centro/periferia, por exemplo, utilizadas muitas
vezes para distinguir a produgao cultural, estabelecem a priori uma relagao de
dominacdo e poder, relegando ao segundo plano as nuangas finas que definem
a circulagdo e a interagdo de objetos e pessoas que geram trocas reciprocas,
iguais, desiguais — por vezes, ao mesmo tempo, iguais e desiguais.

O debate sobre as singularidades e o universalismo da producao cultural
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nao se limita, entretanto, as fronteiras do Brasil, ainda que nele tenha adquiri-
do caracteristicas proprias. Faz parte dos movimentos caracteristicos da cultura
ocidental europeia, o de universaliza¢do e padronizagdo de um lado, o da dis-
tingdo e da diferenga de outro. Georg Simmel mostrou, com maestria, em seu
ensaio sobre a moda (SIMMEL, 1986), como as tendéncias para a unidade e
para a individualizagao estdo presentes nas diversas dimensdes da vida coletiva
e individual, sem se ocupar, entretanto, dos aspectos histdricos dessa questao.
Contudo, a esse respeito, basta pensar na orientacdo do processo civilizatério
liderado pela cultura europeia, desde a catequese cristad ao iluminismo, lembrar
as criticas do movimento romantico ao iluminismo, ou, ainda, recordar a fase
mais recente da globalizacdo e projetos de transnacionalizagdo em contraste
com a ansia de construgdo de identidades por todos os lados. A novidade en-
contra-se no atual questionamento dos canones interpretativos pautados por
essas dicotomias.

As recentes transformacdes tecnoldgicas, politicas e econdmicas intensificaram
as relagoes sociais em escala mundial, ligando localidades distantes e modelan-
do acontecimentos locais através de eventos separados por muitas milhas de
distancia. A transgressdo de fronteiras politicas, sociais e econdmicas tem ofe-
recido uma oportunidade Unica para a reatualizagao dos debates sobre o tema
do universalismo versus diferencas histdricas e culturais de carater nacional, re-
gional e local. Uma espécie de novo cosmopolitismo pde em movimento indivi-
duos e grupos pelas metrépoles e cidades, seja como viajantes ou navegadores
da web, estimulando, paradoxalmente, uma crescente busca de identidade por
coletividades diversas, seja pela sua etnia, género ou condicdes particulares de
vida, a exemplo dos penitenciarios (ZOLBERG et al., 1997).

Essas mudancas traduzem experiéncias individuais e coletivas que levam a ques-
tionar a validade dos canones interpretativos, pondo em evidéncia, entre outras
questoes, os fundamentos geopoliticos para a classificagdo da arte nas bienais,
atividades curatoriais, critica e histdria da arte, organizagdo de museus e expo-
sicdes. Sem a pretensdo de esgotar o assunto, questiono introdutoriamente,
neste artigo, a validade dos critérios geopoliticos para a classificagdo das artes
pldsticas com vistas a uma revisdo daqueles critérios, que considero prejudiciais
para a apreciagdo da arte na sua dimensao simbdlica e socioldgica. Refiro-me ao
caso brasileiro, apresentando exemplos ou modelos de classificagdo, cuja base
esta constituida pela oposicdo entre arte periférica e arte dos paises centrais,
presentes nas concepgdes e nas praticas de diretores de museus, historiadores,
criticos de arte e curadores.

Intelectuais e artistas ndo tém se furtado aos debates sobre critérios de clas-
sificacdo das artes. Um exemplo que ilustra esse interesse refere-se aos de-
bates resultantes das inovagdes ocorridas nas Bienais de S3o Paulo dos anos
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de 2004, 2005 e 2006. Nas 252 e 262 Bienais, seu curador, o alemao Alfons Hug,
reagiu aos critérios geopoliticos utilizados para a selecdo das obras, contestando
a existéncia de uma arte periférica e posicionando-se a favor de uma arte cos-
mopolita. Muito embora tenha se empenhado em impor uma renovag¢ao dina-
mica, Hug foi criticado pelas suas iniciativas. Em 2006, a 272 Bienal abandonou
o sistema de escolha das obras por categorias nacionais, heranga da Bienal de
Veneza. A curadora Lisette Lagnado justificou sua iniciativa, afirmando que esta-
va libertando a cultura de mecanismos geopoliticos que marcavam a burocracia
cultural (ZOLBERG et al., 1997). Tanto o mundo “civilizado”, quanto os repre-
sentantes dos tribalismos emergentes se opuseram violentamente a posi¢do de
Lisette Lagnado. Os criticos também se opuseram veementemente aos concei-
tos inovadores e, apesar dos esforcos para acabar com as categorias de ntcleos
histdricos e representantes nacionais, a Bienal ndo logrou livrar-se por completo
dos conceitos geopoliticos.

Essa problematica em discussdo afeta diferentes dimensdes do processo de cria-
¢do artistica, seu reconhecimento e consagragdo. No campo da arte, encontram-
se tanto os adeptos da internacionalizacdo profunda da cultura e atribuicdo de
um carater universal a arte, como os defensores das culturais nacionais, locais e
regionais. Contudo, o que acrescenta maior complexidade ao campo das artes
plasticas e o distingue é o fato de que o debate sobre o universalismo versus as
diferencas e singularidades da producdo artistica se faz em um momento em
gue o conceito de arte é questionado mais uma vez, com muita forca. Basta
lembrar a discussdo de Raymonde Moulin sobre a mundializagdo do mercado
de arte e, a partir dessa perspectiva, sua andlise das mudancgas que se operam
em diversos niveis, incluindo novas fun¢Ges para peritos, galeristas, curadores,
diretores de museus, organizadores de exposi¢des (MOULIN, 2007). Moulin aca-
ba concluindo que a instabilidade e incertezas dos valores estéticos da arte con-
temporanea sdo incomparavelmente maiores do que no passado, quando a arte
estava bem menos sujeita aos relativismos de toda espécie, o que atualmente
concorre para que o reconhecimento e a consagra¢do da obra de arte residam
cada vez mais na avaliacdo dos especialistas e peritos do que em normas e con-
vencoes caracteristicas de escola e estilos.

Nessa linha de orientacdo sobre a instabilidade atual do que seja uma obra de
arte, Vera Zolberg vai mais longe, advertindo que o fim das hierarquias e das
regras tradicionais do fazer artistico levou a inimeros modos de se fazer arte,
enfraquecendo a autoridade estabelecida do mundo artistico a tal ponto ndo ser
mais possivel saber o que é e ndo é arte (ZOLBERG et al., 1997). Essa condic¢do
histérico-sociolégica, chamada pds-moderna, possibilitaria unicamente a ana-
lise do reconhecimento da arte das minorias ou outsiders — mulheres, loucos,
prisioneiros, indigenas.
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3. O Conde de Nas-
sau foi contratado
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tos impressos e ico-
nograficos sobre as
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Meu objetivo é, portanto, rever as categorias geopoliticas de classificagdo das
obras de arte no Brasil, em um contexto no qual ndo somente o debate sobre
o universalismo e a diferenca estd sendo revisitado, como também o debate
sobre quem detém a autoridade para o reconhecimento e a consagra¢do da
obra de arte.

Significado do olhar estrangeiro

No Brasil colonial (1500-1822), ha, pelo menos, dois conjuntos de obras de arte
de interesse dos criticos e historiadores da arte. S3o eles, a pintura holandesa,
representada pelas obras de Albert Eckhout (1610-1665) e Frans Post (1612-
1680), e o conjunto da arquitetura, escultura e pintura barroca que marcam o
século XVIII. Esses conjuntos sdo, certamente, muito diferentes entre si no que
respeita o volume e diferenciagao dos acervos, a autoria, as fungdes e a dimen-
sdo estética. Contudo, enquanto nas pinturas de Eckhout e Post é considerado o
olhar estrangeiro sobre a terra desconhecida, o barroco é enaltecido como uma
das primeiras expressdes da arte verdadeiramente brasileira. Percebe-se, desde
ja, que ndo importa a qualidade intrinseca das artes, porém, o territério central
ou periférico de sua proveniéncia e autoria.

Vou me deter, aqui, sobre a pintura de Eckhout. O acervo holandés tem ori-
gem na invasdo da cidade de Recife, no nordeste brasileiro, pelo Conde Johan
Maurits van Nassau-Siegen, empregado da Companhia das indias Ocidentais,
que se tornou Governador Geral do Brasil Holandés, de 1637 a 16443, Nassau
promoveu a criagdo de um acervo importante de pinturas e desenhos que retra-
tam paisagens, fauna, flora e habitantes do pais. Ao final da dominagao do con-
de holandés, as obras voltaram para a Europa e foram presenteadas ao rei da
Dinamarca por Nassau. Depositadas no Real Kunstkammer, por volta de 1650,
pertencem a colec¢do etnografica do Museu Nacional de Copenhagem. Em 2002,
depois de 350 anos, as telas de Eckhout voltaram ao Brasil para exibigao.

A leitura do catdlogo Albert Eckhout returns to Brazil, 1644-2002 demonstra que
os painéis de Eckhout, pintados a éleo sobre tela de linho, retratando indios, ma-
melucos, negros, homens, mulheres, frutas, flores e raizes, se transformam em
objeto de classificagdo rigorosa e precisa, cujo principio organizador é o exotismo
(EKHOUT, 2002). Concebidas in loco, a partir da observacdo direta, as pinturas
sao definidas como registros etnograficos de tipos étnicos, fauna e flora. Consi-
derando-se que a funcdo do pintor consistia em retratar o que ndo havia sido vis-
to antes pelos europeus, o que mais interessa aos artigos do catalogo é a histdria
do acervo, as técnicas de sua conservacgao, o inventario dos trabalhos, a certifi-
cacdo da autoria com o objetivo de garantir a veracidade das pinturas para sua
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utilizacdo pela ciéncia e pela histdria. As pinturas dos tipos étnicos, surpreen-
dentes pelo tamanho das telas, em média de 265 cm x 165 cm, assim como a
expressdo fisionOmica dos retratados, ndo sdo analisadas, tampouco referidas
a histdria da arte ocidental. Toda a apreciagdo da pintura esta aqui limitada as
fronteiras do exotico, do desconhecido e do inominavel.

E indiscutivel que o zelo técnico pela conservagdo e estudos sobre a técnica do
pintor sejam indispensdaveis para a manutenc¢do do acervo. Essas obras tém sido
objeto de pesquisa ultimamente, devido, sobretudo, a valorizacdo das historias
de viagens e sua contribuicdo para a descoberta de uma miriade de fatos que
levam a rever as interpretagdes convencionais sobre as mudangas operadas no
mundo ocidental, geralmente compreendidas nos limites dos marcos da revolu-
¢do industrial e do iluminismo, vistos como os motores fundamentais das trans-
formacgOes. Porém, o que chama atenc¢do nos discursos do catalogo é a quase
impossibilidade de apreciacdo da pintura de Eckhout de qualquer outra perspec-
tiva que ndo seja etnografica e que permita apreciar dados como composicao,
cores, textura, movimento, assim como avaliar as praticas de cria¢do artistica
em sua diversidade ao longo do tempo.

Como mostra o trabalho de Peter Mason, o inventario do Real Kunstkammer
da Dinamarca conferiu novo nome para os quadros de Eckhout em 1991, deno-
minando-os retratos (MASON apud ECKHOUT, 2002). Mason pergunta-se, en-
tdo, se é possivel haver retratos etnograficos e demonstra a maneira engenhosa
como o pintor holandés usava objetos de outros lugares — como da Asia e da
Africa —, que haviam sido trazidos como curiosidades para o Brasil, para ador-
nar seus retratos e proporcionar o mise-en-scéne as suas pinturas. Contrariando
as concepgdes mais habituais e evocando o trabalho etnografico de fotégrafos,
Mason defende que a coisa etnografica ndo existe como tal, mas é construida
com deslocamentos de objetos e técnicas para mostrar as diferencas entre eu-
ropeus e ndo europeus, resultando em uma montagem maravilhosa. A proposta
de Mason quebra com a ideia da pintura como registro visual preciso que busca
demarcar de modo persuasivo as diferengas, propondo que sejam concebidas
como construgdo da visualidade do exdtico.

Ndo seria possivel, aqui, inventariar os trabalhos criticos de autores brasileiros
sobre a obra de Eckhout, mas é minha intengdo contrastar as categorias utili-
zadas pela critica veiculada na grande imprensa paulista com os artigos publi-
cados no catalogo Albert Eckhout returns to Brazil, 1644-2002, por ocasido das
exposicdes dos painéis do pintor holandés na cidade. E interessante verificar
gue os comentdrios publicados na imprensa ressaltam o fato de que Eckhout
pintou indigenas, negros e mamelucos de acordo com o grau de civilizacdao que
apresentam a partir de sua indumentdria: quanto mais vestidos, mais civiliza-
dos, uma vez que a nudez é condenada pelas convengdes sociais. O grau de
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civilizacdo se apresentaria, também, no tipo de fundo onde se projeta a figura. Se
o fundo retrata a natureza, o grau de civilizagcdo apresentado na tela é menor do
gue um painel cujo fundo mostra uma edificagdo. A apreciagdo da tela varia, por-
tanto, de menor para maior grau de civilizagéo. A utilizagao da categoria civiliza-
¢do para apreciagdo das telas tem como objetivo mostrar que, mesmo em terras
exoticas e colonizadas, ha possibilidade de construcdao de uma nacdo. E, nesse
caso, trata-se de confirmar aquela possibilidade através de um olhar estrangeiro
guevemdo centro civilizado. Sem deixar naturalmente de qualificar a colonizacdo
como fendmeno violento, o critico do jornal O Estado de Sdo Paulo afirma que,

(...) o pintor holandés mostrava os detalhes de uma nagdo surgindo
da mistura, da simbiose, uma terra que se moldava as exigéncias da
colonizacgdo brutal e veloz. S3o retratos do deslocamento: o colar de
pedras preciosas na mulher mameluca descal¢a.*

Podemos, agora, refletir sobre as categorias utilizadas nos discursos que circu-
laram por ocasido da volta das telas de Eckhout ao Brasil, em 2002. As ideias de
civilizacdo e exdtico ndo estdo distantes, se vistas no ambito de um processo
civilizatdrio da cultura ocidental. No discurso do catdlogo, o exdtico se contra-
poe ao civilizado com poucas possibilidades de aproximacdo. Porém, na critica
brasileira, o exdtico objeto de conquista alheia pode se misturar com o civilizado
e alcancar algum grau de civilizagdo. Joga-se, aqui, com a construgdo histori-
ca das periferias exdticas e com a sua condicdao de maleabilidade, plasticidade
e mistura. Note-se que tanto os civilizados, quanto os exdticos tém territdrios
bem delimitados, encontrando-se apenas em espacos geograficos definidos por
uma politica de colonizagdo. Vistas como registros etnograficos descritivos, as
pinturas de Eckhout estdo destinadas a uma apreciagao fechada em um circulo
de ferro. Tal situagdo assemelha-se a impossibilidade de apreciar, como arte, as
pinturas de esquizofrénicos do Atelié do Engenho de Dentro no Rio de Janeiro,
apods sua integracdo ao acervo do Museu das Imagens do Inconsciente, em me-
ados do século passado, devido a sua importancia documental para a ciéncia e
a terapéutica, como mostramos em outro trabalho (VILLAS BOAS, 2008).

Ainda que ndo tenha o objetivo de proceder a andlise da critica do barroco, vale
a pena ressaltar como criticos e historiadores da arte avaliam positivamente
sua brasilidade, transformando a arte barroca em uma conquista da periferia
em contraste com o olhar estrangeiro do centro. Um vasto conjunto artistico
qgue se espalha por diversas cidades, o barroco® do do periodo colonial abar-
ca a escultura, a pintura e a arquitetura feitas no Brasil no século XVIII, cuja
valorizagdo ocorre na década de 1930 e esta fortemente relacionado com a
criagdo do Servigo do Patrimonio Histérico e Artistico Nacional, érgao governa-
mental, ao qual se atribuiu a tarefa de guardar e zelar pelo patriménio artisti-
co e cultural. Diga-se que, justamente quando surge o modernismo, na década
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de 1930, como veremos mais adiante, ganha importancia entre intelectuais, ar-
tistas e politicos a memoéria da producdo cultural brasileira. O arquiteto Lucio
Costa, responsavel pelo plano piloto da cidade de Brasilia, foi um entusiasta da
arte barroca, estimulando sua preservagao. Via no barroco brasileiro, com sua
alianca entre singeleza e monumentalidade, uma expressdo auténtica, livre do
rétulo de imitagao:

Ha certa tendéncia a considerar imitacbes de obras reindis as obras
e pegas realizadas na colonia. Na verdade, porém, sdo obras tdo le-
gitimas quanto as de 13, porquanto o colono, par droit de conquéte,
estava em casa, e o que fazia de semelhante ou ja diferenciado era o
que lhe apetecia fazer — assim como ao falar portugués n3do estava a
imitar ninguém, sendo a falar, com sotaque ou ndo, a proépria lingua.
(COSTA, 2003, p. 40)

A critica de Costa ndo ignora a ideia de atraso, uma vez que o barroco teria sur-
gido, no Brasil, cem anos apds o barroco italiano, espanhol e holandés. No en-
tanto, o autor enfatiza a brasilidade do barroco — algo feito no Brasil e préprio de
sua identidade. Nesse caso, a critica abandona a ideia de civilizacdo para insistir
na ideia de uma arte autéctone com expressao artistica prépria.

Os dois programas estéticos do modernismo

O uso dos critérios geopoliticos de classificacdo da arte se acentua na critica
modernista. O modernismo no Brasil tem duas faces ou programas estéticos: um
figurativo, outro construtivista. O primeiro volta-se para a representacdo dos re-
tratos do Brasil, nas décadas de 1920 e 1930. A renovacdo da linguagem artistica
vincula-se a um programa politico de construcdo da nac¢do, no qual a busca da
brasilidade através das origens da arte popular, indigena e negra é fundamental.
Esse primeiro programa estético do modernismo brasileiro ndo acompanha os
movimentos de vanguarda do inicio do século, como o suprematismo ou futuris-
mo, mas é, antes de tudo, um importante movimento de inspiracdo expressio-
nista ou cubista que, além de almejar a representacdo das origens étnicas brasi-
leiras, quer retratar os habitos e os modos de vida do povo pobre, ressaltando as
paisagens rurais, urbanas e suburbanas tipicas de regides do pais.

Em suas disputas pelo reconhecimento e legitimidade, o modernismo esco-
Iheu como alvo de sua critica o academicismo da Escola Nacional de Belas Ar-
tes, que se chamava Escola Real de Ciéncias, Artes e Oficios, quando foi criada
pelo rei de Portugal, em 1816, pouco depois da chegada da corte portuguesa
ao Rio de Janeiro e Academia Imperial de Belas Artes, no periodo de 1922
a 1889. A Academia coube o importante papel de iniciar o ensino regular da
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do por Lucio Costa
como diretor da
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7. A Associagdo Bra-
sileira de Criticos de
Arte foi criada em
1949, vinculada a
Associagdo Interna-
cional de Criticos
de Arte, criada pela
UNESCO, apds a se-
gunda guerra mun-
dial, que, ao longo
de mais de meio
século, encorajou a
troca e o debate in-
telectual sobre arte.
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pintura académica no pais, predominando suas regras ao longo do século XIX,
durante a independéncia e o império. Como resultado dessa iniciativa, reuni-
ram-se obras de estrangeiros e brasileiros em acervo constituido pela pintura
histérica, paisagens urbanas, retratos da corte, individuos ilustres, cenas da vida
prosaica e cotidiana. A academia é atribuida a formacdo de uma visualidade
nova, indispensdvel a construgdo da nagdo independente de Portugal criada em
1822.

Contudo, a critica modernista foi tdo severa com relagao a pintura académica
a qual combatia como uma imitacdo grosseira do neoclassicismo europeu, que
somente em 2008, durante as comemoracdes dos 200 anos da vinda da corte
portuguesa ao Brasil, foi possivel restaurar, exibir pecas do acervo, publicar ana-
lises criticas, enfim, reavivar a memoaria da escola que até hoje funciona como
orgdo da Universidade Federal do Rio de Janeiro, tendo ha muito tempo perdido
seu carater academicista. Na realidade, a critica modernista ao academicismo
reproduz a légica das criticas que mencionamos anteriormente, ao fazer uso da
categoria imitagdo para demonstrar a falta de autonomia dos pintores académi-
cos com relacdo a uma orientacgdo existente em centros europeus, que comega-
ra a ser questionada. Nesse caso, diferentemente de outros, a imitacdo foi vista
como negativa, mas o fundamento da estrutura argumentativa, o par centro/
periferia, permanece sem alteracdo. A vitéria do modernismo, finalmente, se
deve, na sua primeira fase e programa, além de outros fatores, ao Estado bra-
sileiro que, na década de 1930, interessado na construcdo de uma identidade
nacional, incorporou e oficializou os artistas modernos, a exemplo de Candido
Portinari e Di Cavalcanti, consagrando o modernismo dos retratos do Brasil®.

O reconhecimento da linguagem modernista nas artes plasticas estd inscrito nos
textos de criticos e de historiadores da arte que, a partir do periodo do pds-
guerra, ganharam um estatuto diferenciado, afastando-se dos meios literarios
strictu sensu e passando a ser escritos por especialistas em artes plasticas. Ape-
sar dessa mudanca, que decorre de fatores tdo diversos como a criagdo da uni-
versidade e de um publico universitario, a circulagao de jornais matutinos e ves-
pertinos nas grandes capitais e a criagdo da Associacao Brasileira de Criticos de
Arte’, a andlise do modernismo nas suas duas versdes figurativa e construtivista
persiste no uso de categorias geopoliticas. O eixo da critica do modernismo nas
artes pldsticas é o confronto entre padrdes estéticos voltados para a construgao
da identidade nacional e os padrdes estéticos de carater universal.

Esse modelo interpretativo aparece tanto em trabalhos que abordam o sen-
tido das obras, como nas pesquisas sobre os efeitos dos movimentos de van-
guarda. No primeiro caso, quando o sentido esta em jogo, busca-se a presenca
da nacionalidade nas obras, sobretudo naquelas vinculadas ao primeiro pro-
grama modernista que se inaugura em 1920, contrapondo-se a auséncia de
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brasilidade das obras concretistas dos anos 1950. Analisando os movimentos de
vanguarda na América Latina, Ana Maria Belluzo afirma que o abandono dos ca-
nones académicos pela pintura, nos anos de 1920, possibilitou aos artistas uma
visdo inédita que singulariza a pintura modernista daquele periodo (BELLUZZO,
1990). A Negra, pintada por Tarsila do Amaral, em 1923, e Abaporu, em 1928,
seriam exemplares da centralidade do mito de origem na pintura vanguardista
brasileira do periodo. Afirma a autora que, naquela pintura,

(...) a dimensdo poética desvenda um tempo imaginario fora da mo-
dernidade, anterior a histéria. O retorno ao tempo original reinventa
0 passado e revive o mito da criagdo, como mito da fundagdo e da
origem, como fundamento da arte. (ibidem, p. 23)

Ao contrario, a interpretacao do sentido das obras de Waldemar Cordeiro, Ilvan
Serpa, Lygia Clark, Lygia Pape, que aderiram ao construtivismo nos anos de 1950,
fazendo parte dos movimentos concreto e neoconcreto, ressalta as conexdes de
sentido das obras com a constru¢do de uma sociedade industrial moderna:

(...) a clara divisdo entre projeto e obra, as operagGes seriadas, a cor
plana, a economia de elementos de produgdo do quadro e do objeto,
os estudos da forma e da contraforma, a concepgdo de obra multipla
ndo escondem a elaboracdo da estética industrial. Mesmo que nao es-
tivessem ajustadas adequadamente ao estdgio de desenvolvimento da
producdo entre nds e se antecipassem a ela. (ibidem, p. 28)

Nem o “viés cubista”, nem o concretismo contém em si uma qualidade através
da qual fosse possivel associa-los, sem media¢des, com a construcdo da iden-
tidade nacional ou com valores tipicos do universalismo caracteristico de uma
sociedade moderna industrial. Tanto é que a cria¢do de sentido nacional para
as obras modernistas de 1920 é qualificada como uma visdo inédita dos artis-
tas plasticos brasileiros; no segundo caso, relativo ao universalismo tipico da
sociedade industrial moderna, os estudos verificam que a sociedade brasileira
almejava tornar-se uma sociedade moderna, mas ndo o era ainda, havendo um
desajuste entre a obra e o contexto de sua produgao. Ao classificar a produgdo
artistica em duas amplas orienta¢des, essas abordagens privilegiam o envolvi-
mento de artistas e intelectuais na cria¢cdo de sentido de carater politico e social
em que pesem as ressalvas relativas as nuangas e diferengas. Diga-se, ainda uma
vez, que tais modelos explicativos dos dois modernismos brasileiros nao sao pri-
vilégio das anadlises das obras ou dos movimentos artisticos, mas frequentemen-
te utilizados nas interpretagdes da produgao brasileira cultural.

Outra modalidade interpretativa do modernismo artistico brasileiro procura
reconstituir o caminho das influéncias dos movimentos de centros europeus
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nos meios artisticos brasileiros. Em uma de suas orienta¢des, tal modalidade
retoma a ideia da origem das mudancas, atribuindo a forca dos movimentos
das vanguardas internacionais as modificacGes das regras, das concepgdes es-
téticas e dos valores artisticos. O modernismo dos anos 1950 é compreendido,
por exemplo, pela influéncia que sobre ele teriam exercido os movimentos do
Suprematismo, De Stijl, Cercle et Carré, Bauhaus, que pregavam novas concep-
¢Oes do trabalho artistico em diferentes paises europeus. As vanguardas brasi-
leiras teriam se constituido a partir de possibilidades abertas pelas vanguardas
europeias, contribuindo para agucar as contradi¢cdes entre o centro e a periferia.

A abordagem histdrica e social desdobra-se em uma segunda direcdo, quando
argumenta que as mudancas no programa estético modernista dos anos 1950
sdo decorrentes das transformagdes econémicas que levaram a consolidagdo da
industria no pais e a racionalizacdo das condutas na esfera econémica, social e
politica. O que estd em jogo agora é uma relacdo necessdria entre a sociedade
industrial e a arte funcional, adequada e integrada nos diversos ambientes onde
vivem individuos e coletividades. O Brasil vivia um periodo de transformacao
rdpida de sua estrutura econdmica. A renovacdo da linguagem artistica seria,
sob essa odtica, um efeito das mudancas aceleradas no modo de produgdo eco-
ndmico, ainda que a sociedade industrializada trouxesse certa autonomia para a
esfera da arte (BRITO, 1999). Tal relagdo de necessidade explicaria as mudancas
da arte figurativa para a arte concreta, assim como o fim da identidade roman-
tica dos artistas. O programa estético modernista dos anos de 1950 pde em
discussdo o papel social dos artistas, acirrando a critica de arte, as disputas e os
conflitos entre os integrantes dos dois modernismos. Tornou-se um momento
decisivo da arte brasileira cuja poética poderia considerada uma contribuicdo
ao surgimento da moderna cultura visual®.

A producdo da histdria e critica da arte foi e é indispensavel para o entendi-
mento da constituicdo daquele periodo da histéria da cultura no pais. Contudo,
apesar das diferencas conceituais notaveis que distinguem alguns dos especia-
listas que delas se ocuparam, pode-se dizer que a recepcao de seus trabalhos
confere grande relevancia aos processos sociais de constru¢do da identidade
nacional e de construcdo da sociedade moderna através das artes plasticas. Em
decorréncia desse viés analitico, a exigéncia do engajamento dos artistas em um
programa politico e social permanece inalterada, dificultando a renovagdo e a
experimentacdo na atividade artistica. Finalmente, as relacGes de determinacao
entre centro e periferia, bem como entre o contexto social e valores artisticos,
tornam-se naturais, como se a a¢do e interagao entre os individuos e grupos
ndo desempenhasse um papel sem o qual a criagdo artistica seria impossivel.

A atuacdo do critico brasileiro Mario Pedrosa no interior da Associacdo Interna-
cional de Criticos de Arte, no periodo de 1949 a 1959, mostra que a classificacdo
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de obras de arte de acordo com sua procedéncia nacional ndo é qualidade da
critica brasileira, mas da critica internacional. O melhor exemplo para demons-
trar tal afirmacao estad na dimensdo discursiva do | Congresso Extraordindrio de
Critica de Arte que ocorreu no Brasil nas cidades de Brasilia, Sdo Paulo e Rio de
Janeiro, em 1959 (LOBO et al. 2009). O Congresso proposto por Mario Pedrosa
para discutir a cidade de Brasilia e a Integragao das Artes reuniu naquelas trés
cidades criticos de renome internacional, como Giulio Carlo Argan, Meyer Sha-
piro e Tomas Maldonado, entre outros. Uma analise dos anais do evento eviden-
cia que nenhum dos criticos estrangeiros se referiu a cidade de Brasilia fora da
referéncia da histdria das cidades europeias ou de quadros de referéncia con-
ceituais que ndo se aproximavam nem de perto as formula¢des® sobre a cidade
novissima que tinham sob seus olhos. Os jogos classificatérios que, ao longo
do tempo, marcam a critica brasileira pela utilizagao das categorias de natureza
geopolitica ndo foram ainda abordados criticamente. Ao contrario, as mudancas
gue se operam, sobretudo, no mercado de arte, estimulam a sua classificacdo
por territérios. Ela permanece na ordem do dia. Mas as pesquisas historicas e
empiricas evidenciam a complexidade do problema. Quantos artistas brasileiros
sairam do Pais e foram para o “estrangeiro”, em busca de maior conhecimento, e
guantos estrangeiros vieram para o Brasil e aqui fixaram residéncia, tornando-se
“brasileiros”? Quantas missdes artisticas francesas vieram ensinar aos brasilei-
ros? E qual a repercussao da arte brasileira em paises ou cidades estrangeiras?
A circulagdo regular e constante de artistas e objetos pde definitivamente em
guestdo os critérios geopoliticos e contribui para descortinar disputas e tensdes
constantes entre individuos e grupos, qualquer que seja sua procedéncia. Os
individuos e grupos voltados para a criagcdo artistica integram uma rede social
cosmopolita com regras e autoridade prépria. Tal dimensao da vida social inclui
ndo somente a atividade artistica em si, mas também o aprendizado da arte,
professores, escolas, exposi¢des, galerias, museus, o mecenato privado e esta-
tal, a critica de arte, curadoria, peritos, restauradores, meios varios de comuni-
cacao, publico, mercado. Somente um estudo das nuancas finas das intera¢des
entre os que sdo chamados de civilizados ou nativos, habitantes de centros ou
de periferias levaria a compreensdo da complexidade dos processos de criacdo
artistica, libertando as obras dos limites de categorias classificatérias geopoliti-
cas e permitindo seu transito em zonas ainda desconhecidas.

Abstract: The article explores the use of geopolitical criteria as a method for classifying
art, so as to revise criteria considered prejudicial to the appreciation of art in its sym-
bolic and sociological dimension. With reference to Brazilian art, it presents classifica-
tion models that are based on dichotomies such as exoticism vs. civilization, centre vs.
periphery and nation vs. universalism, these models have informed museum directors,
historians, art critics and curators, for more than a century. Those dichotomies are analy-
sed in critical discourses from colonial paintings as well as those related with Brazilian
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modernism. It concludes that only a study of the finer nuances of the interactions be-
tween individuals and groups can lead to the comprehension of the complexity of artistic
creation processes, breaking free from the constraints of geopolitical classification cate-
gories and permiting its transit through yet unknown areas.

Keywords: Art, Classification, Geopolitical Criteria, Brazilian Art.
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