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RESUMO

O objetivo desse trabalho € verificar que tipo de leitura se poderia fazer da
questdo nacionalista, da busca de identidade e do registro das diferengas nas
artes plasticas e no ensino das artes, no periodo que vai da década de 1920 no
Brasil, com a proposta modernista, passando pelo Estado Novo, até 1945. Para
alcancar esse objetivo dividimos esse trabalho em trés capitulos. No primeiro
capitulo — Esbocando o Contexto Historico - tracamos consideragdes sobre a
histéria politica, social e educacional desse periodo. No segundo capitulo —
Colorindo com a Diversidade — procuramos destacar intelectuais e artistas que
foram importantes nesse processo € analisamos seus trabalhos observando
como registravam as diferencas. No terceiro capitulo — Compondo com o
Ensino da Arte — buscamos os elementos na histéria da educacdo, e a
influéncia de Dewey na proposta Escola Nova, para compor com o ensino da
arte. Dando vdrias texturas, veremos o ensino formal e informal. Nossas
consideracdes finais aparecerdo como Retoques Finais, onde constatamos todo
o processo de transformacdo politico e cultural de modernizacdo, o que requer
muito tempo de luta, trabalho e acgdes efetivas de grupos. Deste modo
podemos dizer que a Semana de Arte Moderna continua contemporanea
ajudando a manter a prépria modernidade.

Palavras chaves:
Diversidade Cultural Nacionalismo Ensino das artes.



ABSTRACT

The objective of this work is to verify the kind of reading possible on the
national question, the search for identity and the registry of the differences in
the plastic arts and art education in Brazil, during the period that stretches
from the decade of the twenties (the modernist proposal) passing through the
“Estado Novo” period, until 1945. To attain this objective, this work was
divided in three chapters. In the first, “Sketching the Historical Context”,
considerations on political, social and educational history were made. The
second chapter, “Coloring with Diversity”, aimed at studying outstanding
intellectuals and artists important in this process and their works were
examined so as to analyze their differences. In the third chapter, “Composing
with Art Education”, a search was made for elements in the history of
education and in Dewey’s influence on the “Escola Nova” (New School)
proposal to compose with art education. Using a variety of textures, formal
and informal schooling was examined. The concluding remarks appear as
“Final Touches”, where the whole process of political and cultural
transformation involving conflicts, work and effective practical action of the
groups involved was studied. Thus, one could say that the Modern Art Week
(1922) continues to be contemporary helping to maintain modernity itself.

Keywords:
Cultural diversity Nationalism Art education
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“INTRODUZINDO” O OLHAR A OBRA

Convido a todos, na leitura desta obra, a observar os detalhes e os
recortes que fizemos a partir do nosso olhar. Reportemo-nos aos anos 20.
Conduzindo esse olhar, percebemos que quase toda a historiografia sobre o
modernismo e a Semana de 22, foi escrita e reescrita pelos seus proprios
artifices. Foram eles mesmos, artistas, escritores, poetas, que perceberam o
que se deveria ou ndo lembrar do fato, como se pode ler nas criticas e crOnicas
de Oswald de Andrade, Menotti Del Picchia, Mario de Andrade, criando
polémicas nos jornais, ou Sérgio Milliet escrevendo artigos para revistas de
vanguarda européias, entre outros. Todos contribuiram fazendo eco as
intencOes reformistas previamente estabelecidas. A Semana vem sendo
recontada como a grande festa cultural brasileira de todos os tempos. Ela foi
comemorada, apesar das criticas, como a consagracao do Estado Novo e da
figura de Getidlio Vargas, que seria, segundo Cassiano Ricardo e de alguns
outros modernistas, o continuador do espirito de transformacao iniciado pela

Semana.

Todo o processo de transformacao politico - cultural, de modernizacdo
econdmica, de mudancas de hdbito e costumes requer muito tempo de luta e
trabalho e de agdes efetivas de grupos. Deste modo, podemos dizer que o
famoso evento de 22 continua contemporaneo e ajuda a manter nossa propria

Modernidade.

Continuando o percurso do nosso olhar, em 1930 houve uma
revolucdo nas linguagens das artes pléasticas no Brasil. Milhares de pessoas

visitam a casa Modernista do Pacaembu, do arquiteto Warchavchik, que foi
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organizada para uma exposi¢ao, mostrando pinturas de Lasar Segall e Tarsila
do Amaral, aquarelas de D1 Cavalcanti e Cicero Dias, marmores de Brecheret,
xilogravuras de Goeldi, além de estatuetas de bronze e outros objetos como
livros e tapetes, ferros forjados, etc. A funcionalidade do espago e de alguns

objetos € elogiada e a0 mesmo tempo, criticada pelos paulistas.

Nesse momento, Liucio Costa revoluciona a Escola de Nacional de
Belas Artes, provocando demissdes e greves de protesto. Inaugura a seguir o
39° Saldo Nacional de Belas Artes, que escandaliza mais ainda os académicos.
Este saldo recebeu o apelido de Saldao Tenentista, por analogia a0 movimento
Tenentista que buscava reformas e mudancas nacionais. Ele mostra as artes
novas de Anita Malfatti, Brecheret, D1 Cavalcanti, Flavio de Carvalho,
Guignard, Teruz e Cicero Dias. A novidade foi Ismael Nery e um timido
Portinari que, nos anos seguintes, deixaria todos para trds, com sua obra

monumental.

A permanéncia compulséria em Sao Paulo e Rio de Janeiro de pessoas
que sem a crise € a guerra estariam seguramente na Europa, e mais a expansao
da imprensa periddica e a correlata profissionalizacdo dos jornalistas,

chamaram a aten¢do para a arte que se andava fazendo por aqui.

Das artes plésticas no Brasil, surgem novos grupos, ou melhor, novos
interesses envolvendo a Obra de Arte. Surge, por exemplo, o inicio do
comércio de antigiiidades, e a presenga do “marchand” estrangeiro. Com a
expansdao dos jornais aparece a figura do critico de arte, o trabalho de
animacao artistica feito por pessoas da classe mais alta, pois se viam

impossibilitados de passar o verdao em Paris.

Na alteracdo de percepc¢do do gosto nas artes plasticas, a arquitetura
aparecerd nitidamente mais tarde. Surgem também campanhas de defesa do
patrimonio histérico e artistico, as iniciativas de catalogacdo, difusdo e
promocao do folclore brasileiro e o despontar de um ensino artistico infantil,

baseado nas premissas do ensino de desenho.
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Caminhando com o nosso olhar observaremos os principais
acontecimentos artisticos do contexto histérico proposto para esta pesquisa: 0s
anos de 1920 e o periodo nacionalista da era Vargas,1930 a 1945, que serao
observados e analisados com o objetivo de entender como a diversidade
cultural € tratada naquele momento e os esfor¢os no campo da educacdo e das
artes pldsticas no sentido da constru¢ao de uma identidade nacional. O ensino
da arte na era Vargas vem permeado de acontecimentos anteriores, sendo um
deles a Semana de Arte Moderna, que se num primeiro momento quis fazer

histéria, num segundo, passou a escrever sua propria historia.

A escolha deste periodo histérico se da por entendermos, juntamente
com o critico Jodao Luis Lafeta, (2000 : 28) o qual se divide em dois momentos
importantes: essa primeira década nos aponta para um “projeto estético que é
a critica da velha linguagem pela confrontacdo de uma nova linguagem”. E o
segundo momento seria “o projeto ideoldgico, desejo de busca de uma
expressao artistica nacional”. O primeiro nos faz ver um momento de muitas
mudancas, experimentacdo e de rompimento com os padrdes estéticos. Propoe
mudancgas radicais na concep¢do da obra de arte e nos mostra o projeto
estético que subjaz ao Modernismo. O segundo estd diretamente ligado ao
pensamento e a visdo de mundo de sua época, passando a ser de certa maneira
incorporado culturalmente, aprendendo a aceitar e a conviver com todas as

mudancas.

Agucando o nosso olhar e percorrendo os detalhes, pensando no
homem como centro de nosso estudo, constatamos que ele € um ser social que
depende do outro para sua sobrevivéncia, construindo suas relagdes com
outros homens e com o meio ambiente. Reflete sobre a propria vida e a
natureza humana, tem a capacidade de transformar-se e transformar o meio em
que vive, cria simbolos e transmite o conhecimento produzido e acumulado
para os outros de outras geracdes, ¢ agente de sua histdria, é aquele que
constréi seu conhecimento € tem como pressuposto, mudanca e adequacdo.

Nas suas manifestacOes artisticas estdo caracterizadas as maneiras de mostrar



13

as diferencas. Diferencas essas marcadas pela representacdo de etnias,

questdes sociais, intelectuais, afetivas, entre outras.

Nossa preocupacdo é mostrar ou chamar a aten¢do para as artes
plasticas desse periodo e demonstrar como cada individuo, no singular, tratava
do universal, e como cada um representava a diversidade de uma época em
seus muitos aspectos. Queremos encontrar meios para compreender em que
medida o conceito de nacionalismo provocava uma homogeneidade nas
manifestacdes culturais, pelo menos no que diz respeito a um discurso oficial,

enquanto as diferencas apresentavam-se claramente nas obras de arte.

Segundo Valente, (1999 : 21) “A antropologia manteve-se atrelada ao
seu interesse pela diversidade cultural. E na medida em que essa diversidade
mereceu a sua reflexdo, o conhecimento sistematizado sobre a diversidade
constituiu uma construgdo teorica”. O homem vive experi€éncias que passam a
ser consideradas pelos antropdlogos como conceitos, idéias, e elaboragdes

tedricas com que nem sempre todos concordam.

O debate entre a diversidade cultural se apresenta de duas formas
importantes ainda conforme Valente, (1999 : 21): primeiro “a compreensdo
da diversidade cultural sendo informada pela universalidade humana’; e,
segundo, a diversidade cultural podendo ser compreendida exclusivamente no

contexto particular em que foi elaborada sem qualquer determinagdo universal.

Dessa forma a primeira colocagdo é chamada de “racionalista” ou
(13 b b b 2 ~ (13 b b 2
anti-relativista”, que se opoe a outra que podemos chamar de “relativista” por

defender o relativismo cultural.

No periodo em questdo, a preservacao da identidade nacional era um
fato. Todas as medidas tomadas pelo Governo caminhavam no sentido da
preservacao da nacgdo, da criacdo de uma identidade. Isso se reflete de maneira
muito particular nas representacdes dos artistas da época, em especial, nas
artes plasticas. A importancia de representar as coisas da terra para exaltar a
patria, como o uso de cores com muita luz significando o nosso clima tropical,

¢ exemplo de detalhes que aparecem com muita propriedade neste periodo. O
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que se percebe € que da unificacdo nacional pretendida pelo governo Vargas,

as artes incorporam o discurso da universalidade.

Prosseguindo com nosso olhar, percebemos como artistas,
intelectuais, grupos e movimentos artisticos, contribuiram para o
desenvolvimento do ensino das artes de maneira geral e, sobretudo, nas

escolas.

No inicio do século XX pode-se perceber que, junto as classes sociais
menos favorecidas, existia uma relagdo entre o ensino do desenho e o trabalho,
como se pode observar nos programas de desenho geométrico, perspectiva,
exercicios de composicdo para decoracdo e desenho de ornatos, orientados
exclusivamente para cdopias de modelos que vinham geralmente de fora do

pais.

As Escolas de Belas Artes e Artes e Oficios do Rio de Janeiro e Sdo
Paulo eram instituicdes que se preocupavam com o ensino da arte e sua
aplicacdo técnica no trabalho, especialmente a Escola de Artes e Oficios. A

arte era ensinada informalmente nos ateli€s dos artistas.

Na década de 20-30 surgem as primeiras pesquisas sobre a expressao
do desenho da crianca. O desenho da crianca era usado nesse momento para
investigacdes psicoldgicas, como a avaliacdo da inteligéncia e organizacao
mental, entre outros. O movimento da Escola Nova, ainda nesse periodo
estimula reformas educacionais € o seu objetivo de democratizacdo da
sociedade. Tinha, ainda, como uma de suas reivindicacdes, uma escola publica
e gratuita, e esse movimento exerceu grande influéncia no ensino da arte,
através da livre expressdo e do desenvolvimento da imaginagdo, intui¢do e
inteligéncia do individuo. Acontecia nesse momento um despertar de
preocupacdes com a necessidade de se moldar a propostas de modelos
estrangeiros, com influencias de Dewey. J4 na proxima década, o curso que
Mirio de Andrade oferece na Universidade do Distrito Federal, apresenta uma

tentativa de estudo da arte da criancga.
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Continuando nosso caminho, um passeio pelos manifestos “Pau
Brasil” e “Verde amarelo” (do grupo Anta) aproxima-nos dos movimentos €
do pensamento da época, possibilitando um melhor entendimento da nossa

origem artistica, percebendo as diferengas e como elas interferiram na escola.

Desse modo, a partir dessa visdo panoramica, nosso trabalho foi

estruturado da seguinte forma:

No primeiro capitulo - Esbocando o contexto historico, tracamos
algumas consideracdes riscando e rabiscando sobre a histdria politica, social,
cultural e educacional no periodo de 1920 a 1945. Nele, as acdes politicas de
Getualio Vargas, preocupado com a moderniza¢do e a industrializacdo, deram
origem ao Estado Novo, considerado o apogeu da Modernizacdo. E
estabelecendo contornos, delinearemos a histéria da educacdo no Brasil, as
atitudes do governo para viabilizar melhorias para o ensino e a cultura,

observando as questdes nacionalistas.

No segundo capitulo — Colorindo com a diversidade, procuramos
destacar intelectuais e artistas que cumpriram um importante papel no periodo
modernista. Veremos Mario de Andrade como grande inspirador € motivador
desse movimento e o seu reflexo no ensino da arte, e na sua relagdo com o
Estado. Destacamos a semana de arte moderna de 1922 e a sua importancia
para a constru¢cdo de uma cultura brasileira. Escolhemos algumas obras de
artistas plasticos que produziram nesse periodo nacionalista, estabelecendo as
nuances de sua producdo e o registro das diferencas. Fizemos uma andlise de
cada uma delas apontando para a diversidade e a forma de registro de cada

artista.

No terceiro capitulo - Compondo com o ensino da arte, buscamos 0s
elementos da histéria da educagdo, e a influéncia de Dewey na proposta da
Escola Nova, para compor com o ensino da arte. Dando texturas diversas,
veremos o ensino oficial e o informal, as Escolas de Belas Artes a as Escolas
de Arte e Oficios, os grupos, Santa Helena e Bernardelli, a proposta do poema-

manifesto “Pau Brasil” e a proposta verdeamarelista do grupo Anta.
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CAPITULO 1

ESBOCANDO O CONTEXTO HISTORICO

...E preciso marchar, cabeca levantada,
Olhar altivo para a frente...

Mas eu queria olhar a esquerda.

Que linda casa colonial!

Cheia, cheinha de paisagem!

-“Olhar altivo para frente!”

O meu tenente

Ndo aprecia casas coloniais.

Mas meu olhar de artista blefa o meu tenente.
Olho altivo para frente;

E ao bater no quepi do soldado da frente
Fez esquerda-volver,

E meigamente espiou a casa colonial.
Mairio de Andrade (Losango)

1. Riscando e rabiscando

A década de 1920 pode ser resumida em alguns pontos basicos para o
nosso trabalho que sdo: as revoltas armadas que definem o tenentismo; a
criagcdo do Partido Comunista e a realizagdo da Semana de Arte Moderna e
aquilo que existia de comum entre eles ou seja a contestagdo e oposi¢ao a

antiga ordem oligarquica latifundiaria.

Para as artes, a Semana de Arte Moderna, realizada em fevereiro de
1922, em Sao Paulo, é o grande marco de mudanca e transformacgdo. A luta

pela constru¢do de uma identidade nacional. Mario de Andrade considera a
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Semana como simbolo do grito coletivo contra o conservadorismo € o

conformismo.

As elei¢des de 1930, para a Presidéncia da Republica do Brasil foram
realizadas com muita agitacao, suspeita de fraudes, e a vitoria foi dada ao
candidato da situacdo. Esse fato e outros, ocorridos nesse momento, acabaram
por se constituir em motivos concretos para o desenvolvimento do movimento
armado. Um movimento que resultou em uma coalizdo de for¢cas, um pouco
precéaria, pois era composta de camadas sociais as mais diferente. O que as
identificava, diz Thomas Skidmore, (1969 : 26) “era uma vontade de
experimentar novas formas politicas numa tentativa desesperada de alijar o
arcaico”. Nao tinham mais nada que as aproximasse, nem sequer um
programa comum definido. Mas podemos perceber duas correntes, a dos que
desejavam mudancas apenas no sentido juridico ou que queriam uma troca de
pessoas no poder, e a dos que se propunham a lutar por mudancas mais

profundas.

Os primeiros se juntavam aos militares superiores, a uma parte dos
plantadores de café, descontentes com a politica econdmica do governo, e a

parte da elite politica da oposi¢ao, que tinha vistas a conquista do poder.

No outro grupo, encontravam-se os revoluciondrios, que comandaram
ou tiveram uma participacdo efetiva no movimento. Esse grupo acaba se
dividindo em dois: uma corrente mais moderada, preocupada com mudancas
de cunho constitucional, pretendia elei¢des livres e honestas, maior garantia de
liberdades civis e contava com o apoio da pequena classe média. E a outra
corrente mais radical, liderada pelos jovens das forcas armadas, os “tenentes”,
se propunham a lutar pela “regenerac@o nacional” e pela modernizacdo de uma
forma mais profunda. Os “tenentes” queriam um governo nacionalista e
centralizado. E assim se instalou de forma provisoria o novo Governo, sob a
presidéncia de Getdlio Vargas. Comeca a se desmontar a coalizdo com as
posi¢Oes radicais em torno da volta a normalidade constitucional. E essa

instabilidade gerada pelo conflito dos interesses das vdrias correntes
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revoluciondrias marcou os primeiros anos do Governo Vargas. Este

permaneceu no poder de 1930 a 1945.

Durante 15 anos Getulio Vargas foi Presidente do Brasil. Primeiro foi
garantido pelas Armas da Milicia e do Exército, depois eleito pelo Congresso
Nacional e, por ultimo, sustentado pelo Exército, representando o interesse das

classes dominantes.

Os primeiros anos da implantacdo do Governo Provisério, foram
marcados pelo rompimento entre tenentistas e constitucionalistas. Os
primeiros, querendo manter Vargas no poder, até que fossem feitas as
mudangas mais radicais, e os mais conservadores e moderados, reivindicavam
uma constituicdo. Durante esse periodo surgem varios movimentos
revoluciondrios de esquerda e de direita, que propiciam ao governo os motivos
para dar o golpe de Estado de 1937 contra as radicalizacdes da esquerda e da

direita.

Surge dai o “Estado Novo”. Um golpe ndo sé nos dois movimentos
politicos, mas também nos interesses latifundidrios. A maioria da populacao
burguesa, via o golpe com simpatia. Conforme Romanelli, (1984 : 50) “ele
teve o apoio das forcas armadas e deu a Getiilio Vargas amplos poderes para
realizar o remanejamento da estrutura do Estado que a Revolugcdo de 1930
vinha reivindicando”. E muito dificil se chegar a um consenso sobre o que
representou o Estado Novo para a vida do Brasil. H4 divergéncias entre os
estudiosos do assunto, quanto a maneira pela qual passou a agir o Governo e

quanto a eficicia dessas acgoes.

O golpe de 1937 determinou finalmente o caminho histérico do Brasil, numa
conjuntura critica. Os objetivos de bem-estar social e nacionalismo
econdmico, muito debatido no comeco daquela década, iriam ser agora
perseguidos sob a tutela autoritdria. O resultado foi um aprofundamento da
dicotomia entre um constitucionalismo estreito, que havia negligenciado as
questdes econdmicas e sociais, e uma preocupagdo com o bem-estar social de
fundo nacionalista inequivocadamente antidemocrdtica. (Skidmore, 1969 :
51).
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Nesses 15 anos, no entanto, o Estado havia dado um grande impulso
no desenvolvimento econdmico pelas crescentes intervengdes do Governo.
Foram implementados diversos setores como: Usina Siderurgica de Volta
Redonda, pesquisa e exploracdo do petréleo, criacio do Departamento
Nacional de Estrada de Rodagens do Departamento Nacional de Trabalhos
Contra a Seca, a Companhia de Navegacdo Costeira foi nacionalizada e
tiveram inicio os trabalhos para a implantacdo das hidrelétricas. Em 1934, o
Governo havia regulamentado a exploracdo dos nossos recursos minerais,
através do Cédigo de Minas e do Cédigo de Aguas. Antes de terminar o
Governo Vargas, foi criada de forma paternalista uma ampla legislacdo
trabalhista e de previdéncia social e criados e oficializados novos partidos

politicos.

Diante desse quadro de desenvolvimento nacionalista, tentamos
verificar qual era nesse momento o modelo do sistema educacional e como

eram tratadas as questdes culturais. Conforme afirma Romanelli: (1984 : 55).

(...) enquanto perdurou a economia exportadora agricola, com base em fatores
arcaicos de producgdo, a escola ndo foi chamada a exercer qualquer papel
importante na formacdo de quadros e qualificacio de recursos humanos,
permanecendo como agente de educacdo para o 6cio ou de preparacdo para
carreiras liberais. As relacdes entre o modelo econdmico e o modelo
educativo, nessa fase, ndo podiam ser medidas em termos de defasagem,
porque, entdo, a educacdo escolar carecia de funcdo importante a
desempenhar junto a economia.

As relacdes que podem existir entre os sistemas educacional e
econdmico sdo profundas, elas ndo se medem apenas pela defasagem, mas em
termos de exigéncias do modelo econdmico. As duas mostram o grau de
avango ou de atraso da escola. A estratificacdo social e a heranga cultural

foram elementos predominantes no tipo de educagcdo escolar que iria

prevalecer.

O capitalismo, notadamente o capitalismo industrial, engendra a necessidade
de fornecer conhecimentos a camadas cada vez mais numerosas, seja pelas
exigéncias da propria producdo, seja pelas necessidades do consumo que essa
producdo acarreta. Ampliar a 4area social de atuacdo do sistema capitalista
industrial é condicdo de sobrevivéncia deste. Ora, isso s6 € possivel na
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medida em que as populacdes possuam condi¢gdes minimas de concorrer no
mercado de trabalho e de consumo. Onde, pois, se desenvolvem relagdes
capitalistas, nasce a necessidade da leitura e da escrita, como pré-requisito de
uma melhor condi¢@o para concorréncia no mercado de trabalho. (Romanelli,
1984 : 59)
O crescimento do capitalismo industrial no Brasil, representado pela
Revolucdo de 30, determinou por conseqiiéncia o aparecimento de novas
exigéncias educacionais, modificando profundamente o panorama das

aspiracdes sociais em matéria de educacdo, e mudando também a acdo do

Estado.

O ponto mais ambiguo do Estado Novo, visto pela intelectualidade,
tem a ver com a politica cultural e a educacional. Desta forma, varios projetos
desenvolvidos pela esquerda e por progressistas brasileiros foram aceitos e
varios intelectuais foram convidados a participar do governo. Entre ele temos
Mirio de Andrade, Gustavo Capanema, Carlos Drummond de Andrade,
Anfsio Teixeira, Manoel Bandeira, Villa-Lobos e muitos outros. A procura de
projeto cultural com autonomia e conseqiientemente, de uma identidade
nacional, era um tema que encantava os poetas, pintores, romancistas,

arquitetos e educadores desde 1922, marco da Semana de Arte Moderna.

O Estado brasileiro adquire uma autonomia a partir de 1930,
permitindo assim que varios projetos econdmicos e culturais fossem testados
“em nome de sua alta qualidade técnica e da grandiosidade das intencoes”
(D’ Aratjo, 2000 : 34). A tudo isso se uniram interesses militares e civis com
a preocupagdo de socializar a juventude em termos civicos € em desconstruir
costumes sociais que pudessem comprometer a construcdo de uma nova
identidade nacional. Desta forma, os jovens imigrantes e os trabalhadores
foram os focos principais das campanhas “educadoras" do Estado Novo. A
preocupacdo com a educacdo dos jovens esteve associada ao civismo € a
intencdo de afastd-los das influéncias diversas. “Um primeiro passo
importante nesse caminho foi a nacionalizacdo do ensino empreendida nos
anos 1938 e 1939” (D’ Araujo,2000 : 35). Com essa medida, ficava proibido o

ensino em linguas estrangeiras, o portugués se tornava lingua oficial em todas
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as cerimOnias publicas, mesmo que nao fossem oficiais. Essas medidas tinham
como objetivo atingir as comunidades estrangeiras, especialmente as mais
organizadas (alema, japonesa e italiana), pois nelas podia estar representada a
expressdo da vontade de seus paises de origem no territorio nacional. Essa

medida de seguranca se junta ao ideal de nacionalidade.

Conforme D’ Aradjo (2000 : 35):

Apesar de ndo haver oficialmente uma organizacao paramilitar de jovens, eles
foram presenca uniformizada constante nas virias manifestagcdes civicas que a
madquina de propaganda do Estado Novo inventou (entre elas o Dia da Raga, o
Dia da Pétria, o Dia da Juventude, a Semana da Independéncia, o Dia do
Trabalho e outros).
E foi portanto nesse periodo do Estado Novo que se construiu o mito
Vargas, contribuindo para tanto, o carisma do presidente e também a

efici€éncia da maquina de propaganda existente no Estado.

A nacionalizagdo da educac@o implicard num profundo controle de
todos os curriculos, de todas as atividades, de todas as escolas nos recantos
mais remotos do pais. Acreditava-se que a escola nacionalizada e monitorada
pelo governo seria a garantia da nacionalidade para a igualdade nacional e do

controle de todas as tendéncias que pudessem surgir da multiculturalidade.

Nesse regime o uso da censura foi uma faceta importante. Nao s6 o
material de propaganda do governo era preparado pelo DIP como também o
controle da censura das noticias da imprensa falada e escrita. Como comenta
D’Aradgjo (2000 : 37) “as concessoes de rddio eram rigorosamente
controladas por esse orgdo, e 60% das matérias dos noticidrios eram
fornecidos pela Agéncia Nacional”. E importante ressaltar que nesse periodo,
a musica e o cinema fazem dos EUA uma presenca constante no dia a dia dos

brasileiros.

O Brasil se americanizava nos costumes, no comportamento, no
vestudrio, no intercAmbio de estudantes mas, do ponto de vista
econdmico, tornava-se ideologicamente nacionalista e avesso a abertura
de seus mercados. No tocante a politica cultural oficial, propagava-se a
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brasilidade e uma identidade nacional auténtica e auténoma. D’ Aratjo,
(2000 : 40).

A primeira gestdo de Vargas é muito mencionada como marco da
modernizacdo do pais, pelo resultado positivo da industrializacdo. Nesses
quinze anos, o Estado Novo foi considerado o apogeu da modernizagdo. Nesse
momento o Brasil deixa de ser um pais agricola, que dependia s6 do café, para
entrar no mundo moderno da era industrial. Todo esse processo de
moderniza¢do ndo pode ser atribuido apenas ao carisma do presidente Vargas,
mas também a conjuntura internacional que contribuiu com uma marcha
forcada para o desenvolvimento interno. Foram as duas grandes crises
internacionais que obrigaram o Brasil a desenvolver uma industria para suprir
suas necessidades, com um processo conhecido como “industrializacdo por
substituicdo de importagdes”, j4 iniciado durante a I Guerra Mundial.

O modelo desenvolvido na era Vargas tinha apoio em trés pontos
basicos, segundo D’Aratjo, (2000 : 40): “investimentos estatais nacionais,
investimentos privados nacionais e capital estrangeiro, publico ou privado”
Chegando ao final desse periodo do Estado Novo, o pais deixava a fase de
producdo de bens manufaturados que durou um pequeno periodo de tempo,
entrando em uma fase de producdo de mdaquinas. Uma outra questdo

importante desse momento do desenvolvimento industrial foi o nacionalismo.

Em 1938 o governo declarou pertencerem a Unido todas as jazidas de
petréleo encontradas em territério nacional e nacionalizou a industria de
refinamento do petréleo. Paralelamente, o Cédigo de Minas, de 1940, proibia
aos estrangeiros a mineracdo, a metalurgia e a exploracdo das riquezas do
subsolo brasileiro. Esse toque nacionalista foi, alids, um dos mais importantes
ingredientes ideoldgicos do Estado Novo. (D’ Aradjo, 2000 : 43).

Riscando e rabiscando as questdes politicas pretendemos mostrar o
percurso histérico onde se desenrolou o nosso objeto de estudo, com a

finalidade de conhecer melhor esse periodo.
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2. Estabelecendo contornos

Verificamos nesse momento da nossa histéria, o que acontecia na
educacgdo brasileira: como era vista e qual era a importancia a ela atribuida.

Segundo Romanelli, (1978 : 55):

Nossa evolugdo cultural ndo nos permite afirmar que a auséncia de tradig@o
de pesquisa em nossas escolas superior tem suas origens no modelo
econdmico em questdo. Todavia ela nos demonstra que a escola brasileira
evoluiu também em funcdo dos papéis que lhe reconhecia a economia
exportadora agricola, com base em fatores arcaicos de produgdo, a escola nao
foi chamada a exercer qualquer papel importante na formacgdo de quadros e
qualifica¢do de recursos humanos, permanecendo como agente de educacio
para o dcio ou de preparacio para carreiras liberais.

A preocupacdo com a educagdo naquele momento era a de
proporcionar uma boa formacdo aos jovens de elite e em qualificar

tecnicamente a mao de obra, para que esta estivesse pronta para o progresso da

nacgao.

Enquanto a modernizagdo econdmica implicar, como é o caso brasileiro,
intensificacdo da importagdo tecnoldgica, a escola ndo serd chamada a
desempenhar papel de relevo, a ndo ser num dos setores basicos da expansio
econdmica: o do treinamento e qualificacio de mao-de-obra. O outro papel,
alids o mais importante, que € o da formagdo de pesquisadores e
desenvolvimento da pesquisa aplicada, continuard na penumbra, relegado ao
plano secundério. (Romanelli, 1978 : 56)

Observamos no Brasil um momento populista, com Getilio Vargas,
extremamente ligado a ideologia do nacionalismo econdmico. Esse modelo
“nasce da combinagdo de interesses economicos e politicos do proletariado,
da classe média e da burguesia industrial”. (Romanelli, 1978 : 58), vindo
fortalecer e expandir o setor da industria. O que percebemos aqui, € s6 o
desnivel entre a educacdo e o desenvolvimento, que sentimos cada vez
maiores com a passagem de um modelo econdmico para outro. Essa distancia
vai se ampliando conforme as mudangas ocorridas na escola que, por sua vez,
ndo prop0s mudangas estruturais profundas. Exigiu-se muito do ensino e

muito raramente da pesquisa.
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“Desde a segunda metade do século XIX, os paises mais desenvolvidos
vinham cuidando da implantacdo definitiva da escola ptblica, universal e
gratuita. De fato, esse século se caracterizou, quanto a educacdo, pela
acentuada tendéncia do Estado em agir como educador”. (Romanelli, 1978 :
59)

As exigéncias da sociedade industrial impunham grandes
modificagdes na maneira de ver a educacao e, em conseqiiéncia, na atuagcao do
Estado, como responsavel pela educagdo do povo. As mudancgas ocorridas com
relagdo a produgdo, a concentracdo cada vez maior da populagdo nos centros
urbanos, geram uma grande necessidade de se eliminar o analfabetismo, e
qualificar profissionalmente o maior nimero de pessoas. A ampliacdo da area
social do sistema capitalista industrial € a condi¢ao de sua sobrevivéncia. Mas
s6 € possivel na medida em que as populagdes possuam condi¢cdes minimas de
concorréncia no mercado de trabalho. O desenvolvimento das relagdes

capitalista promove a necessidade da leitura e da escrita para possibilitar

melhores condi¢des para a concorréncia no mercado de trabalho.

A intensificacdo do capitalismo industrial no Brasil, que a Revolucio de 30
acabou por representar, determinou conseqiientemente o aparecimento de
novas exigéncias educacionais. Se antes, na estrutura oligdrquica, as
necessidades de instrucdo ndo eram sentidas, nem pela populagido ,nem pelos
poderes constituidos (pelo menos em termos de propdsitos reais), a nova
situacdo implantada na década de 30 veio modificar profundamente o quadro
das aspiragdes sociais, em matéria de educagdo, e, em fungdo disso ,a acdo do
proprio Estado. (Romanelli, 1978 : 59)

Na verdade, a educacao formal ndo apresentava resultados préticos a
populacdo que enfrentava uma economia fraca, na maioria das vezes reduzida
a agricultura de subsisténcia ou talvez um pouco mais que isso, em situagao
quase geral de sub-emprego. Sdo poucas as possibilidades de melhora de vida,
ndo apresentando o menor sentido prético a preparacdo formal que a escola
pudesse oferecer. O envolvimento com a terra era muito grande. O que nao
estava ligado ao setor de economia de subsisténcia € que mostrava um
pequeno interesse pela instru¢do, como os grupos com economia de mercado

em crescimento e maiores diferenciacdes de trabalho. Com a mudanca

crescente de elementos ativos dos setores econdmicos primdrios tais que: a
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agricultura, a pecudria e a mineracdo, para servicos manufaturados e
atividades industriais em geral, surgem outras ocupacdes € outros Servigos,
aparecendo entdo a necessidade da leitura e da escrita, passando estas ultimas
a ter um preco, € a serem uteis. A procura pelo ensino formal aumenta e se
modifica.

E entdo que a demanda social de educacdo cresce e se consubstancia
numa pressdo cada vez mais forte pela expansdo do ensino. Mas, assim como
a expansao capitalista ndo se fez por todo o territorio nacional e de forma mais
ou menos homogénea , a expansdo da demanda escolar s6 se desenvolve “nas
zonas onde se intensificaram as relacoes de produgdo capitalista, o que
acabou criando uma das contradicoes mais sérias do sistema educacional
brasileiro” .(Romanelli, 1978 : 60).

Com a expansdo capitalista veio também a luta de classes. O
crescimento escolar, a partir de entdo, foi atingido por essa luta porque

transitava entre as necessidades sociais do momento.

Essa luta assumiu no terreno educacional, caracteristicas assaz contraditorias,
uma vez que o sistema escolar, a contar de entdo, passou a sofrer, de um lado,
a supressdo social de educacdo, cada vez mais crescente e cada vez mais
exigente, em matéria de democratizacdo de ensino, e, de outro lado, o
controle das elites mantidas no poder, que buscavam, por todos os meios
disponiveis, conter a pressdo popular, pela distribui¢cdo limitada de escolas, e,
através da legislacdo do ensino, manter o seu carater ‘elitizante’. (Romanelli,
1978 : 61)

Podemos visualizar a realizagdo de agOes concretas para o
atendimento dessas necessidades e a manutencao do “status quo”, no relatério
elaborado por Gustavo Capanema (Apud. Schwartzman (Org.), 1983) e
enviado a Getulio Vargas, em 1946, do qual destacamos alguns pontos que
podem contribuir para uma visdo panoramica do contexto histérico em
questdo. Inicialmente, Capanema chama aten¢do para o fato de que, enquanto
em 1930 as escolas do pais eram freqiientadas por cerca de 2 milhdes de

alunos, em 1946 esse niamero era de cerca de 4 milhoes. Além disso:
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(...) 25. Criou-se e pos-se em funcionamento o Instituto Nacional do Cinema
Educativo, destinado a producdo de filmes para o ensino de todos os graus e
ramos, e que hoje ja dispde de uma consideravel producio

26. Criou-se o Servico de Radiodifusdo Educativa, destinado a orientar e
promover a utilizacio do radio nas escolas.

(...) 29. Criou-se o Instituto Nacional do Livro, destinado a publicagdo de
obras raras e preciosas, e a criacdo e amparo de bibliotecas populares em todo
o pais.

30. Criou-se o Servico do Patrimdnio Histérico e Artistico nacional, destinado
a proceder ao tombamento, a conservacio e a restauracio das obras e objetos
de valor histérico e artistico existentes no pais.

31. Remodelaram-se, ampliaram-se 0s museus nacionais existentes, e
criaram-se novos, a saber; o Museu das Missdes, no Rio Grande do Sul, o
Museu da Inconfidéncia, em Ouro Preto, o Museu Imperial, em Petrépolis, e
0 Museu Nacional de Belas Artes, no Distrito Federal.

32. Organizou-se a protecio ao teatro, para o que se criou o Servico Nacional
do Teatro.

33. Deu-se ao cinema brasileiro eficaz protec¢do, notadamente pelo regime de
obrigatoriedade dos complementos nacionais, e se instituiu, pela unidade da
censura, um regime nacional de controle cinematogrifico. (...), (Apud.
Schwartzman, 1983 : 358)

A criac@o desses Orgdos institucionais possibilitou o desenvolvimento

de potencialidades a partir do momento em que artistas e produtores culturais

viam seu trabalho recebendo estimulo, valorizagdo e prote¢dao do Estado.

Gustavo Capanema também relata ao Presidente a posicdo do
Ministério frente as tendéncias estéticas vigentes: as tradicionais e as
renovadoras. Ressalta que a propria sede do Ministério € signo de “uma nova
concep¢do de governo” e “reflete j4 o animo oficial de ndo deter no pais a

invencao artistica”.

De fato, a sede do Ministério da Educacdo e Saude teve seu projeto
elaborado por uma equipe de arquitetos chefiada por Lucio Costa e Le

Cosbusier, o famoso arquiteto frances.

Na conclusdo sobre as agdes do Ministério, além de mencionar o
trabalho de implementacdo legislativa, de aumento or¢amentério e aceleracao
de projetos, Capanema faz a seguinte observacdo: “Essa obra foi extensa e
profunda. Todos os problemas foram estudados; para a solu¢do de cada um
deles se organizou o necessdrio plano; as solucoes tentadas e atingidas

revestiram-se sempre de significacdo nacional; os resultados obtidos foram
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conquistas definitivas, que serviram de base a empreendimentos novos.” (Apu
Schwartzman, 1983 : 377). (grifo nosso).

Na alteracdo de percep¢do do gosto nas artes plésticas, incluida ai a
arquitetura, surgem também campanhas de defesa do patrimonio historico e
artistico, as iniciativas de catalogacdo, difusio e promocdo do folclore
brasileiro e o despontar de um ensino artistico infantil, baseado nas premissas
do ensino de desenho.

Como se pode perceber, as agdes politicas, educacionais e artisticas sdao
todas perpassadas pelo olhar nacionalista que visa, ndo apenas criar uma
imagem brasileira, através de signos estereotipados travestidos pelo novo,
como também, através desses signos, impor uma “ordem” e um “progresso”

que sustentariam o governo durante todo o Estado Novo.
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CAPITULO II

COLORINDO COM A DIVERSIDADE

Erro de portugués

Quando o portugués chegou
Debaixo duma bruta chuva
Vestiu o indio

Que pena!

Fosse uma manhd de sol

O indio tinha despido

O portugués

Oswald Andrade

1. Destacando elementos

Iremos destacar, agora, os intelectuais e artistas cujas idéias e acoes
foram importantes no periodo modernista. Eles tentavam eliminar
definitivamente qualquer marca de influéncia que pudesse ter escapado a
escola romantica do século XIX. Havia uma preocupag¢do em ndo tirar os
olhos do “caréter brasileiro", na época visto sob um prisma de ambigiiidade.
Essa ambigiiidade que nos define culturalmente € a heranca latina somada a
cultura européia, nossa etnia mesti¢a, influenciada por culturas amerindias e
africanas. Conhecer e compreender essa ambigiiidade era a forma de poder
participar do grupo que se propunha construir um movimento, esclarecendo e

transformando a realidade brasileira.
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Existia uma vontade por parte dos artistas e intelectuais, de colaborar
com a composicao do acervo cultural artistico universal, de estar atualizado
com movimentos e idéias da Europa e também de interferir na ordem da
comunidade em que viviam, atualizando, criticando a produgdo cultural e
todas as normas que os antecederam. Portanto, o nacionalismo, na
reorganizacdo das for¢as apds a Primeira Guerra foi um fato marcante para as

artes e a cultura.

Todo esse movimento de reflexdo e reinterpretacdo da cultura foi
desencadeado pelo grupo dos Modernistas que teve como coroamento de todo
o processo intelectual, a Semana de Arte Moderna de 1922. Segundo Alambert

(1992 : 29)

Vivia-se um momento no qual buscava colocar o Brasil, ja em pleno
desenvolvimento material e técnico, em sintonia com as mudangas estéticas
propostas pelos novos tempos. Esse foi, a principio, o ideal artistico e politico
dos modernistas. Mas eles teriam ainda de enfrentar, mesmo dentro dos meios
cultos nacionais, uma mentalidade avessa a transformacdes. Por isso, todas as
acoes que acabariam de desembocar na Semana de Arte Moderna
enquadraram-se num lento processo que envolveu diversos personagens,

muitas lutas e desentendimentos.
Manuel Bandeira escreveu: “A arte é uma inspiracdo a liberdade. O
que nos, poetas, musicos, pintores, escultores e arquitetos desejamos é criar o
nosso ritmo pessoal, e transmitir a nossa harmonia interior. Cada um de nos é
um instrumento por onde passa a corrente da vida. Ndo queremos regras nem
admitimos preconceitos”. Essa semana foi pensada aos poucos e explodiu em
22 com muitas criticas e alguns aplausos, e até hoje seus reflexos sdo sentidos.
O Brasil rompe sua dependéncia européia € comeca a mostrar sua “cara”

expressiva, colorida, tropical.

Mirio de Andrade viveu intensamente esse periodo, sempre
preocupado em ressaltar as mudancas do seu tempo. Prestigiava as artes
plasticas e os artistas da época. Escrevia sobre os acontecimentos artisticos e
nos seus textos, € suas muitas cartas, faziam criticas, estabelecia discussoes.

Poeta, dedicava-se também a mausica, a cultura e ao folclore brasileiro. Era
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uma figura brincalhona e amiga, como podemos perceber por suas cartas bem
humoradas a Anita Malfatti, Portinari e outros. Alambert, (1992 : 28) cita um
trecho da carta convite que Madrio escreveu a Menotti Del Picchia para
participar da Semana de Arte Moderna, observando o humor que mostrava em
seus escritos. “Seremos lindissimos! Insultadissimos! Celebérrimos. Teremos
nossos nomes eternizados nos jornais e na Historia da Arte Brasileira”.
Percebia as diferencas e procurava estimular em cada um a producdo
individual fazendo com que esse individuo percebesse o universal. Muito sério

em suas colocacdes e por isso, todos o respeitavam.

O pensamento de Maiario de Andrade mostra as alteracOes e
contradicoes inerentes ao percurso do Movimento Modernista brasileiro.
Fazendo parte da vanguarda da Semana de Arte Moderna de 22, estd ligado ao
“primeiro tempo modernista”, caracterizado como periodo de assimilagdo de
linguagens novas, especialmente das vanguardas européias do inicio do
século, como oposicio ao academicismo conservador que invadia a
inteligéncia brasileira. Era um momento de enfrentamento as questdes sociais
vigentes, apoiada na confianca da importancia de imprimir a0 movimento
cultural brasileiro um espirito renovador, buscando uma estética nova no

campo artistico e literario.

“Paulicéia Desvairada” pode ser vista como a grande expressdo do seu
tempo.Conforme Sirlei Silveira, (1999 : 38): “consiste na obra mais
representativa do movimento do autor na direcdo da assimilacdo da

modernidade européia’.

Por volta de 1924, o movimento modernista, embora mantendo a
questdo central, “a existéncia de uma ordem universal centrada na
modernidade”, passa a apresentar novas mudancgas da participacdo do Brasil
no cendrio internacional. Desta forma é que a brasilidade de Méario de Andrade
aparece como uma das formas de defesa deste pais no conjunto mundial das
nagcdes. Em1924, Mario escrevia a Manuel Bandeira (apud, Silveira, 1999 :

38):
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H4 exageros em minha obra. E verdade muito minha. Si ndo te disse ainda,
digo-te a razdo porque os conservei.Trata-se de uma época toda especial de
minha vida."Paulicéia” € a cristalizacdio de 20 meses de dividas,
sofrimentos,de coéleras.E uma bomba. Arrebentou (...) Ora: toda bomba
arrebenta com estrépito e excesso de liberdade. Meu mal si mal houver nisso
foi ndo lhe corrigir o que tinha de excessivo barulho e excessiva liberdade
construtiva, (...) assim como estd, Paulicéia’” me é excessivamente cara. E o
meu lago onde passeio as vezes, para me recordar de uma época de vida (...)
Hoje ndo pratico mais muitos desses exageros. Tenho outros. Mas que sdo

conscientes, propositados.E que, portanto, s6 aparentemente sdo exageros.
Essa parte da carta que enviou para Manuel Bandeira mostra
claramente a importancia de ‘“Paulicéia” no primeiro tempo modernista,
representando uma fase que tentava demolir os espiritos velhos para a
reconstrucdo da inteligéncia nacional.Mas o préprio Mario reconhece que esse
tempo de esciandalos e desvairismos tinha ficado para tréds, agora era tempo de

acoOes construtivas.

Depois de 22 era necessario mudar o “tom”. Havia a necessidade de
uma efetiva a¢do de um estado de espirito nacional. “No exagero de hoje, ndo
tinha mais lugar para destruicdo. Era o momento destinado a redescoberta da

esséncia nacional” comenta Sirlei Silveira, (1999 : 39).

Com esse trecho de uma carta que enviou a Carlos Drumond, Mério
reforca sua posicdo de transformar as artes e as letras em forma de expressao
da identidade nacional. “Nos temos que dar ao Brasil o que ele ainda ndo tem
e que por isso até ndo viveu, nos temos que dar uma alma ao Brasil e para
isso todo sacrificio é grandioso, é sublime. E nos dd felicidade (Apud Silveira,

1999 : 40).

Paulo Prado, chamado por alguns autores de historiador do futuro e
apesar de ter escrito so dois livros, € reconhecido como grande escritor. Vive a
sua infancia e adolescéncia no Brasil e convive com varios intelectuais,
especialmente através do seu tio Eduardo Prado. Vai a Paris para completar
seus estudos “passagem obrigatoria dos mocos bem nascidos no Brasil”
Carlos Augusto Calil (1997 : 10) e descobre a prépria terra, relacionando - se

com artistas e intelectuais.
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Quando volta ao Brasil, a chamado de sua familia para assumir os
negdcios, vé-se obrigado a definir um projeto e um programa. Conforme Calil,

(1997 : 11). que provocasse alguma mudanga no quadro cultural brasileiro.

O projeto foi o de investigar as origens da nacionalidade para embasar um
orgulhoso nacionalismo, e o programa foi o de provocar o surto radical de
uma arte brasileira que espanasse o p6 acumulado de anos de conformismo e
cultura de importacao.
Participa ativamente da organizacdo e financiamento da Semana de
Arte Moderna. A Semana comeca a ser articulada por sugestdo de sua esposa,
Marinette Prado, e de Di Cavalcanti, que propdem uma semana de

manifestacOes artisticas.A respeito da proposta, Di Cavalcante, (1998 : 29)

afirma:

Falamos naquela noite, e em outros encontros da Semana de Deauville e
outras semanas de elegincia européia. Eu sugeri a Paulo Prado a nossa
semana, que seria uma semana de escandalos literdrios e artisticos, de meter
os estribos na barriga da burguesiazinha paulistana.

Sugestdo que logo acaba sendo acatada por Paulo Prado, que se
incomodava com a vida caipira que o cercava. A diferenca era vista de vdrias
formas mas, por ele, parece-nos que a diferenca marcante era a questdo
cultural, sempre em busca de novos caminhos, apoiando as iniciativas que

tivessem como objetivo a mudanca, transformacdo, uma vez que para ele nio

havia problema financeiro.

Anita Malfatti, pintora, provocou muitas discussdes na apresentacao
de seu trabalho, nele colocava sua alma fugindo dos padrdes académicos da
época, as cores explodiam na sua obra.Timida, mas, de uma forga invejavel,
sofreu vdrias criticas, pois rompia com todos os padroes. Teve como grande
amigo e estimulador Mario de Andrade que com ela se correspondeu por um

bom periodo.

Anita era paulista, filha de imigrantes, e iniciou seus estudos sobre a
teoria da cor na Alemanha, entre 1910-1914, e aprofundou-os na Independent

School, em Nova York, sob a orientacio de Homer Boss. Libertou-se das
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formas de representacdo tradicionais e aumentou seu dominio sobre a cor,
usando a tinta dissolvida e deixando aparecer a textura do suporte. Trabalhou
um ano na escola de Homer Boss, onde existia uma grande liberdade e muito
entusiasmo pelo cubismo e pela arte moderna.Essa escola era freqiientada por
refugiados europeus, entre eles Duchamp, Jean Crotti e Gleizes. Foi um
periodo de grande producdo e nesse momento construiu as obras mais
marcantes de sua carreira. Sua experi€éncia com o cubismo, aliada a pesquisa
de cor, dard o cardter expressionista de sua obra, pincelando de forma ripida e

violenta o drama de seus retratados.

Ap6s sua estada em Nova York, Anita faz, em 1917, a famosa
exposi¢cdo, tdo contestada, especialmente por Monteiro Lobato. Anita se
recolhe depois de tantas criticas e passa a vida toda lutando contra esse
fantasma da rejeicdo. Para se manter, além de suas pinturas, atuava como arte
educadora, ensinando artes plasticas em seu ateli€, demonstrando uma

preocupacao com o método, buscando a criagdo do individuo.

Em 1955, dez anos apds a morte de Mario de Andrade, Anita (In:
Batista (org.), 1989 : 38).escreve uma carta muito emocionada para ele,
tentando resgatar algumas coisas que ficaram no caminho desta relacdo de

amizade.

‘Carta a Mdrio de Andrade

‘Caminho do Céu-Estrada da Saudade’

‘Ap6s dez anos de sua partida da terra onde nds estamos morando
provisoriamente’

‘ Bom dia, Mario

...Ai que bom! Depois de abrandar a exaltacdo da volta, vem um estado
brando e feliz e, aos poucos, podemos falar.(...) sem a divida que mata os
homens desta nossa triste Paulicéia, que hoje ndo é mais desvairada, mas sim,
avoada...(...) Tudo se movimenta, tudo trabalha, tudo faz barulho,...(...) Eu
moro longe de Sao Paulo,tomo conta do meu jardim, arranco mato e planto as
flores e as drvores, rego quando posso,arrumo a casa € pinto as festinhas do
nosso povo que dio alegria ao coragdo da gente simples.O grandioso e o
majestoso, assim como a gléria e o mégico sucesso me deixam calada, triste,
mas as coisas ficeis de pintar,simples de se compreender, onde mora a ternura
e 0 amor do nosso povo,isto me consola,isto me comove.(...) Procurei todas as
técnicas e voltei a simplicidade,diretamente, ndo sou mais moderna nem
antiga, mas escrevo e pinto, o que me encanta.(...) Anita.
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Pelos seus escritos percebemos o seu percurso artistico profissional,
sua importancia no movimento modernista, sua amizade com Madrio e toda a
simplicidade que a rodeava.

O modernismo teve nas mulheres boa parte de sua forgca. Anita e
Tarsila duas artistas importantes, que viveram o mesmo momento, chegaram a
ser amigas, marcaram o Modernismo e, por formagdo inversa tomaram
caminhos diferentes. Anita se envolveu no expressionismo germanico com
muita naturalidade, é a grande precursora do modernismo. Tarsila foi a
grande artista do periodo modernista.

Tarsila do Amaral foi uma das artistas de maior importancia no
contexto das artes pldsticas do nosso pais, no movimento de renovacao das
artes através do Modernismo. Fruto de um meio social burgués em
determinado tempo, Tarsila € contudo, exemplo da artista aberta e curiosa.
Pesquisou, teve uma busca sem preconceitos das novas formas de expressao,
mesmo que o resultado fosse de menor peso que nos anos 20. Através do “Pau
— Brasil” tem uma posi¢do de abertura diante das muitas tendéncias que as
artes plasticas assumem a partir do cubismo. Possui uma pintura intimista,
bem construida, estiliza com simplicidade e seguranca; o colorido € bem
brasileiro e faz parte dos seus casarios, da paisagem, de todos os temas da vida
da cidade, ou do campo. Sua obra Abapuru foi um presente dado a Oswald,
que chama imediatamente seu amigo, Raul Bopp*, ‘comecando assim muitas
discussdes em torno da obra. Comeca a ser gerado o movimento
Antropoféagico. Escolhem o nome para a obra em um diciondrio de lingua
guarani: Aba = Homem, puru = que come. Portanto, Abapuru = Homem que

come.

* Raul Bopp foi poeta, escritor, jornalista e diplomata, entre outras profissdes.Sua
obra principal € Cobra Norato, de 1931, de estrutura épico-dramética, que narra as aventuras
de um jovem na selva amazodnica depois de ter estrangulado a Cobra Norato e ter entrado no
corpo do animal. E considerado, ao lado de_Macunaima, um rico estudo do passado mitico
representado pelo folclore, do primitivismo entre nos.
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As fases de Tarsila “pau-brasil” e “antropofdgica” sdo sem duvida os
pontos altos de sua carreira como pintora e as responsaveis pela sua inclusao
na historia da arte brasileira e no Modernismo.

E preciso, também, fazer referéncia a remodelagio estética do Brasil
iniciada na musica por Heitor Villa-Lobos, artista de compromissos

nacionalistas, que acreditava junto com Getulio Vargas, que a miusica poderia

despertar o espirito nacional nas pessoas. Conforme Julio Feliz, Villa Lobos

(...) foi compositor, regente e educador musical, centralizou na sua pessoa, as
funcdes de organizador dos programas de ensino e material didatico que
seriam usados nos diversos cursos de educac¢ao musical, formagao de técnico
em banda e Canto Orfeonico. Através de seus manuais de Canto Orfednico,
Villa-Lobos que era o “arauto oficial” do governo Vargas, procurou organizar
os conteddos, explicacdes sobre o como transmitir esses conteidos e as
posturas que deveriam adquirir os professores que trabalhavam com a
disciplina Canto Orfednico.(1998, p. 12)
Contemporaneo e amigo de Tarsila e Oswald, por vérias vezes eles se
ajudavam e compartilhavam descobertas, das audi¢des e da vida artistica.
Villa-Lobos foi um grande aliado de Vargas na disseminacdo do espirito

nacionalista.

“Propagado pelas Escolas Publicas, o canto orfednico irradia entusiasmo e

alegria as criangas, desperta na mocidade a disciplina espontanea, o interesse

sadio pela vida, o amor a Pétria e 8 Humanidade”. Nao serd um povo inculto

que ird julgar as Artes e sim as Artes que mostram a cultura de um povo. A

nacdo que ndo tem idéia exata da arte, ndo tem cultura nem opinido propria,

por conseguinte ndo tem sensibilidade para poder definir as mais raras
manifestacdes da alma do povo. (Villa-Lobos, apud Feliz, 1998 : 24).

Oswald de Andrade € um revoluciondrio das id€ias, fiel a sua época e

a sua geracdo. Também € figura das mais representativas do modernismo

brasileiro.A proposta de antropofagia cultural que Oswald Andrade pregava

foi inspirada na “degluti¢do do Bispo Sardinha” pelos indios brasileiros. Foi

concebida em um momento em que a cultura da Europa invade e parece querer

devorar profundamente as terras brasileiras.A proposta de Oswald era comer

para nao ser comido.

Segundo Alambert, a proposta de Oswald:
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(...) ndo era voltar a uma vida natural, mas sim elaborar a constru¢do de uma
cultura alternativa aquela que civilizagcdes ocidentais e orientais elegeram
como vencedora. Uma utopia que se baseava no tribalismo matriarcal para
idealizar uma espécie de comunismo primitivo modernizado, cuja ética seria
adaptada as ‘realidades’ psicoldgicas de cada povo e de cada cultura, Baseada
numa leitura histérica otimista e orgulhosa da vida primitiva. (In Alambert,
1992 : 75).

Para Oswald e seus contemporaneos modernistas o problema cultural
dos brasileiros podia ser concentrado com muito humor no mote “tupi or not
tupi that is the question (tupi ou ndo tupi, eis a questdo)”, que faz parte do
Manifesto Antropéfago. Para ele o nacionalismo antropofdgico era a unica
maneira para fugir da influencia subserviente das culturas alienigenas. Reforca
a tese de Mario de Andrade que diz que “o intelectual s6 se torna universal na
medida que se aprofunda no conhecimento de seu terreno nacional, particular.
Para ele a cultura deve ser concebida como enraizamento a terra, mesmo que
esse enraizamento se dé em bases misticas ou quiméricas...”. (Alambert, 1992
1 76)

Esses sdo os intelectuais e artistas escolhidos por nds, por sua
importancia no Movimento Modernista, por seu envolvimento no periodo de
20 a 45 e, principalmente, por terem tratado as questOes artistico-culturais de

sua época a partir de um olhar pluralista, evidenciando as diferencas que

compdem a cultura brasileira.

2. Estabelecendo nuances

Aqui pretendemos analisar algumas obras de arte do periodo
modernista, observando em cada uma delas como eram tratadas as diferencgas e
como cada artista representava as questdes nacionais. Nesse periodo, como
vimos, hd uma grande preocupagdo com a representacdo das coisas da terra, do
nacionalismo. Em cada obra analisada encontramos uma variedade imensa de

detalhes e simbolos.

Segundo Andrés (1996 : 67) “foi a partir de 1930 que a arte atual
ultrapassou os circulos intelectuais para alcangcar o grande publico e correr

pelas ruas, com a afirmativa irrupcdo de Candido Portinari na pintura
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brasileira”. Os artistas procuravam ser realmente brasileiros nao s6 na forma,
mas essencialmente no conteido; procuravam uma arte ligada a terra, com
raizes firmes e profundas. Contavam com a ajuda dos intelectuais da época,
como Mario de Andrade, Oswald de Andrade e outros, que discutiam e
provocavam discussoes e reflexdes sobre o momento politico cultural que o
pais atravessava, impulsionando a sua producgdo artistica, como procuramos

evidenciar no inicio deste capitulo.

A Semana de 22 foi um momento de explosdo de um movimento que
vinha sendo construido por alguns artistas, como pintores, musicos, poetas e,
também, intelectuais. De um modo geral, suas obras ficaram marcadas pela
inovacao, pela forca da expressdo, pela busca da identidade e pelo retorno a
terra. Essa busca de identidade, de base nacionalista era muito combatida,
porque os padroes estéticos da época ainda eram os padrdes europeus. Nesse
momento, surge ndo apenas a possibilidade de representacdo das diferencgas,
como também a possibilidade de cada artista representd-las de um modo

particular.

Com relacao a busca de identidade, Ortiz afirma que todas se definem:

(...) em relacdo a algo que lhe € exterior, ela é uma diferenca” (...) (‘creio que é
o momento de reconhecermos que toda identidade é uma constru¢io simbdlica
(...), o que elimina portanto, as dividas sobre a veracidade ou a falsidade do
que é produzido’.(...) ‘ndo existe uma identidade auténtica mas uma
pluralidade de identidades, construidas por diferentes grupos sociais em
diferentes momentos historicos.(1985 : 7 - 8).

Nas Artes Plasticas, duas exposi¢des individuais, na época,
prenunciavam mudangas: a de Lasar Segall, em marco de 1913 e, de Anita
Malfatti, em maio de 1914. Nao acarretaram muitas criticas, e foram poucas as
mudangas em relacdo a cor. J4 em 1917, outra individual de Anita Malfatti
causou grandes polémicas. Foi criticada por Monteiro Lobato no artigo "A
proposito da exposi¢do Malfatti", onde reconheceu o talento da artista, mas
classificou a arte moderna como fruto de "parandia ou mistificacao". Oswald

de Andrade, porém, a defendeu dizendo que "Arte ndo é fotografia, Arte é

simbolo comovido" (Batista e Lima, 1984 : XXXIV).
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Como pontuam Batista e Lima, (1984 : XXXIV) "estavam entdo
colocadas as duas coordenadas do modernismo: a atualizagdo e liberdade
formal, ao lado da procura de uma arte com caracteristicas nacionais”.

A partir dessas consideracdes, buscamos observar atentamente a
maneira como os artistas do modernismo representavam as diferencas; como a
proposta de uma igualdade nacional permitia que essa diferenca aflorasse e
pudesse ser, até nossos dias, percebida e analisada.

Selecionamos algumas obras desses artistas observando o que nelas
estava representado: seu tema, a abordagem dada a este tema, a escolha das
cores e o papel social dessas obras naquele contexto.

Nossa primeira escolha foi intuitiva, deixando que o gosto, a emog¢ao e
o conhecimento sedimentado em nossa memoéria em relagdo ao periodo
Modernista falassem mais alto. Em seguida as imagens foram amadurecendo e
a andlise formal comecou a tomar conta do nosso modo de ver a obra. Muitos
autores ja falaram sobre essas mesmas obras e, ainda assim vemos como €
possivel trazer um novo olhar, uma nova reflexdo para esses objetos. A arte
nos da essa possibilidade, pois cada um de nés tem um repertério do mundo,

que pode ser ampliado. Sintam-se convidados a aprecid-las conosco.
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A boba 1- Anita Malfatti- 6leo sobre tela- 1916 -61X50,5 cm.

40
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Embora esta tela tenha sido elaborada fora do periodo demarcado para
0 nosso trabalho, ela € significativa do ponto de vista da representacdo da

diversidade.

“A boba”, sem duvida, poe em destaque a diferenca que deriva da
alienacido, mas a representacdo nao teria tanto efeito sobre o espectador nao
fosse a linguagem expressionista que refor¢ca o sentimento de introspec¢ao
psicologica, através da superacdo das convengdes de forma, cor e percepcao

do espacgo.

A obra de Anita Malfatti foi decisiva para a determinagdo de um novo
caminho para o modernismo brasileiro, conforme j4 verificamos e esse papel

foi expresso por Mério de Andrade ao afirmar:

“Ninguém pode imaginar a curiosidade, o odio, o entusiasmo que
Anita despertou. Ndo posso falar de meus companheiros de entdo, mas eu
pessoalmente devo a revelacdo do novo e a conviccdo da revolta a ela e a

forca de seus quadros”. (Apud, Zanini, 1985 : 519).



A Negra 2 - Tarsila do Amaral - 6leo sobre tela — 1923-100X80 cm.

42
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Essa obra € pos-cubista, transportada para o contexto brasileiro. Nesse
momento em que a artista estd representando a brasilidade, que quer ser
reconhecida como "pintora da minha terra", mostra a diferenga clara de raca
representada pela negra. Realca as suas caracteristicas e registra a negra
fazendo parte da diversidade nacionalista. Aspectos formais do cubismo
reforcam as caracteristicas da raca, como: labios carnudos; peitos grandes
podendo caracterizar as amas de leite; ou simbolo da fertilidade; olhos
amendoados; nariz largo; corpo marcado por linhas arredondadas, compostas
em diferentes planos. Ana Mae, (1998 : 74) comenta que: “A Negra é a
celebragdo das nossas raizes negras. Um dos seios nutre a nossa cultura, e o
outro estd escondido, sendo negado da mesma maneira como o poder politico
estava tentando esconder nossa negritude e maquid-la aumentando
artificialmente a populacdo branca”. A concepcao cubista da figura da negra,
se contrapde a uma outra concepc¢ao cubista no fundo geometrizado. Para

Campos,

(...) "Tarsila codificava em chave cubista a nossa paisagem ambiental e
humana, ao mesmo tempo em que redescobria o Brasil nessa releitura que
fazia, em modo seletivo e critico (sem por isso deixar de ser amoroso e lirico),
das estruturas essenciais de uma visualidade que a rodeava desde a infancia
fazendeira”. (apud Salzstein, 1997 : 111)

A Negra antecipa as fases pau-brasil e antropofdgica da pintura de

Tarsila.



44

Morro da favela 3- Tarsila do Amaral - 6leo sobre tela — 1924-64X76 cm.
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Tarsila representa o morro da favela com cores muito vivas e alegres,
remetendo-nos algumas vezes as cores nacionais. Apesar da simplificacdo das
formas, o quadro € rico em detalhes, como por exemplo, na diversidade de
vegetacdo o que nos leva a uma percepcdo de que varias regides estdo
presentes numa mesma superficie. Assim, a vegetagdo tropical € expressao da
paisagem nacional. Existe um dinamismo na obra vindo das formas
arredondadas, das linhas retas e das cores em contraste. As figuras

representadas que vivem neste morro sdo negras.

“A cor em Tarsila ndo € um elemento naturalista, um elemento de conteudo.
Sera antes um elemento da forma, um formante, uma cor estrutural. E no
entanto, esses rosas e azuis ‘caipiras’, por exemplo, geometrizados nas
casinhas que modulam o cendrio tarsiliano, sdo também indices, t€m um apelo
fisico residual, sdo sinais, vestigios Oticos de um contexto brasileiro
circunstante para o qual apontam como flechas sensiveis" (Campos apud
Salzstein, 1997 : 112).

Tarsila representa, através dessa tela, o contexto nacionalista que
buscava para fundamentar sua pratica artistica e que vemos reforcado em

outras obras aqui analisadas.



Vendedor de frutas 4- Tarsila - 6leo sobre tela — 1925-108,5X84,5 cm.
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Esse quadro representa a paisagem nacional e o vendedor de frutas
tropicais, navegando em dguas brasileiras. As cores sdo vibrantes
representando a luz desta terra com uma expressdo nacionalista. Ressalta as
caracteristicas da mesticagem,exagerando a boca, a cor da pele e os olhos
claros da figura humana. A religido € representada pela igreja, isolada a

esquerda do quadro. Conforme as palavras da prépria Tarsila:

(...) sou profundamente brasileira e vou estudar o gosto e a arte dos nossos
caipiras. Espero, no interior, aprender com os que ainda ndo foram
corrompidos pelas academias. Pintar paisagens e caboclos do Brasil ndo € ser
artista brasileiro, como ndo € artista moderno aquele que realisticamente pinta
maquinas e deforma figuras. Dantas, (apud Salzstein, 1997 : 45).
Deste modo, Tarsila retoma a poética modernista ligada ao contexto
nativo, trabalhando as formas com uma representa¢do quase ingénua, porque
fortemente simplificada, porém conservando a estrutura cubista, de sua

formacao européia.



Samba 5- Emilio Di Cavalcanti - 6leo sobre tela — 1925- 178X155 cm.
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E um trabalho com muitos detalhes de movimento em cada figura,
mostrando a diferenca em varios aspectos. Embora o titulo do quadro remeta a
um ritmo, um tipo especifico de musica, o que aparece em primeiro plano e no
centro da tela € a mulher negra, semidespida, envolta em uma aura de
sensualidade propria da pintura de Di Cavalcanti. Por outro lado, a viola,
instrumento usado para tocar o samba, integra-se ao fundo com outros

elementos da paisagem.

Carlos Zilio (1997 : 86)comenta sobre a mesma obra que “E curioso
notar que as duas figuras centrais da pintura eram originalmente nuas, e que
as roupas colocadas procuraram introduzir pela cor uma unidade que

independa da construcdo dos volumes”.

O ritmo e o movimento do quadro se dao pelas formas e postura das
figuras. A expressdo dos olhos representa um momento de musica e de lazer.
O samba e o grupo de negros recebem do artista, toques de sensualidade
reforcados pelas cores tropicais. A exaltagdo nacionalista ndo se faz através de
imagens, mas através de marcas que podem ser facilmente identificadas, como

a relacdo entre o Samba (do titulo) e o Negro.
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Bananal 6- Lasar Segall - 6leo sobre tela — 1927- 87X127 cm.
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Lasar Segall chega ao Brasil em 1923, trazendo uma visao da estética
expressionista, sobre a qual realizou grande parte de sua producdo, e também
do cubismo em composi¢des fragmentadas e angulosas, que revelavam seu
passado e sua origem judaica. Essa experiéncia seria mantida para sempre,

porém logo busca identificar-se com o ambiente brasileiro.

Este trabalho pertencia a fase nacionalista na qual o artista
representava 0 negro as prostitutas, as bananeiras € uma série de temas
brasileiros. H4 uma preocupagio por esses temas como forma de se inserir ao
contexto do pais. O homem negro representado apenas pelo rosto fortemente
marcado e centralizado em meio ao bananal, nos d4 a sensacdo de amplidao,
profundidade e solidao. A vida sacrificada e a angustia aparecem neste rosto
tdo expressivo. A forma do bananal nos lembra uma obra cubista. Os tons de
verdes, azuis e amarelos imprimem ritmo e profundidade. refor¢cando o
aspecto nacionalista. Chama a aten¢do o fato de um imigrante europeu voltar-
se para questdes nacionalistas enfocando exatamente elementos que

constituem a diferenca racial.
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—1931 -76X57, 5 cm.

Ismael Nery - 6leo sobre tela

Figuras com Cubos 7
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Ismael Nery mostra, nesta obra, com muita propriedade, as diferengas
de género e raca. H4A um processo de fusdo de duas figuras que, ao mesmo
tempo em que sdo uma sO, deixam evidente sua alteridade. Nesse sentido
podemos observar também, como se fossem as duas faces de uma pessoa, a
fusdao do feminino e do masculino, do branco e do negro, do claro e do escuro,
da sensualidade com a forca. A adesdo de Ismael Nery a linguagem surrealista
possibilita essa fusdo/justaposi¢cdo. Ou, como quer Afonso Romano Sant’
Anna, traduz-se como a vertente do descentramento modernista, mesclando
elementos da realidade, do sonho, da magia. Vemos também como as
diferencas se integram e convivem. Os cubos ao fundo ddao a sensacdo de
profundidade ao espaco, estabelecida pela relacdo figura-fundo e um certo
dinamismo se impdem pelo cardter surrealista, que nao permite a defini¢do das
realidades fusionadas.Esse trabalho desperta muitas emocdes a0 mesmo tempo
em que nos traz uma leveza, nos imprime uma forca que ¢ mediada pelo artista

através do uso das cores e pelo equilibrio da composicao.



Operarios 8- Tarsila do Amaral - 6leo sobre tela — 1933- 150X205 cm.
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O processo de industrializacdo brasileiro das primeiras décadas do
século XX e o conseqiiente processo imigratorio sao representados por Tarsila
do Amaral através desta tela onde todas as etnias sdo apresentadas e t€m suas
caracteristicas evidenciadas: a cor da pele, a forma dos olhos, a cor dos
cabelos. Em cada olhar dos operdrios vemos uma expressdo diferente de
cansaco, desanimo, indignagdo, fé e resignacdo. A diagonal usada no quadro,
pela posicao das cabecas, promove uma tensao espacial que contrasta com as
chaminés da fabrica. O azul do céu ameniza toda a tensdo que o quadro nos

traz. Segundo Carlos Zilio, (1997 : 84):

O valor deste trabalho ndo esta propriamente na apari¢do de nova temdtica,
mas na articulagd@o interna que a artista estabelece com os elementos formais
utilizados. Ao tratar uma situagdo social, o quadro se coloca a partir da
experiéncia perspectiva na qual essa situacio ocorre. A miquina (a indudstria)
ganha um valor de simbolo iconico na relagdo que estabelece com o sistema
onde aparece. Cada forma vai agir como uma peca que se destaca pelo
contorno e a fatura neutra, formando engrenagens que se completam e se
opdem, numa produgdo significante.

Outra leitura que podemos fazer é que todas essas diferencas humanas
juntas estavam construindo uma nacdo que por mais homogénea que quisesse

ser tinha uma diversidade imensa trazida na individualidade de cada um.
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Café 9- Candido Portinari - 6leo sobre tela — 1935-130X195 cm.
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A tela de Portinari representa os trabalhadores na colheita do café. O
exagero das maos e dos pés caracteriza a forca do trabalhador mostrando a
diferenca que o trabalho bragal provoca no homem. Homens e mulheres
negros e mesticos foram representados trabalhando sob a vigilancia do feitor
branco. A composicdo em diagonal superdimensiona o primeiro plano,
expondo a forca dos carregadores de café e sua exaustdo. De acordo com
Mirio de Andrade, “... como composicdo, é uma verdadeira langa em Africa,
e onde o artista imprime uma tal fluidez, uma tal luminosidade transparente
as figuras onde tudo é uma felicidade so. Uma das melhores obras do pintor"
(apud Fabris, 1995 : 19). Na série de quadros realizada nos anos 30, Portinari
envolve-se profundamente na caracterizagdo de tipos como o negro, o mulato,

sobretudo registrando o trabalho na roca.

"A arte moderna através de Portinari, mereceu apoio do governo, e no edificio
do Ministério da Educag@o, um dos marcos iniciais da nova arquitetura, o
artista brasileiro deixou seus primeiros murais" (Andrés, 1966 : 67).

O realismo de Candido Portinari, expresso nessa tela, permite sua

leitura universal do tema, na medida em que ndo se pode reduzir o nacional, o

realista ao tipico, ao politico, ao diferente.



Familia do Fuzileiro 10- Guignard - 6leo sobre tela — 1938-58X48 cm.
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As imagens de brasilidade e nacionalismo que Guignard deixa
entrever em sua obra sdo construidas a partir de signos despretensiosos,
facilmente acessiveis, porque sdo retirados do cotidiano e voltam-se para ele
através de novas configuragdes. O trabalho nos apresenta uma familia negra,
como se estivesse posando para um retrato, uma marca da pintura de
Guignard. O pai € fuzileiro e os filhos parecem seguir 0 mesmo caminho.
Chama-nos a atencdo a importancia dada aos detalhes da sala: o tapete, as
paredes, a gaiola pendurada na porta e a paisagem de fundo. E inegdvel a
influéncia de Matisse nos arabescos com os quais estampa as paredes, o tapete
e a roupa da mulher. A bandeira do Brasil na mao de um dos meninos
confirma o nacionalismo temético, o orgulho que vinha do fato de a familia
estar servindo a patria. O artista representa o plano visto de cima, achatando
um pouco Os personagens € as. cores quentes € vibrantes adquirem novos
contrastes com os uniformes brancos, acentuando o carater decorativo de suas

composigdes.
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Ciganos 11- Emilio Di Cavalcanti - 6leo sobre tela — 1940-97X130 cm.
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Como diz Maria Helena Andrés, (1966 : 67) "Artistas procuravam ser
genuinamente brasileiros ndo so na forma, mas também no conteiido. E deles talvez
o mais brasileiro em cor, forma, sensibilidade, e tema - Emiliano Di Cavalcanti”.

Neste quadro, o artista representa os ciganos, andarilhos descalgos
que, com certeza, andavam pelo nosso pais. O cansaco da caminhada esta
refletido no olhar dessas duas figuras que nos leva a lugares distantes, a
sonhos e espera. Muitas sdo as diferengas nessa obra, como o proprio titulo e a
representacdo de um casal formado por um negro e uma branca embrutecidos
pelo sol. A paisagem darida nos lembra o sertdo nordestino, a0 mesmo tempo
em que aparece a representacdo de uma gamela com frutas tropicais. Suas
cores sdo vibrantes levando-nos a lembrar das cores da bandeira nacional.

Mas uma questdo deve ser apresentada: por que o titulo “Ciganos” se
as figuras representadas sao as de um homem negro e uma mulher branca? O
titulo remeteria a uma auséncia de trabalho, ao 6cio, que reforgaria o
esteredtipo atribuido ao povo cigano? De qualquer forma, o fato de se
mencionar esse povo € expressdo de uma diferenca constitutiva de nossa
cultura.

N3ao podemos perder de vista que esse quadro € de 1940, momento em
que a obra de Di Cavalcanti revela sinais de esgotamento experimental,

apresentando recursos académicos tradicionais de composi¢do e cor.



Grupo de meninas 12- Portinari - 6leo sobre tela — 1940-100X80 cm.
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As lembrangas infantis de Broddsqui aparecem nesta tela ndo sé
através da temdtica mas, também pelo tratamento formal dado aos planos
através das cores. S3o meninas negras e mulatas com brinquedos e
brincadeiras folcloricas, como baldes e pipas no que parece ser uma festa
junina. Os movimentos sao alegres, mas na expressao do olhar existe um ar de
tristeza e conformismo. Apesar de haver um grupo, o sentimento € de solidao.
Os pés descal¢os dangcam na terra batida, a0 mesmo tempo em que acenam
para os baldes e pipas que se elevam nos céus. H4 sempre uma preocupacao
em mostrar as coisas da terra. As cores sao intensas, mas sua mistura nos
angustia. Mario de Andrade detecta nas obras de Portinari ‘o siléncio’, ‘uma
calma essencialmente pldstica, de primeira grandeza’. Ainda assim provoca o
espectador pelo olhar inquisidor e pelo profundo sentimento de pertencer a um

mundo solidario.



Mulata 13- Volpi - 6leo sobre tela — 1943-79X60 cm.
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A imagem € da mulata nua, arrumando sensualmente, com olhos
arregalados, os cabelos no centro da sala. E um quadro escuro sem muito
contraste, envolvendo o corpo da mulher com uma linha de luz. Este contraste
refor¢a a ambigiiiddade da cena. Destaca-se o detalhe das flores na mesa e o
laco vermelho para segurar as cortinas, através de cores quentes, sugerindo-
nos um cendrio de intimidade. As diferencas de gé€nero e de raca sdo tratadas
plasticamente envoltas numa atmosfera de mistério, pois nao h4 pistas de suas
possibilidades narrativas, quer dizer, ndo temos certeza sobre o que esta sendo

representado além da figura.

A perspectiva do Grupo Santa Helena se faz presente neste quadro de
Volpi. O enquadramento centrado aproxima a composicdo do olhar
académico, enquanto as escolhas das poucas cores revelam formas construidas

ao gosto de uma linguagem mais experimental, porém contida.

Deste modo, a partir da realizacdo do estudo das obras, podemos
observar a variedade exposta nas manifestacoes plasticas. Cada um dos artistas
expressa de forma incondicional em sua obra, marcando de alguma maneira, a
diversidade das relacdes sociais, nas etnias, na miscigenagdo, com a
representacdo das questdes nacionais no tema, na cor, na forma. Segundo

Fayga Ostrower, (1998 : 91).

“As ambivaléncias formais, ou, melhor ainda, as multivaléncias dos
relacionamentos desempenham um papel importante na arte. E através delas
que se torna possivel expressar e comunicar a multiplicidade de camadas de
significados que se sustentam mutuamente e se integram numa sintese, que
serd o contetddo expressivo de uma obra de arte”.

Observamos, assim, a riqueza das obras de arte desse periodo

nacionalista, suas nuances e as possibilidades de novas leituras.
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CAPITULO III

COMPONDO COM O ENSINO DAS ARTES

A beira do caminho

flores diversas

“Lilasam” a paisagem

( ndo despreze o simples, olhe para ele,
observe-o e aprenda com ele)

Laura Monte Serrat Barbosa

1. Elementos da composicao

Em 1937 o Estado assumiu um novo papel, intervindo, direta e
intensamente na economia, fomentando a Industrializa¢do. O contexto politico
e econdmico determinou o aparecimento de duas politicas educacionais

opostas, a Liberal e a Autoritdria.

O quadro educacional liberal comecou a tomar forma na primeira
Republica com Fernando de Azevedo, o Estado de Sdo Paulo, e com a reforma
de ensino no Distrito Federal. A politica educacional autoritiria tem origem
nos anos 20, no governo Artur Bernardes, sob influéncia das doutrinas

fascistas e parafacistas.

Neste periodo criou-se o primeiro Conselho Nacional de Estudantes,
que deu origem a Unido Nacional dos Estudantes. A UNE se caracterizou por
uma gestdo democrdtica conseguindo um razodvel espagco politico mesmo

durante o Estado Novo.
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De 1930 a 35, prevalecia o autoritarismo na esfera do poder central
enquanto que nas unidades da federacdo predominava o liberalismo, pelo

menos em Sao Paulo e Distrito Federal.

O liberalismo, segundo Cunha, (1986 : 256):

(...) € um sistema de idéias construido por pensadores ingleses e franceses,
nos séculos XVII e XVIII, utilizado como arma ideolégica da burguesia nas
lutas contra a aristocracia.
Esse sistema de idéias baseia-se em cinco principios: o individualismo, a
liberdade, a propriedade, a igualdade, e a democracia.
No que diz respeito a educagdo, a doutrina liberal prega a
independéncia da escola em detrimento dos interesses particulares de classe,
de credo religioso ou politico. A funcdo da escola € a de despertar e

desenvolver os talentos e as vocacdes dos individuos, para que possam se

colocar diante da sociedade conforme seus conhecimentos.

John Dewey, (1986 : 258).filésofo norte-americano, exerceu grande
influéncia no ensino neste periodo no Brasil propondo uma nova pedagogia, a
pedagogia da Escola Nova, que, segundo Cunha seria “capaz de produzir
individuos orientados  para a democracia e ndo  para
dominagdo/subordinagdo; para a cooperagdo, em vez da competicdo; para
igualdade, e ndo para desigualdade. Essa é a estratégia da reconstrucdo

social pela escola”.

Francisco de Campos, (1986 : 241), Ministro da Educagdo, em sua

exposi¢ao de motivos diz:

A finalidade exclusiva ndo hé de ser a matricula nos cursos superiores, 0 seu
fim, pelo contrédrio, deve ser a formagcdo do homem para todos os grandes
setores da atividade nacional, construindo no seu espirito todo um sistema de
habitos, atitudes e comportamentos que o habilitem a viver por si mesmo e a
tomar em qualquer situagdo as decisdes mais convenientes, mais seguras.

Ele elabora o estatuto da Universidade Brasileira vigente por 30 anos.
Comecaram a ser criadas e a funcionar, de fato, as Universidades Brasileiras.

A Universidade de Sao Paulo, criada em 25 de janeiro de 1934, foi a primeira.
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O ensino superior, na proposta de Fernando de Azevedo (1986 : 261),
estaria articulado com o ensino secunddrio, que teria a formag¢do minima,
como cultura geral e as disciplinas intelectuais, indispensaveis para o ensino
superior. Mas Fernando de Azevedo faz criticas a insuficiéncia das escolas
profissionais de medicina, engenharia e outras, que transmitiam

conhecimentos supostamente prontos:

O saber que deveria ser produzido e transmitido no ensino superior seria o de
uma cultura verdadeiramente superior, livre e desinteressada, desenvolvidas
em todas as dire¢Oes e capaz de contribuir, pela sua forca orientadora e pelo
seu poder criador, ndo sé para o progresso da nacionalidade em formacao,
como para o enriquecimento do saber humano.
Neste periodo ocorre o despertar da consciéncia nacional, o anseio
pela democratizacdo da sociedade e surgem, entdo, reformas educacionais
como a Escola Nova. Aparecem as preocupacdes com a necessidade de se

adaptar nossa situacdo nacional a modelos estrangeiros.

Os intelectuais eram influenciados neste periodo por Dewey, Decroly,
Claparede. Foi um momento de muitas reformas, também ocorrendo em todos

os estados brasileiros.

Ao mesmo tempo, o Estado tinha uma posicdo bastante autoritéria,

como descreve Azevedo Amaral, (1938 : 302):

O Estado tem como uma das suas mais importantes atribui¢cGes orientar a
formagdo mental e moral dos elementos componentes da coletividade, e isto
ndo apenas na restrita acep¢do pedagdgica da funcdo educadora, mas no
sentido da plasmagem de uma consciéncia civica caracterizada pela
identificacdo com a ideologia do regime.

Essa posicdo dividia o ensino nesse momento, o governo querendo
implantar um regime nacionalista e um outro grupo tentando divulgar e

implantar o movimento da Escola Nova. Falando da educagdo Cunha, (1986 :

282) nos diz:

A educacdo escolar surge, nesse quadro, como um dos meios pelos quais os
intelectuais fazem 'irradiar’ sobre todo o povo as idéias e aspiracdes dele
mesmo sublimadas, vale dizer, ¢ um dos mecanismos, se nao o Unico, pelo
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menos 0 mais sistemético, de inculcacdo da ideologia do Estado autoritério.
(...) Além da criagdo do ministério, as principais medidas de politica
educacional tomadas no periodo de ascensdo da politica educacional
autoritdria foram: a introdu¢do do ensino religioso facultativo nas escolas
publicas, a reforma do ensino secunddrio, a criagdo do Conselho Nacional de
Educacdo e finalmente, a elaboracdo do Estatuto das Universidades
Brasileiras.
O quadro da educacdo nesse momento era de divisdo, onde duas
propostas antagOnicas tentavam sobreviver no cendrio politico e educacional.
No entanto, a proposta da Escola Nova era a que melhor se ajustava ao ensino

das artes.

Dewey, (In BARBOSA, 2001 : 19) diz que:

(...), ndo considerava a expressdo uma descarga de sentimentos articulada pela
forma, mas uma clarificagdo das emocdes. Para ele a dindmica ecoldgica da
experiéncia estética transforma em energia organica sem sentido em
expressao significante. Barbosa.

As idéias de Dewey chegam ao Brasil através de Anisio Teixeira que
promove grandes modificagdes no ensino, € uma das propostas de Dewey,
recuperando Rousseau, era concentrar ateng¢do nas necessidades corporais € no
vigor fisico como um dos objetivos educacionais. “O desenvolvimento normal
ndo pode ser obtido sem levar em consideragdo o corpo, um fato bastante
obvio; contudo, seu reconhecimento na escola, automaticamente
revolucionaria muito das nossas prdticas educacionais” (In Barbosa, 2001 :
25) Teixeira revoluciona especialmente a educagdo na Bahia. Indo morar no
Rio de Janeiro em 1931, ocupa varios cargos administrativos no setor da
Educacdo, tendo a oportunidade de disseminar por todo o pais suas propostas
reformuladoras. Teixeira foi representante das idéias de Dewey no Brasil, mas
nao foi o unico. Importante observar que Dewey era o eixo das inovagdes, nao
era visto como dogma e assim, possibilitou com que nossos intelectuais

refletissem as questdes nacionais a partir de suas propostas.

A Escola Nova foi discutida de 27 a 35 e, segundo Barbosa, (2001 :
39) “pode ser definida como filosoficamente baseada em Dewey,

psicologicamente em Claparéde e metodologicamente em Decroly. Esta
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afirmacdo baseia-se na andlise dos escritos publicados para divulgacdo da
Escola Nova”. A proposta da Escola Nova, entre todas as propostas

pedagogicas, talvez tenha sido a mais divulgada.

Dewey tem, num primeiro momento uma abordagem naturalista, junta
imaginacdo e observacdo da natureza, num segundo momento observa a
incorporagdo de uma abordagem interativa, integrando acdo e reflexdo,
juntando processo de execucdo ou criagdo de uma coisa material e o prazer de
apreciacdo a criacdo. Um terceiro momento para ele, compreende uma
abordagem orgéanica na qual tanto a produ¢do como a apreciacdo dos trabalhos
de Arte sdo capazes de modificar o conhecimento, que “ao fundir-se com
elementos ndo intelectuais” valida a experiéncia em si. Dewey apresenta essa
idéia “arte como experiéncia” em seu livro Experience, Nature, and Art. O
principio mais usado por ele € o da funcdo educativa da experiéncia, no qual o
centro ndo é a matéria a ensinar, nem o professor, mas sim o aluno em

crescimento ativo e progressivo.

Esses trabalhos sintetizam as suas preocupacdes com a importancia da
educacdo para a sociedade e para a democracia e propde uma pedagogia mais

pragmatica e experimental.

Vérias sdo as contribuicdes dadas para educacdo da arte nesse
momento, Herbert Read, filésofo ingl€s, assume uma base psicoldgica da
pedagogia e influi no pensamento das pessoas que trabalham com arte.
Dedicou-se a andlise de expressdes artisticas das criangas e adolescentes.
Mantendo essa abordagem psicoldgica aprofundou suas pesquisas e formulou
sua teoria. Educacgdo pela Arte, obra publicada em 1943, propunha a discussao
do objetivo da educacgdo, afirmando que a base dela assim como a da
democracia, deve ser a liberdade individual, respeitando todas as diferencas,

buscando integrar o individuo com a fun¢do na sociedade.

Viktor Lowenfeld, (1939) nos Estados Unidos Desenvolveu seus
estudos sobre a importancia da arte na educagdo e procura garantir em sua

proposta, segundo Ferraz e Fusari, (1993 : 33).
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a)desenvolvimento natural do individuo uma aprendizagem que acompanhe o
ndo s em seus aspectos intelectuais, mas, também sociais, emocionais,
perceptivos, fisicos e psicolégicos;

b) diferentes métodos de ensino (e ndo um tnico) para desenvolver, de forma
livre e flexivel, a sensibilidade e a conscientizacio de todos os sentidos (ver,
sentir, ouvir, cheirar, provar), realizando assim uma interacdo do sujeito com
seu meio e c¢) formas construtivas de auto-expressdo e auto- identificagdo dos
sentimentos emog¢des e pensamentos dos individuos a partir de suas préoprias
experiéncias pessoais, para que eles, bem ajustados, vivam cooperativamente
e contribuam de forma criadora para sociedade.

Desde os anos 20 professores de arte trabalhava a idéia da “livre
expressdo”, um caminho para a criacdo. O educador tcheco Franz Cizek, da
escola de Artes e Oficios de Viena, em seus primeiros trabalhos tinha como
método a “livre expressdo”. Através de sua proposta, nos mostra a importancia
estética e psicoldgica de soltar o impulso criador das criancas. Dewey

acompanha as aulas de Cizek e se entusiasma escrevendo um artigo.

A busca da modernidade no ensino de Educagdo Artistica revé a
Semana de Arte Moderna com os artigos e atividades de Mario de Andrade,
que pesquisou sobre a arte da crianga no periodo em que se encontrava no
Departamento de Cultura da Prefeitura de Sdo Paulo. E também com os cursos
ministrados por Anita Malfati, que foi professora da Escola Americana e
ensinava em seu ateli€, onde trabalhava com a metodologia de Homer Boss,
que foi seu professor e desenvolvia com os alunos um trabalho que respeitava

as individualidades e o processo de seu aprendizado.

Os modernistas Anita Malfatti e Mario de Andrade foram os que
estiveram mais perto do ensino da crianca e do adolescente. Mério foi o
primeiro a pesquisar sobre o desenho infantil, e como Chefe do Departamento
de Cultura criou parques e bibliotecas infantis, preocupado com o
desenvolvimento cultural das criangcas. No curso de Histéria da arte que
ministrou na Universidade do Distrito Federal (Rio de Janeiro), incluia
exemplos da arte infantil, comparava essas imagens com a arte primitiva. Ele
colecionava desenhos de criancas desde os anos 20. Conforme Ana Mae,

“Madrio de Andrade, ao criar os parques e bibliotecas infantis, seguia a trilha
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da revolucdo mexicana, que colocou a infdancia e sua insercdo na cultura

sistematizada como o dpice dos objetivos de uma politica cultural”.

A contribui¢do para o ensino da arte dado por Anita e Mério os coloca

como arte — educadores do periodo modernista.

2. Texturizando

A crise econdmica de 1929 e a Segunda Guerra Mundial repercutiram
intensamente nos centros culturais da Europa e nos paises que dela
estabeleciam alguma dependéncia. Com o inicio da guerra, a Europa ficou de
todo inacessivel, mas, a recessdo e a guerra acabaram estimulando o

desenvolvimento do meio artistico em novos paises nesse periodo.

A influéncia de John Dewey € marcante no ensino da arte, durante o

periodo da Escola Nova. Como diz Barbosa, (1989 : 25):

(...) a maioria dos métodos introduzidos sob a inspiracao de Dewey no ensino
da arte no Brasil continuam sendo utilizados e sdo muitas vezes consideradas
vanguardas educacionais. E o caso do ensino das artes plésticas associado a
expressdo corporal tdo em voga hoje em dia, mas que foi introduzido no
Brasil em 1929 por Artus Perrelet sob influéncia Dewey.

O ensino superior tinha como modelo a Escola Nacional de Belas
Artes que mantinha os moldes arcaicos disfarcados em reformas. A
metodologia da Escola de Belas Artes influenciou o ensino da arte, em nivel
primério e secundario nos primeiros vinte e dois anos deste século, mas
tiveram outras influéncias, principalmente resultantes do choque do encontro

entre as artes, a industria e o processo de cientifizacdo da arte. Segundo

Barbosa, (1997 : 88):

(...) no ensino secunddrio dominava o estudo dos baixos relevos nos quais,
predominava ‘a linha reta e também as folhas estilizadas’ para depois passar a
‘ modelos de curvas e linhas caprichosas’ destes aos ‘relevos’ e por dltimo
aos ‘altos relevos em que se achem representados figuras e animais’. Estes
exercicios preparavam o aluno para empreender a copia de estituas e outros
procedimentos a sua introdugdo a "Arte Maior", a "Arte Pura", a "Arte Nobre"
praticadas na Escola de Belas Artes”.
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Acreditava-se que pela copia de figuras ja criadas pelo homem, pela
forca da imaginacdo nelas contidas, poder-se-ia trabalhar no aluno a
capacidade criativa que o prepararia para o curso superior comeg¢ando por

estimular e desenvolver sua imaginacao.

Contra a intelectualiza¢do do ensino do desenho na escola surgiram os
artistas que ja trabalhavam com o ensino primério € normal, como Theodoro
Braga e Anibal Mattos. Enquanto um defendia um programa baseado nas
aplicacdes do desenho a industria, o outro defendia o ensino do desenho com

seus valores estéticos, satisfazendo as "emocdes estéticas do homem".

Em 1921 foi realizado o primeiro Encontro Nacional de Professores
no Brasil depois da Republica. A Escola Normal de Piracicaba (SP) no seu
documento final afirmava, "fora do desenho do natural, ndo hda desenho".
Percebe-se que a pratica pedagdgica orientava-se conforme a metodologia
especial do desenho, mostrando sua importdncia e os objetivos educativos
como pratica visual e motora. Pode-se perceber claramente o comeco de uma

preocupacdo com o desenho da crianga e a psicologia.

As Escolas de Belas Artes e as escolas de Artes e Oficios no Rio e em
Sdo Paulo foram fundamentais para o desenvolvimento do ensino da arte. A
principio, essas escolas tinham o objetivo maior na formacdo artesanal e na

carreira artistica, pois eram escolas de formacgdo profissional.

A Escola Nacional de Belas Artes, em 1931, passou a fazer parte da
recém criada Universidade do Brasil, que hoje € parte da Universidade Federal
do Rio de Janeiro, rebatizada como Escola de Belas Artes. A Escola fez bons
artistas, embora prejudicada por um rango passadista e pelo conservadorismo
de que nunca se libertou de todo. Podemos dizer que esses artistas, formados

por ela, foram bons,mas ndo por causa do ensino ministrado, mas apesar dele.

O Liceu de Artes e Oficios de Sao Paulo e outros Liceus, nas trés
primeiras décadas do século passado, tiveram seu periodo mais produtivo
funcionando como uma instituicio que formava profissionais e também,

produtor de artesanias finas. Como ensino profissionalizante em seu conjunto,
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essas Escolas representavam a transi¢do para uma organizagdo curricular e
pedagdgica que correspondesse a formagdo de operdrios para a industria.
Segundo Celso Suckow da Fonseca (1961), em 1926, o governo federal
adotou medida que o Liceu de Sdo Paulo vinha aplicando com éxito: abriu a
possibilidade de cada liceu aceitar encomendas da comunidade. Caberia aos
seus professores contratar, entre seus alunos e gente de fora, mao-de-obra
necessdria, remunerando-a com as verbas das encomendas. Nisso consistia a
chamada “industrializacdo” do ensino profissional, que criava ndo apenas uma
fonte suplementar e indispensdvel de suporte econdmico, mas subordinava o
ensino a uma demanda real e externa. Essa consumacao se dd em 1942. Ainda
conforme 0 mesmo autor, no mesmo ano criou-se o Servico Nacional de
Aprendizagem Industrial, SENAI, e a formacdo de operarios tornou-se
capitulo da engenharia de producao, assumindo os engenheiros a direcdao do

sistema, que assim se desgarrava, por completo, do campo artistico.

Nao se fazia anteriormente divisdo entre o artista € o artesdo ou
artifice, aquele que era aprendiz de um oficio e buscava sua profissionaliza¢do
para um definido fim: ser pintor real, retratar a burguesia, trabalhar com
ourivesaria, ser escultor de personalidades, realizador de eventos ou pecas
decorativas, fazer vitrais e ou mobilidrios, tecer tapetes para ambientes de

luxo, ilustrar livros, decorar ambientes, etc.

Com a revolucdo industrial e a inven¢do da fotografia, vemos uma
mudanca da fungdo social da arte e observamos artistas que mesmo que
objetivem a venda de sua producdo para sua sobrevivéncia, pintam sem a

preocupacao imediata do destino da obra.

Iniciam uma comunica¢do consigo mesmo € entre outros artistas
companheiros seus. O mercado de reconhecimento por outras pessoas que nao
do seu circulo restrito, acontece depois do trabalho pronto, e independente
dele. Acontece uma ruptura do artista com a sociedade em que vive. O

individuo passa a se isolar, o artista € tido como rebelde e outros adjetivos.
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Assim, a venda, a critica sobre a obra, a circulagdo fisica ou a noticia
estdo desvinculados de uma funcdo pratica. Até entdo o artista sabia quem era

seu publico, era tido como profissional e garantia a sua sobrevivéncia.

Diante desta situacdo comeca a existir um comportamento de
aglutinacdo das pessoas formando grupos e movimentos para discussoes, afim
de trabalhar junto com a ajuda do mais experiente, exposi¢des individuais e

coletivas como forma de busca de seus espacos.

Eram grupos de artistas de espirito moderno que surgiam no Brasil. Na
década de 30 em Sao Paulo surgia o Grupo Santa Helena e no Rio de Janeiro,

o Niucleo Bernardelli.

Nos anos 30/40 era muito comum os artistas se agruparem em ateliés
coletivos, pois a participacdo na Escola Nacional, mesmo em cursos livres,
ndo era fécil, e as possibilidades oferecidas pela Escola eram poucas. Entre
elas, estavam os Liceus de Artes e Oficios do Rio de Janeiro e de Sao Paulo e
as sociedades de Belas Artes. Mas uma boa parte das pessoas que queriam
seguir a carreira artistica tinham dificuldades financeiras e trabalhavam o dia
todo, s6 sobrando a noite ou os finais de semana para a arte. O que os unia € 0s
reunia, a principio, era a vontade de dominar o desenho como base
fundamental para a pintura. Juntos pagavam o modelo vivo ou saiam para
pintar nos arredores. Foi assim que surgiu o Grupo Santa Helena, em Sao
Paulo, e entre seus integrantes estavam Volpi, Bonadei, Rebolo, Mério Zanini.
Pintores de parede por profissdo, cheios de vontades artisticas que mostravam
em suas pinturas de cavalete. Foi em um curso livre de desenho, oferecido a
noite pela Escola Paulista de Belas Artes, que Rebolo e Zanini conheceram
outros pintores proletarios, € passaram a se reunir para conversar sobre
pintura, para praticarem desenho ou modelo vivo no Palacete Santa Helena.
Foi assim que surgiu, sem nenhum programa ou teoria, o Grupo Santa Helena,
que aos poucos foi aumentando com a vinda de outros pintores como:
Pennacchi, Bonadei, Rullo, Rizzotti e Humberto Rosa. O grupo Santa Helena

ndo foi uma sociedade, € nem foi um movimento. Os artistas que faziam parte
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uniram-se por pouco tempo, por motivos diversos. Tinham em comum a
origem proletaria e o gosto pela tradi¢do artesanal da pintura. Faziam parte do
Modernismo paulista, como na mesma época, no Rio de Janeiro, os rapazes do
Nucleo Bernardelli eram parte moderada do Modernismo carioca. Seus artistas

mais importantes foram Alfredo Volpi e Aldo Bonadei.

No Rio, o Nicleo Bernardelli, foi o primeiro grupo que se formou com
o desejo de atualizar sua producdo artistica. Este grupo nasceu do curso livre
da ENBA (Escola Nacional de Belas Artes) em oposi¢cdo ao ensino tradicional
da escola. O nome foi dado em homenagem a dois professores liberais,
Rodolfo e Henrique Bernardelli. O nucleo tornou-se um lugar de convivéncia,
aprendizado e afirmacgdo profissional. Entre eles, os mais experientes eram
escolhidos como orientadores. Mestres respeitados, muitos deles europeus,
irlam formar novos artistas. Alguns nomes que faziam parte do Nucleo:
Eugénio Proenca Sigaud, José Pancetti, Yoshya Takaoka, Edson Motta, entre
outros. O primeiro presidente do Nucleo Bernardelli foi Edson Motta que

falou sobre os propdsitos da agremiagao:

“Eramos todos os fundadores do nicleo Bernardelli - jovens, pobres,
romanticos e inconformistas. Queriamos liberdade de pesquisa e uma
reformulacio do ensino artistico na Escola Nacional de Belas Artes do Rio de
Janeiro. A Escola constitufa um reduto de professores reaciondrios, infensos
as conquistas trazidas pelos modernos. Queriamos a renovagdo do ensino das
artes plasticas”. (Leite Apud, Motta, 1999, cd.).

Nao era s6 o desenho e a pintura que havia no Nucleo, mas também
conferéncias, cursos de atualizacdo cultural, palestras informais sobre vérios

temas.Na sua fase mais atuante, 1935, o Nucleo organizou vérios saldes, e

também fez varias exposi¢oes coletivas.

Conforme Frederico de Morais, (1987 : 10)

(...) o polonés August Zamoyski, com o apoio do ministro Gustavo
Capanema, manteve no Rio, no inicio dos anos 40, um atelié/oficina onde
desenvolveu o que chamava ‘ensino cooperativo’, pelo qual passaram Franz
Weissman, José Pedrosa, Vera Mindlin e Bela Paes Leme.
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Comenta ainda o mesmo autor sobre duas experi€éncias fundamentais

realizadas no campo do ensino das artes:

(...) em 1935 no Instituto de Artes da Universidade do Distrito Federal,
projetada por Anisio Teixeira a pedido de Pedro Ernesto, que era um homem
de esquerda. Foram professores do Instituto, na drea de plédstica, Mério de
Andrade, Celso Kelly, Licio Costa, Carlos Ledo, Celso Antdnio, Guignard
(por apenas uns meses) e Portinari. (...) Para Celso Kely nasceu nesse atelié€ a
pintura mural de Portinari, ou melhor, com a transferéncia de seu atelié para o
novo edificio do Ministério da Educacdo e Cultura, tem inicio o muralismo
moderno no Brasil. (...) O Brasil provavelmente foi um dos primeiros paises
onde a arte moderna tornou-se oficial e durante o chamado Estado Novo vem
a todos nds a figura de Capanema, veiculo dessa implantacio da arte moderna
no Brasil. (Morais, 1987 : 10).

Constatamos assim, que durante esse periodo, as décadas de 30/40,
tivemos a influéncia de Dewey e outros intelectuais, que contribuiram para a
reflexdo sobre o ensino da arte. Além desses intelectuais, das instituicoes, e
dos grupos j4 mencionados, outros grupos interferiram significativamente no
desenvolvimento e no aprimoramento do ensino da arte, trabalhando com as
diversidades, procurando cada um a sua maneira mostrd-la em sua producao.
Dentre eles podemos destacar os movimentos Pau-Brasil e Verde -amareleco

(Grupo da Anta).

A poesia Pau — Brasil preconizava, partindo de uma constatagdo
neonaturalista e nacionalista, questdes mais demarcadas vindas do espirito
revoluciondrio de 22. Assim, a arte e a cultura deveriam se orientar pela
pesquisa lirica tanto no tema como nas formas de expressdo, que com reservas
poderiam ser emprestadas das vanguardas européias; a arte ndo deveria apenas
falar sobre o caminho do homem moderno, mas investigar, sobretudo, o
destino do homem brasileiro, o que era de pitoresco nacional deveria
necessariamente ser tema das obras, na procura de uma expressao que fosse o

retrato da sociedade brasileira contemporanea.

Oswald Andrade, (In Teles, 1997 : 326) quando escreve o manifesto-
poema com o titulo de Pau-Brasil, coloca que “A poesia existe nos fatos. Os
casebres de acafrdo e ocres nos verdes da Favela, sob o azul cabralino, sdo

fatos estéticos”. Vemos que ele toma poeticamente a paisagem brasileira e
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comeca colorindo com as cores nacionais, transformando-as em fatos
estéticos. O carnaval € colocado como acontecimento religioso da raga,
considera nossa “formacgdo étnica rica”, ressalta as coisas exdticas, como as
“Negras de Joquei” comparadas as “Odaliscas no Catumbi”, e as selvas
selvagens. Todos sdo uma preocupacao valida porque “O Império foi assim.

Eruditamos tudo. Esquecemos o gavidao de penacho”.

Esse manifesto representava no momento, uma tendéncia um pouco
ufanista, pois o burgués modernista “descobre” a existéncia de uma cultura
que estd a seus pés e a necessidade em ressaltar as coisas da terra, da gente,

dos costumes, dos sentimentos.

E no desenrolar do manifesto-poema vamos observando como
aparecem os elementos estéticos, as diferencas étnicas, caracteristicas do povo
brasileiro, e a busca do nacionalismo. Segundo o poeta, “Uma sugestdo de
Blaise Cendrars: tendes as locomotivas cheias, ides partir. Um negro gira a
manivela do desvio rotativo em que estais. O menor descuido vos fara partir
na direcdo oposta ao vosso destino”. A condi¢do subalterna do negro é
ambigua pois, aquele que move a manivela e o alerta para que se cuide, podera
mudar o seu destino, uma vez que é ele quem estd no controle da manivela.
Qualquer descuido pode inverter o processo das coisas € essa € uma questiao

da diferenca social.

O culto a linguagem natural, sem arcaismo e sem erudi¢do também
serd proposto: “A contribui¢cdo miliondria de todos os erros. Como falamos.

Como somos”. Continua, desse modo, a busca pelo natural.

“Houve um fendmeno de democratizacdo estética nas cinco partes sabias do
mundo. Instituira-se o naturalismo. Copiar. Quadro de carneiros que nao fosse
12 mesmo ndo prestava. A interpretacdo do diciondrio oral das Escolas de
Belas Artes queria dizer reproduzir igualzinho...Veio a pirogravura. As
meninas de todos os lares ficaram artistas. Apareceu a maquina fotogréfica. E
com todas as prerrogativas do cabelo grande da caspa e da misteriosa
genialidade de olho virado - o artista fotégrafo”. (in Teles, 1992 : 328).

Discute, ainda, a questdo do naturalismo académico, a copia do real.

Havia um desejo de confundir as pessoas que observavam tais obras. Nas
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Escolas de Belas Artes a proposta era a da copia: fazer igual ao modelo o mais
real possivel. Uma cOpia que ndo permitisse a interferéncia da emocdo do
olhar do artista era um compromisso com a realidade fotografica, esse enfoque
s6 seria mudado a partir do invento da prépria maquina fotogréfica. E aparece
entdo o artista fotégrafo, que na imagem estdtica consegue estabelecer um
recorte original do natural. Discute a questdo das meninas de “boa familia”
que, como parte de sua formagdo, eram estimuladas aos conhecimentos

técnicos em arte e, assim, tornavam-se artistas, instrumentistas, musicistas.

A proposta do movimento Modernista fica claro na poesia Pau -

Brasil.

O trabalho contra o detalhe naturalista- pela sintese; contra a morbidez
romantica- pelo equilibrio gedmetras e pelo acabamento técnico; contra a
copia, pela invengdo e pela surpresa. (grifo nosso).

Como se pode ver € um movimento de reacao a aparéncia, e a copia. A
ordem era “substituir a perspectiva visual e naturalista por uma perspectiva de

outra ordem: sentimental, intelectual, irdnica, ingé€nua.”

Oswald (In Teles, 1997 : 330) propunha que ndo houvesse férmulas
para a expressao do mundo contemporaneo: “Ver com olhos livres”. Desta
forma acreditava que sé o olhar livre sobre as questdes da gente, os tragos do
povo brasileiro como: “A reza. O carnaval. A Energia intima. O sabid. A
hospitalidade um pouco sensual, amorosa. A saudade do pajé e os campos de
aviacdo militar. Pau — Brasil”, levaria a constru¢do de uma nova ordem, onde
tudo fosse mais natural, singelo, onde todos fossem respeitados e que os
olhares livres pudessem nos causar muitas surpresas. E concluindo o
Manifesto Poesia Pau — Brasil, Oswald de Andrade nos oferece mais uma
reflexdo: “Bérbaros crédulos, pitorescos e meigos. Leitores de jornais. Pau —
Brasil. A floresta e a escola. O Museu Nacional. A cozinha, o minério € a
danca. A vegetacdo. Pau-Brasil”, mostrando aqui toda a diversidade da cultura

brasileira e que a construcao da nacgdo se estabelece pelas diferencas. Assim
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“Pau — Brasil” ndo é s6 uma proposta poética, mas uma maneira de visualizar

o Brasil com autonomia na sua identidade.

Podemos dizer que, em meados da década de 20, o nacionalismo
cultural e politico passaram a ser o ponto de discussdo que interessava a
maioria dos intelectuais e artistas da época. Alambert, (1992 : 66/67)

considera:

Desse modo, a politizagdo explicita do movimento foi se firmando, e o debate
ideolégico que se seguiu polarizou-se formalmente, como ia ocorrendo
também com aspectos da politica brasileira e mundial, entre idéias (as vezes
ndo muito clara, as vezes nao plenamente assumidas), inspiradas ora na
esquerda (comunista ou ndo), ora na direita (esta sempre flertando com o nazi
— facismo ascendente na Europa). Em ambas as posturas, porém, as questdes
da brasilidade e do nacionalismo eram, mais ou menos, marcantes.
No jornal, Menotti Del Picchia e Plinio Salgado deram o tom
“verdeamarelo” ao debate. Imaginaram uma cultura livre de qualquer

influéncia da cultura estrangeira, ultranacionalista.

Em nome de uma suposta integridade nacional, rejeitavam a liberdade de
expressdo e a pesquisa estética, para celebrar a subserviéncia da criagdo aos
parametros da brasilidade que eles mesmos definiam e impunham como valor
incontestdvel de verdade. (Alambert 1992 : 67)
Plinio Salgado, a partir de posi¢cdes verdeamarelas criou 0 movimento
Anta. Vamos através do manifesto do Verde-amarelismo, também chamado

Escola da Anta, tentar entender seu papel no movimento modernista.

Seu nome € explicado logo no inicio deste manifesto. “Seu totem nado
é carnivoro: Anta. E esse um animal que abre caminhos, e ai parece estar
indicada a predestinacdo da gente tupi”. Faz a relacdo com o animal e com o
indio tupi, como os que abrem caminhos, tomando para si essa funcdo da

abertura de caminhos para o modernismo extremamente nacionalista.

Enquanto o “Pau-Brasil” de Oswald de Andrade reconhecia o homem,
a terra, as diferencas como coisas importantes e iniciava uma discussdo sobre
a antropofagia, o manifesto da Anta se preocupava em valorizar as coisas

nativas e da colonizacdo, com o indio tupi, o animal e os colonizadores.



81

Fechavam esses conceitos nos quais acreditavam como verdades absolutas.
Havia uma preocupacdo com a histéria da raga e com a possibilidade de
desaparecimento das formas objetivas em detrimento de um crescente
aparecimento de formas subjetivas nacionalistas. O tupi tem como significado
auséncia de preconceitos. Ja o tapuia significa o proprio preconceito em fuga

para o sertdo.

“O tupi venceu dentro da alma e do sangue do portugués. O tapuia isolou-se
na selva, para viver, foi morto pelos arcabuzes e pelas flechas inimigas. O

tapuia € morto, o tupi é vivo”. (In Teles, 1997 : 362)
Nesse jogo de figuras é que se desenrola o manifesto. “Todas as
formas de jacobismo (isolamento, desagregacdo) na América siao tapuias. O
Nacionalismo sadio, de grande finalidade histérica, de predestinagdo humana,
esse é forcosamente tupi”. E evidente a certeza de que o nacionalismo tupi néo
era intelectual, mas sentimental. Aceita as formas de civiliza¢cdo, mas impde a
g€nesis do sentimento e a aparéncia que irradia da sua alma. Nao combate nem
religides nem filosofias, porque toda sua forca reside na sua capacidade
sentimental. Esse sentimento “verdeamarelo” apegado a patria e as emocdes
sentimentaldides de nacionalismo € o caminho que faz o Grupo Anta: (1997 :

363)

A nacio € resultante de agentes histdricos. O indio, o negro, o espadachim, o
jesuita, o tropeiro, o poeta, o fazendeiro, o politico, o holandés, o portugués, o
indio, o francés, os rios, as montanhas, a mineragdo, a pecudria, a agricultura,
o sol, as léguas imensas, o Cruzeiro do Sul, o café, a literatura francesa, as
politicas inglesas e americanas, os oito milhdes de quilometros quadrados...

Temos de aceitar todos esses fatores, ou destruir a Nacionalidade, pelo
estabelecimento de distingdes, pelo desmembramento nuclear da idéia que
formamos.

Parece-nos que no manifesto da Anta a proposta era mostrar a
diversidade em todos os aspectos: raga, etnia, coloniza¢do, natureza e as
questdes politicas e culturais, juntam, com um unico objetivo que era a
construcdo de uma imagem nacional. Para essa constru¢do, o individual

deveria se adaptar como tupi sob pena de perecer como tapuia. “A filosofia
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tupi tem de ser forcosamente a” ndo filosofia. “O movimento Anta tinha essa
questdo como principio. Tinham o indio como simbolo nacional porque o seu
significado € de auséncia de preconceito. Entre as muitas racas que formam o

Brasil,foi a unica que desapareceu. Mas no entanto, segundo o manifesto da

Anta (1997 : 363).

(...) é a Unica das ragas que exerce subjetivamente sobre as outras a agdo
destruidora de tragos caracterizantes; € a Unica que evita o florescimento de
nacionalismos exéticos; € a raga transformadora das ragas, e isso porque ndo
declara guerra, porque ndo oferece a nenhuma das outras o elemento
vitalizante da resisténcia.

Em que pese as distorcdes e o conservadorismo dessas idéias em
nossos dias, a expressdo de nacionalismo tupi, que surgiu com o movimento
Anta acaba gerando um sectarismo exagerado e de certa forma perigoso, pois
diziam ndo haver entre eles preconceitos de racas, religioes e idéias politicas.
A maneira como encaminhavam as questdes nacionalistas, também deixa
entrever que, apesar de negarem o preconceito ele permeava todas as suas
idéias e todas suas agdes. Quando afirmavam que esse pais era um pais sem
preconceitos havia uma for¢a tdo grande nessa afirmativa que nos causa um
certo espanto ‘“(...) podemos destruir as nossas bibliotecas, sem a menor
conseqiiéncia no metabolismo funcional dos 6rgdos vitais da Nacgdo. Tudo

isso, em razdo do nacionalismo tupi, da ndo-filosofia, da ausé€ncia de

sistematizagcdes”. Ainda segundo o grupo responsavel por esse manifesto.

Foi o indio que nos ensinou a rir de todos os sistemas e de todas as teorias.
(...) n@o aceitamos uma nova retdrica submetida a trés ou quatro regras, de
pensar e de sentir. Queremos ser o que somos: brasileiros. Barbaramente, com
arestas, sem auto-experiéncias cientificas, sem psicandlises e nem teoremas”.
(In Teles, 1997 : 365).
E continua afirmando que, para esse grupo a “regra € a liberdade plena
de cada um ser brasileiro como quiser e puder; cuja condi¢do é cada um
interpretar o seu pais, o seu povo através de si mesmo,da propria determinacao

instintiva; - O grupo "verdeamarelo”, a tirania das sistematizacdes ideoldgicas,

responde com a sua alforria e a amplitude sem obsticulo de sua acdo
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brasileira”. Esse discurso ufanista nacionalista sintonizava muito bem com o0s
discursos de Getilio Vargas. “Nosso nacionalismo que € de afirmacao, de
colaboracdo coletiva, de igualdade dos povos e das ragas, de liberdade do
pensamento, de crenga na predestinacdo do Brasil na humanidade, de fé em

nosso valor de constru¢do nacional”.

Conforme Alambert, o grupo Anta, que editava livros e revistas, foi a
base para a fundacdo do movimento Integralista, grupo politico dirigido por
Plinio Salgado,que se notabilizou por mimetizar os fascistas e nazistas,
pregando, através de ideologia nacionalista do fudo pelo Brasil, os mesmos
dogmas do nazi- facismo.

2

“Nosso nacionalismo € ‘verdeamarelo’ e tupi.” Diz o final do

manifesto.

Em nossa busca no sentido de observar como esses movimentos
influenciam a arte e o ensino da arte, deparamo-nos com um texto de Affonso
Romano de San’Anna intitulado: “Modernismo: As poéticas do centramento e
do descentramento” (in: Avila, 1975 : 55 ss), onde o autor apresenta o
modernismo como uma linguagem que vem para preencher um vazio e na qual
se estabelecem duas ordens, a interna e a externa, ao seu proprio modo.
Estabelecendo uma analogia entre a linguagem literdria, que € tratada no texto
em questdo, e a linguagem das artes plasticas que € nosso objeto, vejo que

essas ordens ndo acontecem sé na literatura, mas na arte de maneira geral.

“O modernismo como movimento homogéneo é uma ilusdo historica”
afirma o autor (In Avila, 1975 : 55): O que ocorre é um agrupamento de
pessoas que se aglutinam em torno de certas datas, falando coisas diferentes, e
em torno de algumas idéias. O autor propde alguns pontos bdsicos para

discussao com os quais me permitirei dialogar.

“O modernismo como linguagem € a tentativa de preenchimento de um vazio,
procurando estabelecer entre duas ordens de linguagem - a interna e a externa
- 0 seu modus préprio”.(In Avila, 1975 : 56)
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No periodo modernista, a arte tenta ocupar um espago com a inten¢ao
de se desvincular da forma mais académica, procurando a liberdade de
expressao.Mas essa saida ndo era tdo simples, ela deveria estar ligada a algum
tema e o tema do momento era o nacionalismo, a importancia das coisas da
terra. Quando se estabelecem duas ordens de linguagem, a interna e a externa,
nas artes plasticas, podemos observar as ligacdes com as questdes nacionais,
locais e passadas e considerar as influéncias externas vindas da Europa, que
exerciam grande influéncia nesse momento.Como Mdrio de Andrade nos faz
lembrar em Prefdcio Interessantissimo’.

E desculpe-me por estar tdo atrasado dos movimentos artisticos atuais.
Sou passadista, confesso. Ninguém pode se libertar duma s6 vez das
teorias — avlés que bebeu; e o autor deste livro seria hipdcrita se

pretendesse representar orientacio moderna que ainda ndo compreende
bem (...)".

Podemos sentir o0 movimento que ocorreu nas propostas de mudangas

do modernismo.

“Esse preenchimento resultou num aglomerado heterogéneo e o que seria
apenas uma linguagem se fraciona em pelo menos em trés tipos de
linguagem que constituirdo o solo inicial do movimento: a linguagem da
mimese, a parafrase e a parédia”.(In Avila, 1975 : 56)
Percebo que nas artes plasticas esse preenchimento do espago também
se fraciona e talvez em mais partes, mas vamos nos ater as trés partes proposta
pelo autor.Assim vai se construindo o solo do movimento modernista que, na

verdade, ndo possui uma data inicial, mas vem sendo construida ao longo dos

tempos.

A mimese ou copia era a grande formacgdo do artista plastico. Eram
feitas copias dos grandes mestres da pintura e a copia do natural, paisagens,
natureza morta € nus artisticos, a preocupacdo com a técnica esmerada,
fidelidade académica. O grupo Santa Helena estava voltado para essas
questdes, como ja vimos.

A pardfrase toma como referéncia um modelo de uma linguagem

N

anterior a escrita. Nas artes pldsticas podemos observar quando os artistas
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tratam das coisas do dia-a-dia, das questdes sociais, dos mitos ideoldgicos e da
brasilidade, assim como eram tratados na literatura. A exaltacdo do que ¢é

nosso. Exemplificado por Portinari, Di Cavalcanti, Guignard.

A parédia procura dar um corte nos modelos anteriores. E a ruptura ao
nivel da consciéncia. J4 podemos ver em Anita Malfatti a parddia, a ruptura
com o estabelecido. Em Tarsila do Amaral vejo dois momentos: a paréifrase,
quando representa as favelas e as paisagens brasileiras e a parddia, a partir do

Abapuru quando inicia sua fase antropofégica.

“Essas trés linguagens se desdobram em novas articulagdes que possibilitam o
conhecimento de duas poéticas centralizadoras da producdo modernista: a

poética do centramento e a poética do descentramento”.(In Avila, 1975 : 56)
Poéticas do centramento sdo constituidas pela parafrase e pela mimese
consciente voltada para a copia da realidade. A linguagem que ai se desdobra é
a linguagem do Mesmo. Nas artes plasticas podemos ver vdrias obras de

artistas dessa época que tinham uma poética de centramento, a vertente realista

que permanece na arte brasileira € um exemplo dessa ocorréncia.

Poéticas do descentramento sdo representadas pela mimese
inconsciente ou interior e pela parddia. Elas sdo um corte no real. Trata-se de
uma linguagem de exclusdo e de excluidos. Podemos ver aqui os trabalhos
plasticos com caracteristicas surrealistas, que apesar das formas conhecidas e
aquelas interiorizadas pelo artista, recebem um tratamento de magia e sonho,

acrescentando elementos inéditos a construg¢ao do trabalho.

O autor (In Teles, 1975 : 56) faz a seguinte reflexao:

O estudo da natureza daquelas trés linguagens e dessas duas poéticas sé se
efetiva quando se consulta a natureza mesma do Modernismo como um evento
ideoldgico de que a arte faz parte. Isolar a série social e a série artistica é o
primeiro passo para uma compreensdo possivel do todo heterogéneo em que se
transformou o movimento de 22.

O modernismo estd em busca de um rompimento com toda a
linguagem simbolista-parnasiana, tentando reverter as experiéncias de

vanguarda européia em uma linguagem nacional.
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“Tendo considerado que nenhuma linguagem se inscreve no vazio, €
que a mimese, a pardfrase e a parddia foram elementos constitutivos do solo
do Modernismo...” consideramos que o preenchimento desse vazio também se
faz através das artes plasticas cujos elementos de linguagem pudemos

relacionar e identificar na linguagem literéria.

Ressaltando as marcas dessa textura historica do ensino da arte em sua
relagcdo estética e politica, buscamos evidenciar a presenga dos pressupostos
estéticos e ideoldgicos do movimento modernista brasileiro nas acgdes
desenvolvidas junto as escolas formais e informais; a presenca dos métodos de
Homer Boss nos cursos dirigidos por Anita Malfatti; a influéncia marcante e
decisiva de John Dewey no sistema educacional brasileiro; o nacionalismo de
conteddo e a universalidade da linguagem infantil no ensino da arte e a

renovacao da Escola Nacional de Belas Artes.

Todos esses elementos concorreram para a formagdo de um quadro da
educacdo voltada para a arte que, se implantado com autonomia, poderia por
em risco as imagens estereotipadas pelo poder, tanto da arte quanto da prépria

nacao.
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RETOQUES FINAIS

No quadro que viemos definindo, vimos entrelacados os conceitos de
nacionalismo e diversidade cultural como dois fios de um mesmo tecido. Essa
proximidade sé € possivel quando pensada em termos de um didlogo entre a
nossa tradicio modernista e a visdo antropolégica da educacdo

contemporanea.

A proposta de definicdo dos elementos que compdem a cultura
brasileira nas duas primeiras décadas do século XX, como aquela feita por
Mirio de Andrade, servird de parametro para a constituicdo de uma politica
cultural durante o Estado Novo, que teve condicdo de ampliar as propostas
modernistas. Essa apropriagdo do cultural pelo politico encontrard na
educagdo, ao mesmo tempo, o meio de solidificar a proposta de uma cultura
nacional e lancar um olhar critico sobre o ensino da arte, seja ele formal ou

informal.

O Estado Novo busca na cultura brasileira as imagens fixas, os
esteredtipos que serdo repetidos a exaustido, com vistas a manter uma “ordem”
estabelecida e fomentar o desenvolvimento nacional. Em contraposi¢do, nesse
momento temos as discussOes sobre o movimento da Escola Nova, onde o
pensamento de Dewey teve uma influéncia primordial, através do conceito de

experiéncia que permeia toda sua obra filosoéfica.

Esse conceito tratava o ensino da arte com a preocupacdo da
experiéncia individual e social, considerando que a qualidade estética de uma

experiéncia, seja qual for a sua natureza, s6 se dard na conclusido do processo.
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Experiéncia, para Dewey, € a interacao do ser humano vivo com situacdes que
se apresentam no seu entorno. Os aspectos individuais e do mundo, unidos a
emocdo e idéias, qualificam a experiéncia. Isso nos faz refletir sobre a
experiéncia completa, que deve ter um objetivo, um movimento continuo, € ao
final, a qualidade estética da experi€ncia estard presente nas interagdes
vivenciadas e enriquecidas no decorrer do processo. Essa teoria foi estudada
pelos grupos que propunham mudancgas para o ensino. Durante esse periodo,
ocorreram mudancas na constituicdo de 34, na qual a educacdo e a cultura
passam a ser consideradas direito de todos, ficando sob a responsabilidade da

familia e do poder publico.

A 1imagem que essa proposta constrdi € a da Escola Nova, da liberdade
da experiéncia, do aprender fazendo. Contrapondo com essa proposta liberal,
temos o ensino tradicional centrado nas questdes nacionalistas, onde
predominava a estética da mimese, fundada nas cOpias do ‘“natural”, e na
repeticdo de outros esteredtipos. Vimos que essa pritica ndo era uma pratica
s6 no ensino fundamental. A Escola de Belas Artes tinha toda a sua proposta
metodoldgica voltada para o ensino académico, onde a copia de grandes

mestres e do “natural” eram uma préatica pedagogica.

Nos Liceus de Artes e Oficios a proposta metodoldgica era a formacao
de mao de obra qualificada para trabalhos préticos. O seu objetivo ndo era de
formar artistas, mas, sim artesdos, visando uma preparagdo para o trabalho,
onde a grande preocupagcdo era o sentimento artistico e um acabamento

esmerado.

Como podemos observar temos duas instituicoes de ensino ligadas aos
ideais nacionalistas. Embora cada uma apresentasse um caminho diferente, o

objetivo era 0 mesmo: servir a patria e pela forma mais conservadora.

Qual foi entdo a importancia do modernismo no redimensionamento

dessa questao?

Mostramos durante a nossa pesquisa que o movimento foi decisivo

para a renovacdo dos meios expressivos, com uma proposta de ruptura em
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relacdo a linguagem tradicional, anunciando-se contra a copia, € a favor da

invengao.

Nas décadas de 30 e 40, ocorre uma assimilacdo e incorporagdo dos
movimentos artisticos e de seus meios tanto na arte como no ensino da arte.
H4 o enfraquecimento da linguagem académica; a abertura de espago para as
inovacdes formais e temadticas; a aceitacdo das culturas regionais e sua

incorporacdo a uma cultura nacional.

Desse modo, verificamos que as rupturas propostas siao agora
condicdo de permanéncia e sua difusdo foi inevitdvel. No ensino da arte, as
novas linguagens exigem novos métodos para serem abordadas, portanto, ndo

podem ser ignorados.

Ficam anunciadas assim, as bases para a compreensdo da presenca da
diversidade cultural na formacdo de uma cultura nacional. Por outro lado, a
relacdo dos intelectuais, artistas e educadores com o poder do Estado ¢é
paradoxal na medida em que, a0 mesmo tempo, eles agem como criticos das
acOes governamentais com relacdo a cultura e as artes, entdo podem dele se
afastar, sob pena de perder o seu papel definidor dessas politicas, como o

fizeram Mario de Andrade, Villa-Lobos, Lucio Costa e Portinari, entre outros.

Percebe-se pela andlise que fizemos dos quadros, uma tendéncia em
buscar novas linguagens e, a0 mesmo tempo consolida-las. O tratamento dado
a diversidade cultural é condicdo para a constru¢do de uma cultura nacional,
plena e multifacetada. Ela é também, a imagem através da qual se pode
perceber a relacdo dialética entre o Estado Novo coercitivo, ditatorial, e a
linguagem da arte, livre de qualquer imposi¢do para a representacdo. Ainda
que a proposta de Getulio Vargas fosse pintar tudo de Verde Amarelo, os
artistas mesclaram suas cores, ampliaram suas palhetas, colorindo seus
espacos com todas as cores do Brasil. Uma atitude antropofagica como
traducdo da diversidade cultural que se refletiu nos esforcos feitos no campo
da educacdo e das artes plasticas e que contribuiu sobremaneira para a

constru¢do de uma identidade nacional.
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