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Resumo: Procuramos conjugar o discurso estético e a dimensdo institucional das
artes plasticas para investigar as transformagdes ocorridas nesse campo em meados
do século XX, no Brasil. O periodo entre 1945 e 1960 explicitou o processo de
formulacdo e afirmacao de um conjunto de valores artisticos nos quais as nogdes de
autenticidade e singularidade estavam intrinsecamente relacionadas a idéia de
liber dade (de experimentacgéo artistica e posicionamento politico) e ao universalismo
do projeto revolucionario francés. Esse processo foi acompanhado de perto por um
grupo pequeno, mas influente, de criticos de arte brasileiros que ecoaram no Brasil
essas discussoes, transformando o ambiente artistico nacional. A incorporacgédo
daqueles valores e a participacao dos criticos nas institui¢gdes artisticas que se
inauguraram no mesmo periodo criaram uma nova arena de producao e critica de
arteno Brasil centrada no individuo e distanciada das antigas questfes deidentidade
nacional e nacionalismo que vinham pautando o campo de produgéo artistica, com
mais ou menos intensidade e focos diferentes, desde meados do século XIX.
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Abstract: We try to conjugate the aesthetic discourse and the institutional dimension
of the fine arts to investigate the transformations that occurred in thisfield in middie
of 20" century, in Brazl. The period between 1945 and 1960 showed the process of
formularization and affirmation of a set of artistic values in which the notions of
authenticity and singularity were intrinsically related to the idea of freedom (of
artistic experimentation and political positioning) and to the universalism of the

" Este artigo foi escrito como parte das reflexdes desenvolvidas durante a pesquisa de doutorado
financiada pelo CNPq e também a partir do trabalho de campo realizado na Franga gragas a bolsa
concedida pela Capes.
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French Revolution. This process was closely followed by a small but influential group
of Brazlian art critics who echoed these quarrels back in Brazl and transformed the
national artistic environment. Theincorporation of those values and the participation
of the Brazlian critics in the new artistic institutions of the period created a new
arena for critical art production in Brazil. This arena was then centered in the
individual and distanced of the old questions of national identity and nationalism
that were central for the artistic production, with more or less intensity and focus,
since middle of 19" century.

Keywords: aesthetic, autonomy of form, modern art, nationalism.

ApOs a Segunda Guerra Mundial as artes plasticas no Brasil passaram
por um processo de revisdo de valores. Esse processo foi tributério das trans-
formagdes ocorridas no campo artistico internacional, rel acionadas também as
trocas internacionais, ao contexto geopolitico e as ideologias que vigoravam
durante a GuerraFria. A intencdo deste ensaio € conjugar o discurso estético e
adimensdo institucional das artes plasticas para refletir sobre as transforma-
¢Oes ocorridas nesse campo em meados do século XX, no Brasil.

Para tanto, fomos aos arquivos da Organizacdo das NagBes Unidas para
a Educagdo, a Ciéncia e a Cultura (Unesco) e aos arquivos da Associagao
Internacional de Criticos de Arte (Aica) para compreender o delineamento de
um campo internacional de discussdo sobre artes plasticas. Constatamos nessa
investigacéo que, antes da Segunda GuerraMundial, as artes plésticas apareci-
am nos debates sobre cooperacdo intelectual apenas em relacdo as obras que
haviam mudado de méos durante os conflitos armados. Com o objetivo de pen-
sar 0 aproveitamento da arte na educacdo e o intercdmbio da producéo e dos
produtores artisticos—incluindo teatro, musica, cinema, artesplasticas, etc. —e
a vinculagdo da Unesco com organizacBes internacionais atuantes nas areas
de histéria daarte, museus e critica de arte, a organizagdo acabou ampliando o
foco de interesse antes estritamente colocado sobre as obras, paraincluir tam-
bém os artistas e toda a gama de profissionais envol vidos hos universos artisti-
cos (criticos, conservadores, col ecionadores, comissérios estrangeiros, jUris).

As artes no segundo pds-guerra podem ser pensadas como uma lingua-
gem amais na politica de trocas internacionai s que entdo se estabel eceu (tanto
privadas como entre sistemas administrativos nacionais). Entretanto, a confi-
guracdo de um campo internacional de trocas artisticas ocorreu ho mesmo
momento em gue o discurso de autonomiadaforma passava por umarevisio a
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partir danegagdo datemporalidade eterritorialidade do fendmeno pléstico, isto
€, com anegagdo das proprias delimitagcdes nacionais. A reafirmacdo da auto-
nomia da apreensdo estética foi, portanto permeada por ambiguidades, algu-
mas das quais gostariamos de investigar.

A defesa de uma producdo artistica nacional versus uma linguagem ar-
tisticainternacional e as diferentes formas de conceber arelagdo entre arte e
politica instituiram as condicOes para o estabel ecimento de uma tensdo entre
val ores antagdnicos. Na dimens&o institucional atensdo entre nacionalismo e
internacionalismo foi uma das caracteristicas de organizagdes de tipo
transnacional que visavam ultrapassar as fronteiras nacionais, ainda que se
organizassem em torno das nacionalidades. Nadimens&o propriamente artisti-
ca percebemos as tensdes rel acionadas a umavisdo universalista do fendmeno
artistico que seinstitucionalizou em grande medida se organizando em torno da
idéia de totalidades nacionais. Essas tensdes podem ser percebidas nas relagdes
entre as nogdes de internacionalismo e de universalismo, mas também entre
uma categorizagdo segundo o individuo, o género artistico, o estilo ou anagéo.

Nos primeiros 15 anos apos a Segunda Guerra, o processo de intensifica-
¢do das trocas internacionais incluiu os artistas plasticos, suas producdes e 0s
discursos sobre essas. Em meio a essas trocas um novo rotulo artistico foi se
definindo, a arte contemporénea.! Essa nova classificagdo — que incluiadiver-
S0S géneros sob 0 mesmo roétulo — trazia consigo uma especificidade: se no
seculo XIX ahistéria da arte se construiu, em grande medida, a partir de refe-
réncias nacionaiS/raciais (Michaud, 2005%), nasegundametade do século XX a

1 Uma defini¢do socioldgica caracteriza o mundo artistico moderno como aquele pautado na nogdo de
autonomia que, por sua vez, tem como principais indices “o privilégio da forma expressiva mais do
que o contelido expresso, os critérios de avaliagdo centrados no controle dos recursos estilisticos, eles
mesmos construidos pela histéria das formas, jogos determinados pelo reconhecimento do talento
mais do que os lucros materiais a curto prazo, a primazia dos julgamentos emitidos pelos pares mais do
que pelos consumidores ou os espectadores profanos’ (Heinich, 1998, p. 56, traducdo minha). Ja o
critico de arte Agnaldo Farias (2007, p. 5) oferece uma delimitacdo temporal e espacia para caracte-
rizar o moderno como o “nome de um movimento com caracteristicas particulares que nasceu na
Europa, com variados desdobramentos por quase todos os paises do Ocidente”. Ainda segundo o
critico, esse movimento “entrou em crise a partir da década de 1950. A partir dai, foi sendo substituido
por um conjunto de manifestacbes que, cada qual dotada de peculiaridades, foram, na falta de um nome
melhor, reunidas sob a etiqueta simples e genérica de arte contemporanea’. (Farias, 2007, p. 5).

2 Alguns trabalhos mostram a relagdo entre nagdo e raga no século XIX: Renan (1990), Malik (1996),
Smith (1994).
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criticade arte baseou-se narejei¢éo do nacionalismo e das delimitaces nacio-
nais e, em algumamedida, naprépriarejeicdo as consideracdes historicas para
definir a arte contemporanea.

Umanovalinguagem formalista que abandonaria paul atinamente asrefe-
réncias as tematicas e trajetorias pessoais dos artistas foi cunhada. Esse pro-
cesso esteve rel acionado também aformagéo de um campo de discusso inter-
nacional sobre artes plésticas que se consolidou no periodo entre 1945 e 1960,
na relagdo entre Paris, Nova lorque e algumas outras capitais européias e
|atino-americanas. Essa internacionalizacdo estava relacionada aformacéo de
umarede de profissionais vinculados aformacao de associacdesinternacionais
como aAicae o International Council of Museums (Icom), ao surgimento das
novas bienais de arte moderna como ade S&o Paulo e a Documenta de Kassd,
gue seguiam em algumamedida o modelo dabienal de Veneza, aos museus de
arte moderna que comegavam a surgir em diversos paises e ao processo de
institucionalizacdo dacriticade arte.

Algunsiminentes criticos de arte brasileiros parti ciparam de umainstitui-
¢do central a todo esse processo, a Associacdo Internacional de Criticos de
Arte, ingtituicéo vinculada a Unesco. Essa presencabrasileiranoslevou abus-
car 0s arquivos dessa associacdo como um testemunho do percurso intelectual
dessas transformagoes.

Um contexto internacional pode ser definido tanto como um construto
discursivo quanto como um espaco politico que adquire existéncia fisica em
momentos rituais, como as conferéncias internacionais, assim como instancia
definidorade conhecimento nosrel atérios produzidos por essas agéncias (Bas-
tos, 1996). Apods a Segunda GuerraMundial, intensificou-se na Europaaorga-
nizacdo de institui¢cdes internacionais visando trocas culturais e econdmicas
gue estimularam ainternacionalizagcdo dos debates sobre artes. Essas institui-
¢Oes apresentam-se assim como férum privilegiado para a observacéo desse
processo.

A Unesco, filiada a Organizacdo das Nagdes Unidas (ONU), investiu ha
idéia de estimular a formacdo dessas agéncias internacionais com o ideal de
contribuir paraa multiplicacdo das esferas através das quais fazer a manuten-
¢do de relagdes diplométicas amigéveis entre os paises. Essas instituicdes fo-
ram tidas como uma “extensao” do quadro de funcionérios da organizacéo de
forma a gjudarem na execucéo de seu projeto geral. Esse conjunto de institui-
¢Oes acabou por engendrar formas administrativas e sistemas simbdlicos co-
muns nos Estados nacionais aos quais estavam vinculadas, mesmo que esses
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tivessem significados e funcionamentos diferentes dentro de cada pais. Esse
foi 0 caso das artes plasticas.

Uma das caracteristicas dessas institui gdes internacionais foi a ambigui-
dade de sistemas administrativos estruturados a partir das divisdes nacionais
fundamentados em ideol ogi as que ambicionavam a superacdo dessas mesmas
divisdes. Essa caracteristicateve influéncias também para o processo de cons-
tituicdo de um campo internacional de discusséo sobre artes: oideal de supera-
¢do das clivagens nacionais era um dos objetivos da Aica, apesar da sua
estruturagé@o a partir da nogdo de nacionalidade. Essa estruturacdo foi algu-
mas vezes tema de debates durante a década de 1950, apesar dos criticos
argumentarem que a associagdo era formada por personalidades e ndo por
membros de paises especificos. A Aica, entretanto, tinha, além das sessbes
nacionais, umasessdo livre aqual podiam sefiliar agueles criticos de arte que
estivessem apétridas ou fora de seus paises por algum motivo.

Através daAssociacdo I nternacional de Criticos deArte é possivel acom-
panhar as tentativas de compreensdo das delimitacfes nacionais da arte mo-
dernanosdiversos paises membros dainstitui¢éo, assim como o paul atino esta-
belecimento da arte contemporanea como uma nova classificagdo artistica.
Em parte temporalmente definida, uma das caracteristicas discursivas dessa
novaclassificagdo foi naquele momento ainter nacionalidade. Paradoxalmente,
o discurso internacionalistadaarte contemporaneanegava, implicitaou explici-
tamente, as delimitagBes culturais, territoriais e temporai s presentes naprépria
nogao de internacionalidade.

O periodo que vai do fina da década de 1940, quando foi inaugurada a
Aica, até principa mente o principio da década de 1960 foi fundamental parao
duplo processo de delimitacéo daarte contemporanea, em termos conceituaise
temporais e da negacdo da nocdo de nacionalismo e nacionalidade como
fronteiras pertinentes a esse discurso estético. E, portanto esse periodo histri-
Co eessainstitui¢cdo que sdo analisados como eixo em torno do qual compreen-
der a constituicdo de novos valores sobre a modernidade artistica e seus refle-
X0s naproducdo artisticabrasileira.

Artes plsticas e nacionalismo, uma relacdo de amor e 6dio

A simbolizagdo danagdo brasileiranas artes pl asticas modernistas, assim
como em outros paises, foi construida a partir do processo de elaboragédo da
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idéiade um encontro cultural.®* Nessasimbol ogiaestariam incluidasasminorias
étnicas presentes no momento do confronto colonial, os africanos trazidos como
parte do processo econdmico instituido durante a expansdo européia e 0s euro-
peus que vieram no bojo daslevas migratériasdo final do século XIX e comego
do XX. Durante o século X1X e mesmo em autores modernistas como Gilberto
Freyre, os europeus eram sempre representados pelos portugueses. Uma das
caracteristicasdo modernismo paulista, entretanto, foi incluir osimigrantes como
formadores da nagdo e do povo brasileiros.

O mito de origem de nac8o brasileiracomegou aser oficiad mente construido
apartir do concurso de monografias do I nstituto Histérico e Geogréfico Brasi-
leiro (IGHB), em 1845. O naturalistaalemao Karl Von Martius (1845) apresen-
tou um texto que aproveitava as teorias raciais européias (re)elaboradas a luz
da teoria do branqueamento. No texto de Von Martius, a formacgéo racia in-
cluia o branco, o negro e o indio em diferentes proporcdes: 0 portugués teria
contribuido com avidacivilizada, isto €, asinstitui¢des politicas, econébmicase
religiosas; os negros foram apresentados de forma contraditoria, com alusdes
aos seus conhecimentos em relagcdo a natureza, mas também aos seus precon-
ceitos e supersticdes, e o indio, que tornaria 0 Brasil diferente, ndo teria uma
contribui¢do propriamente dita, mas seriam povos que descenderiam de uma
“civilizag&o antiga que teria migrado para o Novo Mundo e entrado em deca-
déncia, regredindo ao estado de selvageria’ (Priori; Venancio, 2003, p. 212).

Trintaanos depois o pintor espanhol radicado no Brasil, Modesto Brocosy
Gomes (1852-1936), traduziu visualmente a proposta de Martius. A pintura A
Redencéo de Can mostra a porta de um casebre, uma ex-escrava que “agra-
dece aos céus pela pele clara do netinho, sustentado ao colo pela mée, uma
jovem mulata que tem aseu lado o marido, lusitano tipico. A Redencéo de Can
consiste, por conseguinte, no branqueamento da raga, através de gradativos
cruzamentos.” (TeixeiraLeite, 1988 apud Guimaraens, 1998, f. 260).

O modernismo, nasartes plésticas e também nasletras, procurou reformular
alguns dos pressupostos das teorias raciais que vigoravam no Brasil do século
XIX. A dimensdo positiva da mistura passou a ser ressaltada a partir da nogéo
de cultura. Entretanto, subjaz a essaidéia ateoria do conde de Gobbineau, de

8 Conferir Nicholas Thomas (1999) e Stacie Widdiefield (1996) para outros trabalhos sobre forma-
¢éo de identidades nacionais a partir de encontros interétnicos.
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gue a dose certa de mistura possibilitava a melhoria da raga, enquanto a dose
errada levaria a degenerag&o.

Na relacdo entre os artistas plasticos e os literatos, os debates sobre a
moderni dade nas artes pl asti cas ganhou ares de movimento efoi instituido como
marco da modernidade nacional. Ao cunhar novos valores simbdlicos para a
nocdo de modernidade, as elaboragdes visuais e literarias apresentavam os
signos da emancipacdo, autonomia e liberdade, relacionando o “popular”, o
“tradicional” eo* histérico” paraforjar umaidentidade autenticamente brasilei-
ra(Chuva, 1998).

Em 1922, nacomemoragdo do Centenério dalndependéncia, o movimen-
to modernista se atribuia o mérito de significar o “comovente nascimento da
arte no Brasil”.* Em 1928 a construcdo do conceito de antropofagia marcou
indel evelmente umadiferenciagdo daculturanacional de outras pretensastota-
lidades culturais. Nesse movimento osintel ectuais mostraram, mesmo que esse
n&o fosse 0 objetivo, como raga e nagdo eram nogdes importantes no processo
de constituicéo do Estado nacional moderno também no Brasil.

Percebemos, portanto, que desde o seculo XIX a singularidade nacional
brasileira vinha sendo pensada como resultado da soma de uma raga, uma
lingua e uma cultura em um determinado territorio. O Brasil, como outras na-
¢Bes modernas, se construiu sobre uma hierarquia fundada na desigualdade e
respaldada em parte pela ciéncia, principamente a antropologia fisica (cf.
Seyferth, 1996, p. 41).

Autores como Silvio Romero, Nina Rodrigues, Manuel Bonfim (Cf.
Romero, 1949; NinaRodrigues, 1938; Cunha, 1979) e muitos outros, cadaum a
sua maneira, com otimismo moderado ou sem nenhum, procurava explicar o
Brasil, osbrasileiros ou a sociedade brasileiraa partir de no¢cbes como imigra-
¢do, assimilacdo e raca. Escrevendo principalmente desde aindependéncia do
Brasil, amaioria desses intelectuais erafiliada ateoriasraciais européias, que
pregavam adesigualdade racial, que maistarde resultaram em um movimento
eugénico com especificidades | atino-americanas (cf. Stepan, 1991).

As concepgdes raciais no Brasil foram amplamente representadas pela
pintura durante o século X1X. A afirmacao dos val ores das “ sociedades primi-

4 Graga Aranha, 14 de fevereiro de 1922, texto proferido na abertura da Semana e publicado em O
Estado de Sdo Paulo (Amaral, 1998).
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tivas’, que na Europa resultou em movimentos como o das coletas de contos
populares pelos irméos Grimm ou de musicas folcloricas por Béla Bartok e
mesmo na influéncia que esculturas, mascaras e outros géneros da produgdo
tribal oceénica, africana e americana tiveram na arte européia moderna, foi
incorporadanas representagdes visuais do Brasil produzidas no final do século
XIX e comego do século XX. Guimaraens (1998, f. 21) argumenta que no
seculo X1X o indio setornou uma*“fonte espiritual e simbolo dapréprianacio-
nalidade’ que, misturada com o europeu, resultou nanovaentidade denomina-
da“obrasileiro”. No modernismo, o indigenafoi maisumavez utilizado como
simbolo indicador da diferenca em relacéo a Europa. Essa forma de forjar a
nacionalidade brasileira, além de enfatizar amiscigenagdo como defini¢éo des-
sa nacionalidade, também pretendia atribuir & cultura nacional certas qualida
des que estariam ausentes nos grupos marcados pelacivilizagao (cf. Travassos,
1996).°

Ja no século XX, a Revista Brasileira de Geografia, publicada pelo
Conselho Nacional de Geografia (CNG) e pelo Instituto Brasileiro de Geogra-
fiaeEstatistica (IBGE — 6rgéo que substituiu o antigo IHGB, fundado em 1838,
cujo papel foi central nesse processo), concebeu uma sessdo denominada “ Ti-
pos e Aspectos do Brasil”, que apresentava os “tipos humanos regionais’.
Durante o Estado Novo, o0 nacionalismo tornou-se “uma politica de Estado ar-
ticuladaauma politicamais amplade controle do espaco e das pessoas’ (Daou,
2001, p. 142) cujaagénciade maior evidéncianos ambitos dessetrabalho erao
IBGE.

As representacOes dos tipos brasileiros enfatizavam as tensdes entre a
nocéo universalista de nagcdo, que implicava homogeneidade, e as nogdes
particularistas, que enfatizavam as diferencasregionais. A idéiade nacdo como
a associacdo de um grupo social a um territério é mais uma das construgdes

5 Thomas (1999) argumenta em relagdo a Nova Zelandia e a Austrédlia que a preocupagdo com essa
ambivaléncia entre nativos e colonizadores tornou-se mais acurada quando, a partir do final do
século X1X, mais ou menos 1890, emergiu a questdo da identidade nacional. Ao considerar a
necessidade de se inventar uma identidade, “os produtores de cultura — designers de vérios tipos,
pintores e poetas — frequentemente se voltaram para o que era distintivo localmente, seja no
ambiente natural, seja nas culturas indigenas’ (Thomas, 1999, p. 11, traducdo minha). Mas como
os colonizadores também queriam enfatizar modernidade, a referéncia aos elementos indigenas ndo
era exclusiva, mas fregiientemente vinha acompanhada de estratégias conectivas com a Europa que
eram inconsistentes com o recurso aos elementos indigenas.
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hi storicas que datam do século X1 X. A nocéo de pertencimento a essa entidade
foi construidaa partir da énfase em elementos particulares que caracterizariam
essa comunidade abstrata e soberana.

Nas décadas de 1930 e 1940, o ingresso de alguns importantes intel ectu-
ais modernistas nas reparti¢ces publicas do Estado Novo transpds para o cam-
po politico muitas das premissas formul adas no comego do século. Muitos des-
Ses mesmos atores sociais participaram do processo de definicdo de um con-
junto de bens materiais definidos como patriménio histérico e artistico naci-
onal. Apesar dos diversos interesses contraditorios na busca de padrdes de
gosto, de comportamento e de conduta no interior do campo politico em torno
de diversas representagdes de modernidade e nagdo (Chuva, 1998, f. 75), o
Estado nacional brasileiro foi apresentado como uma entidade indivisa, cuja
essénciafoi congtituidaatravés de umaaliangaentre aindividualidade humana
e a coletividade nacional .5 A unidade da entidade nacional brasileirafoi entdo
enfatizada, obliterando-se todos os sinais de fragmentacéo, fazendo-se preva-
lecer um Estado nacional unitario.

Os artistas brasileiros em geral e os artistas modernos em particular con-
tribuiram durante todo esse processo para a construcdo dos simbolos dessa
nacionalidade em producdo. A arte moderna no Brasil se renovou em grande
medida com base no discurso da identidade nacional. Esse discurso e a
simbolizac&o que 0 acompanhou tinham como principal contribui¢o o recurso
as representagdes de minorias étnicas como uma das principais estratégias de
distin¢do dessa modernidade periférica(Wallerstein, 1991).

Entretanto, a negacdo da dimenséo temporal/cultural/territorial expressa
através da representagdo figurativa de tipos e temas nacionais — o mulato, o
carnaval, o nordestino, o sertanejo, etc. — e um dos fundamentos sobre osquais
se baseou o que veio aser concebido apartir da segunda metade do século XX
como as modernas concepgdes de critica e apreciagdo estética no Brasil.”

6 E possivel ver as contribuicBes de dois pintores do século XX nesse processo de associagio entre
individualidade humana e coletividade nacional nas trajetérias de Portinari e Di Cavalcanti. Confe-
rir Reinheimer (2007a, 2007b).

7 Muitos criticos e historiadores da arte atualmente minimizam as conquistas do comeco do século
XX em favor dos embates travados pelos defensores da abstragdo como sendo o marco de institui-
¢&8o de uma modernidade artistica que passou a ser classificada ap6s os movimentos concretistas da
década de 1950 como experimentalismo (Ferreira, 2006).
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Nesse sentido, consideramos o debate figuragcdo-abstracdo como um caso
(Boltanski; Darré; Schiltz, 1984) levando em conta o posicionamento dos ato-
res parapensar os critérios val orativos das obras em relacdo as multiplas justi-
ficativa dos criticos para defender ou atacar um ou outro estilo (procura de
sentido, beleza, moralidade, respeito ao interesse geral, fungdo do objeto).

O pintor Candido Portinari € um personagem-chave no processo que vai
do reconhecimento das conquistas da Semana de Arte Moderna de 1922 até o
inicio dos questionamentos dos novos canones. Seu reconhecimento nacional e
internacional, suaproximidade com intel ectuai s participes do Estado Novo, sua
participacdo no Partido Comunista, atragjetériade umalinguagem plasticarela-
cionada a suatrajetéria pessoal e o uso dessarelagéo pelos criticos paralegiti-
mar suaobratornaram esse artista um dos alvos preferidos dos criticos de arte
gue defendiam ainstitui¢éo de umanova“modernidade artistica’” que se esta-
beleceu paulatinamente com a defesa da abstracao.

Portinari eradefendido, por um lado, por aguel es que concebiam que suas
criagBes colocavam em evidéncia a universalidade da arte moderna a partir da
idéiadeidentidade nacional e daexpressdo do sofrimento coletivo retratado em
suatemética. Para esses comentadores, Portinari teria entdo a cangado os ob-
jetivos propostos pelo movimento modernista ao fazer a mediagdo entre um
Brasil como “simples expressdo geogréfica’ e a“afirmagdo de uma cultura’.
Dessa forma, o pintor teria lancando o Brasil no mercado de nacionalidades
através da universalizagdo de um sofrimento humano a partir da expressdo
regional/naciona do “povo brasileiro”, assim como através da sintese das ex-
periéncias plésticas modernas européias nas técnicas por ele utilizadas.

Por outro lado, ainstitui¢do de um discurso autbnomo da arte, que reivin-
dicavatomar aobrade arte como um “objeto intemporal”, utilizou como justifi-
cativaparaacondenagdo do pintor o recurso narrativo atravésdo qual Portinari
seexpressava. A narratividade naobrado pintor, entretanto, passou aser criticada
a partir do momento em que a abstracdo comecou a ser defendida no Brasil.
Mério Pedrosa foi, na década de 1950, um dos criticos mais comprometidos
com a acusacdo de um recurso pictérico e com a defesa do outro.

Reafirmar a autonomia da linguagem pléstica e, conseguentemente, do
objeto artistico, passou também pela delimitagdo de fronteiras entre as artes
plasticasealiteratura. Assim, anogdo de narratividade, umahoracomo atribu-
to do academismo, outra como expresséo de uma unidade cultural comum ao
artista e ao povo, foi relacionada as criticas dirigidas as pesquisas pléasticas
empreendidas pel os artistas considerados pais do modernismo europeu — Van
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Gogh, Gaugin e Cézanne. Dizia-se entdo que essas pesquisas eram individua
listas, estando o rétulo relacionado a perda da solidariedade que o projeto
iluminista e amodernidade que veio com eleimpunham. Entretanto, a0 mesmo
tempo o abandono do engajamento no pertencimento col etivo nacional foi esti-
mulado e mesmo exigido por parte desses criticos de arte, que esbogavam suas
fronteiras a partir da defesa da abstrac&o.

A representacdo da nacionalidade é um elemento conceitual presente no
debate sobre a arte moderna em geral, ultrapassando o marco geogréfico e
temporal aqui delimitado. Nosso desafio € pensar esse processo de
reconfiguracdo dos discursos artisticos no Brasil como parte integrante do pro-
cesso de construgdo de um sistema internacional de Estados nacionais (Tilly,
1996), isto &, reinserir esse debate em seu contexto social, sem negar os valo-
res subjacentes ao proprio discurso estético. Para tanto, as idéias de sociolo-
gia dos valores e antropologia da admiracdo propostas por Heinich (1998,
2004) nos parecem propicias por considerarem a estética como mais umamo-
dalidade possivel de qualificagdo das obras ou de seus autores paralelamente a
nogdes como moral, racionali dade econdmicaou sentimento dejustica(Heinich,
2004, p. 55). A partir dessaidéa o objetivo do trabal ho se tornando mais criti-
car ou justificar os atores, mas observar como eles constroem e justificam seus
discursos.

A geopolitica e as transformagdes do discurso sobre a produgdo artistica

A primeirametade do século XX foi marcadapelo flerte entre avanguar-
daintelectual e asteorias socialistas e comunistas: ser vanguarda nesse perio-
do significava quase invariavel mente ser também “de esquerda’, muitas vezes
com filiag&o ao Partido Comunista. Entretanto, arelagdo da URSS com aAle-
manha e o relatério Zdanov, apresentado em 1934 no Primeiro Congresso de
Escritores Soviéti cos estabel ecendo o realismo socialistacomo linhaexclusiva
de representacdo da ideol ogia comunista, modificou arelacdo dosintelectuais
com aidéiade colocar a arte a servigo da politica.

O descompasso entre as representacdes sobre o rompimento de normas
como peculiaridade da linguagem pléstica moderna e a normatizacgo de uma
linguagem rel acionada aideol ogiacomunistacriou dificuldades de conciliagdo
da atitude estética daqueles que, envolvidos com o campo artistico, eram tam-
bém defensores daguelaideologia. O realismo social cedeu entdo terreno para
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o fortalecimento do discurso de separacdo entre forma e contelido® e todo o
tipo de figuragdo passou paulatinamente a ser visto com reservas, no melhor
dos casos.

O término da Segunda Guerra e ainstitui¢do da Guerra Friamarcou uma
transformac&o profundano campo artistico do ponto de vistadas novasinstitui-
¢Oes e papéis sociais relacionados ao mundo das artes plésticas. O foco da
Unesco no combate ao nacionalismo somado arelacéo da URSS com o nazis-
mo estimulou os debates em torno do abandono da linguagem figurativa em
detrimento da abstracdo como um género cujo discurso de independéncia do
mundo social contribuia para o incremento da representagdo de autonomia do
campo artistico.

A representacdo figurativa havia estado até entdo relacionada em parte
aos processos de construcdo de identidades nacionais e ideol ogias de adminis-
tracdo estatal de viés sociaista. A defesa da linguagem abstrata, por sua vez,
cujos discursos estavam centrados na idéia de uma separagéo entre o produto
artistico e 0s jogos sociais, contribuia para a (re)elaboracéo das fronteiras da
apreensdo estética. A justificativa para a defesa da abstracéo era a daliberda
de que o artista deveria ter em relacdo a dimensdes extra-artisticas. Alguns
desdobramentos desse debate podem ser observados nas comunicacfes apre-
sentadas nos congressos organi zados pelaAica ao longo da década de 1950.

A nocéo de liberdade pode ser percebida nesses discursos também como
um eufemismo para 0 novo canone: ainovacdo. Entretanto essa liberdade foi
transformada em uma forma de opresséo, ja que aidéia de liberdade passou a
estar relacionada a necessidade de inovar, sempre. Nas discussdes daAica, no
entanto, aliberdade era umanocéo relacionada arejei¢do ao dirigismo estatal
fosse ele de qualquer viés politico, como podemos perceber pela mog&o apro-
vada no congresso de 1950:

1) o artistatem o direito aliberdade de criag&o, de exposicéo e de publicagdo de
suas obras, isto €, amesmaliberdade que gozam os escritores naimprensalivre;
2) oshomenslivrestém o direito de serem diferentes em matéria de gosto, e esse
direito implica uma tolerancia reciproca em termos de tentativas artisticas que

8 Para uma discussdo histérica sobre o debate entre posicionamento politico e linguagens artisticas
em geral, ver Norris (2007) e, em relagdo ao Brasil, ver Amaral (2003) e Mari (2006).
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possam provocar desentendimentos; 3) em vista do perigo que conhecemos das
restri¢oes politicas das artes, nds deploramostodaagéo queviselimitar aliberdade
do artistae de suas exposi ¢es por razes estrangeiras aarte (Aica, 1950, traducdo
minha).

Entretanto, no plano sociol 6gico aidéiade liberdade estavaligadaa deli-
mitagcdo de quem estava autorizado a falar — ou calar — sobre arte, sendo os
politicos e burocratas (que tentavam definir a legitimidade de determinados
estilos) claramente situados fora do grupo autorizado.

Por outro lado, o proprio contexto de institucionalizacdo dacriticade arte
através da fundagdo da Aica e a constituicdo de um campo internacional de
trocas artisticas também influenciavam as discussdes em torno dos valores da
arte moderna. A formagdo da Associagdo Internacional de Criticos de Arte
parece ter sido pautada em certa medida pela demanda por parte da Unesco
por informagdes sobre a producédo artisticaque aindando haviasido estudadae
classificada pela histéria da arte, e em parte pelo interesse dos criticos de arte
de ver a categoria profissionalmente reconhecida.® A idéia daformagédo de um
centro de informagdes e documentac&o sobre essa producdo recente, por sua
vez, estava rel acionada também ao interesse da Unesco no estimulo acircula-
¢80 de pessoas e bens.

O relatorio referente a um Bureau International de Documentation
Artistique apresentado durante o primeiro Congresso Internacional de Critica
de Arte (Cica) colocava como objetivo que fossem “ organizadas as informa-
¢Oes e as trocas artisticas no plano internacional” (Cica, 1949). Esse conjunto
de interesses criava uma disting&o entre as obras e os artistas que pertenciam
a0 passado e agueles que se situavam no presente. A classificagdo daAicaea
das sessdes nas quais se dividia a Unesco mostram essa diferenciacdo. Assim,
a Aica e a Divisdo de Artes e Letras da Unesco estavam classificadas na
mesma categoria que “museus e hibliotecas’ ou “ciéncias e filosofia’, e ndo
junto as “humanidades’, categoria naqual se encontravaahistériadaarteea
arqueologia

9 Com a extensdo dos arquivos da Unesco e a restricdo temporal da pesquisa, € possivel que os
documentos especificos onde se decidiu pelo incentivo de tal congresso que levou a instituicdo da
Aica ndo tenham sido encontrados ou tenham passado despercebidos.
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Ao0s poucos a conjuncao dos embates politico-ideol 6gicos rel acionados &
linguagem plastica, 0 interesse na construgdo de uma memoria da producéo e
dos artistas daquele momento e 0s novos géneros artisticos que surgiam — em
parte estimulados por esses mesmos processos — contribuiram para o que veio
aos poucos a ser delimitado e classificado como arte contemporanea.

Esse processo de delimitacdo e classificacgo da produgdo artistica con-
temporaneal® foi simultaneo a outros debates e transformacfes no campo ar-
tistico, alguns delesidentificavei s através das discussdes travadas nos congres-
sosinternacionais organizados pelaAica. A reflex&o sobre o papel do critico de
arte! a tentativa de definicdo dessa categoria profissional em relagdo a de
historiador da arte'? e de artista pléstico, a reflex@o sobre a produgdo pos-
impressionismo classificada como arte moderna, os debates sobre os direitos
autorais e a definicao da arte moderna.como nacional, internacional ou univer-
sal sdo alguns dos temas que podem ser identificados na documentac&o arqui-
vadapelaAica Estado-Nac&o, identidade nacional e nacionalismo foram algu-
mas das categorias a partir das quais se estruturaram os debates durante os
congressosinternacionais do periodo investigado.

No primeiro Cica, além de algumas apresentacdes tratando da génese do
congresso e darelacdo deste com aUnesco (Vanik, 1948; Cogniat, 1948; Cica,
1948), foram discutidos temas como aimportanciado conhecimento da produ-
¢80 de outros paises além dos paises europeus e norte-americanos (Piérard,

10 O desinteresse por parte dos museus pela producdo dos artistas vivos fica explicito na comunicagéo
de Helene Adhémar (1948), assistente do departamento de pintura e desenho do Museu do Louvre.

A critica de arte € um género literério que surgiu no século XVII, mas que atingiu seu pleno
desenvolvimento no final da primeira metade do século XIX com Gautier, Champfleury, Baudelaire,
Fromentin, Zola e outros. O aporte dessa categoria aos artistas era o reconhecimento literério, para
além do monetério, o que era capaz de estimular a estima artistica e consegiientemente a demanda
comercial. Com a profissionalizagdo do critico este entrou em conflito com aquilo do qual €ele vivia,
o trabalho do pintor. Ao mesmo tempo, o papel do critico junto a alguns artistas tem sido muitas
vezes mais amplo do que os textos criticos permitem inferir, sendo necessario recorrer a testemu-
nhos indiretos e ao dominio privado para perceber a importancia do critico para a trajetéria de
determinados artistas (Heinich, 2005, p. 161-162).

2 Segundo Leenhardt (em entrevista concedida a mim em 2007), a instituicdo da Aica foi uma ruptura
com a histéria da arte, na medida em que a academia ndo permitia trabalhar sobre artistas contem-
poréneos. A Aica foi entdo o espago no qual aqueles que se interessavam em desenvolver trabalhos
sobre essas manifestagcGes podiam discutir comparativamente as idéias, terminologias e abordagens.
Somente a partir de 1968 foi permitido na Franga tomar como tema de pesquisas académicas 0s
artistas vivos e suas producoes.
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1948) earelacio entre 1’ Art et I’ Etat” (Leliévre, 1948). Em 1949, quando foi
fundada a Aica, enquanto Sweeney (1949) falava da necessidade de se deixar
de lado a nogdo de nacdo, Frank Rubin (1949), critico dinamarqués, falou da
“cultura dinamarquesa’ expressa na “arte, nas organizagdes artisticas e na
vidaprética’. O critico Eduardo Vernazza (1949), do Uruguai, falou das* gran-
des correntes nacionais’ e Chou Ling (1949), das “ grandes tendéncias da pin-
tura contemporanea na China’ . Mesmo os trabal hos que se debrucaram sobre
linguagens plésticas estavam em geral voltados para a disputa entre figuragdo
e abstracdo ou realismo e abstrago, estas, por sua vez, também vinculadas a
questBes de politica e nagéo.

Essa linha de debates com preocupagdes de carater naciona se prolon-
gou, com cada vez menos intensidade, durante toda a década de 1950. As
forcas de maior ascendéncia no processo de selecdo das teméticas que condu-
ziram os debates nos congressos da Aica durante o periodo investigado foram
suafiliacdo aUnesco e ainfluéncia da geopolitica do momento. Em 1945, por
exemplo, Jean Cassou (1945) criticou os artistas franceses que aceitaram ir a
Alemanha a convite de Hitler. Ele aceitava a condi¢do de que a arte estivesse
acima das questdes estritamente nacionais, mas cobrava uma atitude ética dos
artistas. Para ele, a nogéo de “universalidade” de valores ndo era justificativa
paraumadespolitizacdo frente a questfes éticas objetivas. A desnacionalizagdo
da arte ndo devia coincidir com uma deseticizagdo da mesma.

Em 1946, a exposicdo Arte e Resisténcia, organizada com o apoio do
Partido Comunista francés, gerou amplos debates sobre a validade da utiliza-
¢do da arte como instrumento de propaganda politica (Arts de France, 1946a,
1946b; Ulmann, 1946): “A arte € umaatividade estética, aresisténciaumaagdo
moral. A resisténcia é uma coisa, a arte que al se inspira outra totalmente
diferente. N&o h& nenhuma razéo de dedicar & arte que se inspira na resistén-
ciaaadmiragdo e o respeito entusiasta que nds dedicamos a prépria resistén-
cid’ (Degand, 1946, traducdo minha).

As justificativas para apoiar ou criticar a atitude dos artistas frente as
questBes da época baseavam-se em conjuntos de valores distintos. Os valores
€ticos que reivindicavam o posicionamento politico frente aosinteresses col eti-
VOS pareciam as vezes total mente desvinculados dos val ores estéticos que pri-
vilegiavam a singularidade individual a partir das nogdes de autenticidade e
liberdade. Entretanto, haviaa cobrangade um posicionamento ético, aindaque
se defendesse a estética como um sistema de julgamento especifico.
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0s novos valores da arte moderna: quando o individuo se tornou o ferritério

Os novos valores estéticos que se desenvol viam nas discussdes da época,
entretanto, eram contraditérios com a propria organizagdo da recém-formada
rede de instituigdes que comegavam a configurar 0 campo internaciona de
artes plésticas, incluindo a Aica. A ambiglidade dos ideais da Unesco com
relacdo aidéia de nagdo estava presente no texto de sua constituicéo. Se por
um lado aideol ogiada Unesco pretendia superar os nacionalismos procurando
fugir das classificagfes nacionais, seu sistemaadministrativo eranacional men-
te estruturado e, além disso, seu incentivo a cultura e d arte era expresso atra-
vés de um discurso que defendia as identidades, ndo estritamente nacionais,
mas também essas.

A relagdo da Aica com a Unesco e o contexto geopolitico do segundo
Pbs-Guerra constituiram um terreno fértil para que se levasse adiante as dis-
cussdes estéti cas que haviam sido i nauguradas hdmais de um século. A Unesco
eraumainstituicdo que pretendiafazer uma politica de diplomaciaentre Esta-
dos nacionais no ambito dacultura, minimizando certasfronteiras nacionais. A
Aica, por suavez, estavaligadaaumaesferasocial, o fenémeno artistico, cujo
discurso se desenvolveu a partir de conceitos como “atencdo desinteressada’
e“distanciaestética’ (Osborne, 1993, p. 138), que vinham construindo aidéia
de universalidade da fruicdo estética e, com ela, da prépria arte. Portanto, a
tentativade desvincular os objetos artisticos de questdestemporaiseterritoriais
n&o era nova na segunda metade do século XX.

Ja no fina do século XVIII “foi o conflito entre a crenga num padréo
universal de gosto e o reconhecimento de que o sentimento e a emoc&o sdo
essenciais a apreciacao estética que preparou o palco para o sistemaldgico de
Kant, aprimeirafilosofiasistematicadaEstética’ (Osborne, 1993, p. 154). Se,
por um lado, essas questfes ja estavam sendo discutidas pel os fil sof os desde
o século XVII1 (Osborne, 1993) e o artista teve durante o processo revolucio-
nario francés um terreno propicio para se desenvolver enquanto categoriapro-
fissional autbnoma, por outro, € apds a Segunda GuerraMundial que arealida-
de empirica de um mercado internacional de arte propiciou as condi¢des para
gue se recolocassem questdes como a temporalidade e a territorialidade da
producdo estética.

A negacdo dessas temporalidades e territorialidades estavarelacionadaa
rejeicdo de nogdes como nagdo, nacionalismo e identidade nacional, eixos em
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torno do qual se construiu aidéiade umaarte brasileira (e mexicana, neozelan-
desa, entre outras). A ho¢do de universalismo na arte poderia entdo nesse pe-
riodo ser associada aos processos de sistematizagdo de teorias sociais que
ultrapassassem o conceito de Estado nacional. Mesmo que ainstitucionalizagdo
do fenémeno artistico no interior de cada pais tenha se organizado a partir da
alianca entre cultura, raga, lingua e territorio.

Do final do século XIX a primeira metade do século XX o modernismo
artistico contribuiu para o estabelecimento de simbolos e padrées comuns a
partir dos quais atrocaentre os Estados nacionais podia se organizar com base
em nogBes compartilhadas. Esses simbolos, apesar de terem significados dife-
rentes em cada contexto social, partiam de principios que facilitavam a comu-
nicacdo comercial entre os Estados nacionais. No periodo imediatamente ante-
rior ao desenvolvimento e disseminagdo do rédio, cinemaetelevisdo, aprodu-
¢do artistica era ainda uma ferramenta administrativa poderosa para a “troca
cultural”, nivelando as identidades/culturas/sociedades nacionais ndo pela
homogeneizagdo, mas pelo estabelecimento de padrfes bésicos a partir dos
guais se criaram variagbes comunicaveis entre si. SheilaLeirner, curadora das
182 e 192 bienais de S&o Paul o, mencionao poder de producéo de* personalida-
des’ gue as artes plasticas tinham na metade do século XX: “Nos anos 1950,
1960 e mesmo no comego dos anos 1970, as singularidades e as personal idades
individuaisfalavam maisato e o mundo das artes fabricavaestrel astanto quanto
Hollywood.” (ParaSheilaLeiner..., 2006).

Mauss (2002, p. 15, traducdo minha) argumenta sobre anogéo de pessoa
gue “a arte de todas as classificacbes é ndo somente de conduzir a religido,
mas também de definir a posi¢éo do individuo nos seus direitos, seu lugar na
tribo, assim como nos seusritos’. Se os nomes sdo distribuidos de acordo com
0s mitos de origem dos cl&s, as categorias de classificacdo estilisticas em arte
se modificam ao longo do tempo como formade criar novos grupos sociais. No
entanto, no caso do fendmeno artistico modifica-se a cada novo critério de
classificagdo a préprianogdo do que € ser moderno, auténtico ou mesmo artista.

Essas novas classificacOes edtilisticas sdo valores que (re)escrevem a
forma de pertencimento, o status dos atores, e criam as bases para a constru-
¢do de novos pantedes. Na arte moderna esses pantedes estdo relacionados a
uma ruptura com o model 0 anterior, mas também com a continuidade em rela
¢do a certos mitos. Os adjetivos, agregados ao nome do artista, o inserem de
formas diferenciadas no universo artistico. A atribuicéo de determinadas cate-
gorias atal ou qual artista leva em consideragéo também sua capacidade de
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sustentar a classificagao, contribuindo para a manutencdo do sistema como um
todo. Portanto, aliberdade do artista de escol her seus temas e formas de expres-
sd0 esté relacionada ao tipo de atribuicdo, ou melhor, ao lugar que aguele artista
ocupano interior dessa organizagdo social que congtitui o fendmeno artistico.

Assim, os debates que surgiram com forga a partir da énfase na represen-
tacdo abstrata ganharam espago com 0s novos eventos artisticos e politicos
ocorridos apds a Segunda Guerra, na tentativa de escapar ao paradoxo de uma
concepcao de arte como linguagem universal, mas concebida, ab mesmo tem-
po, como temporal/cultural/naci onal mente delimitada. Mesmo que o debate sobre
a abstracdo ja estivesse colocado em pauta desde o inicio do século XX, o
contexto politico de um mercado de arte internacional e a propria polarizacéo
entre os blocos capitalista e socialista criou as condigdes para que aidéa de
uma*“emocao universal” pudesse ser novamente col ocada em pauta, contribu-
indo paraareificagdo daidéiade umalinguagem artistica universal, cujas ba-
ses empiricas eram as trocas entre os Estados nacionais. Portanto, se o para
doxo eraresolvido no valor atribuido alinguagem abstrata, a configuracdo do
campo ainda era baseada na internacionalidade.

Alguns autores (Castro, 2005) procuram escapar a naturalizacdo do ter-
mo “ cooperacdo internacional” fugindo das categorias sociol 6gicas que opde 0
nacional ao internacional, e tentando compreender a “ cooperag&o internacio-
nal” como umarelacdo entre “ sujeitos politicos’. Nabase de todos esses even-
tos e institui¢des, como ator, autor e espectador esta o ser humano. Entretanto,
paraaandalise dos valores caros ao discurso artistico nacional einternacional séo
nogdes que formam a base de discursos a partir dos quais € possivel perceber as
transformagdes operadas narel agdo do contexto especifico interno ao fenbmeno
com o contexto geopolitico. Assim, sem querer reificar as nogdes de nacionalis-
mo, internacionalismo, universalismo eindividuo, procuramos mostrar como es-
sas categorias sdo instrumentalizadas pel os diversos atores como formade cons-
truir novas formas de inser¢do em um campo em constante transformagao.

A Segunda GuerraMundial, aidéiade cooperacdo intelectual internacio-
nal eageopoliticamundia do pés-guerraformaram aconfiguracéo ideal parao
desenvolvimento de um novo discurso sobre arte que eliminavaas delimitacfes
nacionais e afirmava, através de multiplos processos, a universalidade dalin-
guagem artisticaa partir do principio dainternacionalidade. Outramaneira de
conceber a expressdo dessa universalidade foi ter como inspiragdo uma
exterioridade ndo mais fundamentada nas histérias nacionais, mas na expres-
sdo dainterioridade. A pessoa tornou-se um novo territorio e a no¢éo de ex-
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pressdo foi consideravelmente substituida por outras, como experiéncia ou
experimentalismo.

Talvez sgja dai que, em parte, tenha desaparecido das classificacfes em
relacdo aos artistas plasticos a idéia de génio. Nao somente a genialidade é
mais dificilmente atribuida se aregra do sistema é a da quebra de paradigmas
— o guetornaaidentificagdo dageniaidade, antes atribuidaainstitui¢cdo de um
novo paradigma, mais dificilmente empregével —, mas também devido arela
¢ao estreita entre genialidade e pertencimento cultural. O génio eraconsidera-
do ndo somente um individuo, mas um individuo descendente de uma cultura
especificaque apontava paratodo um conjunto histérico cultural, o génioitaia
Nno ou o génio francés estavam rel acionados atrajetéria historica daquel as tota-
lidades culturais. N&o se trata de uma subordinacdo dos valores artisticos aos
interesses individuais ou coletivos, mas uma nova referéncia que justificava
uma diversidade de temas, estilos e géneros artisticos como pertinentes, fos-
sem el es socia mente direcionados ou néo.

Consideracdes finais

Esse debate em torno do nacionalismo — queincluiaaquestdo datemética
na arte e do papel social do artista— contribuiu para que a nago, centro das
atencOes desde o0 século X1X como tema da produgdo intelectual brasileira,
deixasse de ser 0 Unico ou principal caminho da producgao artistica/intelectual
nacional. Diversificaram-se as possi bilidades temati cas consideradas | egitimas.
Nesse periodo colocaram-se as condigdes para que nogdes caras ao universo
artistico moderno, como singularidade e autenticidade— ndo somente das obras,
mas também de uma identidade pessoal (Heinich, 2005, p. 331) —, encontras-
sem as possi bilidades de serem incorporadas a pratica de atores que ndo vive-
ram o impacto de uma revolugdo como a sociedade francesa.* Apesar de

1 Heinich (2005) faz uma etnografia da literatura de ficgdo francesa que apresenta como um de seus
personagens, ndo necessariamente os principais, algum artista — pintor, escultor ou escritor para
mostrar as transformagdes que passou, ha Franga, a partir do Romantismo, o estatuto de artista: de um
métier a categoria tornou-se aos poucos uma profissdo fundamentada mais na vocagdo do que no
aprendizado. A nogdo de singularidade diz respeito entdo a exceléncia que, no lugar da capacidade de
seguir os canones, define o valor de criador, prova de originalidade a partir da qua o artista deve ao
mesmo tempo ser capaz de exprimir sua interioridade de uma forma tal que ela acance a universalidade.
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pensada na Europa como uma dimensdo auténoma desde o final do século
XVIII, ndo é possivel pensar a trajetéria do campo de producéo e reflexéo
sobre arte no Brasil como um reflexo do pensamento estético e das transfor-
macOes sociais européias.

Precisamos ter cuidado de n&o trabalhar com a histéria por analogia, ao
invés de nos ocuparmos das realidades historicamente especificas a partir das
quaissedeveriaconstruir teorias proprias aos contextosinvestigados. Mamdani
(1996) classifica os estudos histéricos por analogias como evolucionistas
unilineares, pois estes estariam advogando aexperiénciahistoricaeuropéiacomo
universal, cujo sentido se repetiria, necessariamente, nos novos Estados moder-
nos. Entretanto, devemaos aplicar o argumento queTilly (1996) utilizaparapensar
aconstrugdo de Estado em relagdo também as microdimensdes sociais. Assim, é
preciso considerar que as elites politicas dos “novos’ Estados se interessavam
em participar de uma economia internacional artistica e, para tanto, contaram
com model os e ideol ogias ja desenvolvidas paraingressar nesse mercado.

Foi a partir desse debate ap6s a Segunda Guerra que o individuo — e a
nocao de singul aridade que o subjaz — pdde surgir no Brasil como um valor, um
territorio de discursos e préticas artisticas.** Entretanto, essa dimensdo inter-
nacional apartir daqual o individuo é o sujeito do fazer artistico ndo substituiu
completamente a nacionalidade como dispositivo discursivo nas artes. Essas
duas esferas, nacdo e individuo, constituem discursos de pertencimento que
fazem parte de circuitos diversos e podem mesmo ser acionadas em situacoes
diferenciadas pela mesma pessoa.

Vemos surgir nesse periodo um novo valor que substituiaa antigarelagdo
entre arte e politicarepresentada pelaalianca entre aindividualidade humanae
acoletividade nacional. O processo de desvinculagdo do individuo e dacoletivi-
dade social, sgja ela definida a partir da nogdo de sociedade ou de Estado
nacional, foi lento e gradual. Desde o final do século X1X jaencontramos ten-

¥ Guilbaut (1996) chega a conclusdes parecidas em relagdo ao campo artistico norte-americano do
mesmo periodo. O autor mostra como a imbricacdo entre arte e politica entre a década de 1930 e
1950, a relagdo da URSS com o totalitarismo e os discursos de Trotsky que incentivavam a pesquisa
e a liberdade estética como a atitude artistica verdadeiramente revolucionéria teriam contribuido
para o discurso de despolitizagéo da arte e operado uma passagem “do interesse no social para um
interesse no individuo” (Guilbaut, 1996, p. 63).
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tativas de separacdo entre os fendmenos individuais e coletivos nas formula-
¢Oes de diversos autores.

Nabusca pelainstitucionalizacgo da sociologiacomo disciplinacientifica,
Durkheim, em 1898, escreveu sobre as Representacfes Individuais e as Re-
presentacdes Coletivas (Durkheim 1970) mostrando como, apesar de compa-
raveis, o fendbmeno social ndo poderia ser redutivel ao fendbmeno psicol 6gico.
Em 1938, utilizando os trabalhos de varios intelectuais, inclusive Durkheim,
Mauss escreveu sobre a no¢do de pessoa tentando identificar a tragjetéria na
sociedade ocidental da construc&o da nogéo de personalidade. Em meados do
seculo X X, ainfluénciada psicandlise trouxe parao campo artistico anogéo de
personalidade individua como uma entidade universal que ndo passava mais
pelo viés naciona ou étnico. A idéia de um mundo no interior do homem, o
inconsciente, e ainfluéncia do surrealismo no pensamento de Mario Pedrosa
foi fundamental para a transformagdo das fronteiras artisticas que o critico
gjudou aimplementar (Arantes, 1991, p. 40).

Em 1962, o projeto paraum novo regulamento interno daAicaestipulava
que se admitiriam as discussdes culturais somente “ a exclusdo de toda discus-
sd0 de ordem politica, racial ereligiosa’ (Aica, 1961). Aindaassim é possivel
vincular arejeicéo as fronteiras nacionais como uma dimensdo politica de su-
peracdo dos nacionalismos de Estado e com isso recolocar a relagéo entre
artes plasticas e politicaem seu contexto, isto &, fundamental mente contradito-
ria. Entretanto, o recurso a universalidade, ou ainternacionaidade, eliminava
também importantes diferencas as quais a producéo artistica viria mais tarde
se referir.

Expressionismo abstrato (relativo aagdo individua que produz aforma),
arte pop (relativo a sociedade de consumo e a modernidade), concretismo
(relacionado as ciéncias exatas e ap desenvolvimento tecnol6gico) e vérios
outros estilos artisticos que surgiram, na Europa, EUA e Brasil entre o final da
décadade 1940 einicio dadécadade 1960 estiveram relacionados ao individuo
implicitamente situado em uma cultura ocidental moderna,® cujas referénci-
as poderiam variar, como nos exemplos acima citados, entre o individuo, a

% A nogdo de uma cultura ocidental moderna é polémica, tendo sido objeto de reflexdo de alguns
autores, por exemplo, Duarte e Giumbelli (1995).
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modernidade e arazéo (ou afalta dela). Entretanto, se a nova norma artistica
moderna é a da ruptura com os canones, romper com esse individuo abstrato
foi um dos resultados dos debates pos-coloniais.’® Imigracéo, sexualidade,
marginalidade e varias outras teméticas reintroduziram a diferenga que a criti-
ca de arte havia recusado nos anos apos a Segunda Guerra, ao tentar nivelar
tudo apartir dadimensdo de um individuo universal.

Oindividuo como referénciapermaneceu e o fluxo de significados passou
a ser ndo mais da psicandlise para a arte, mas da arte em relagdo a outras
dimensdes sociais. O valor passou aresidir no processo criativo e ndo no objeto
artistico. A arte deixou de ser tomada estritamente como produto de uma cultu-
ranacional ou de um individuo culturalmente determinado.” Como fenémeno
de criagdo individual amanifestagdo artisticatornou-se o valor apartir do qual
guestionar adiversidade no interior das normas sociais, podendo ser areferéncia
tanto o colonialismo como o capitalismo, as relagbes de género, a intolerancia
religiosaou basicamente qual quer outra dimensao de pertencimento ou critica.
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