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O presente trabalho tem como objetivo a andlise da modernidade
pictural na Argentina, nos anos 20 e 30. Para tal, vai-se limitar ao estudo
das obras dos artistas que desenvolvem sua formagao artistica em Paris, na
década de 20, época em que os discursos teéricos e plasticos versam, em
parte, sobre o “retour 4 'ordre”. E de interesse deste artigo analisar tam-
bém a contradi¢do, 4 primeira vista perceptivel, entre a busca de renovagio
dos argentinos e a absor¢do de sistema de signos oriundos da tradicdo clds-
sica humanista. Para isto, deve-se apreciar a modernidade pictural e o senti-
do que esta assume em relagdo ao sistema formal precedente, bem como as
condigbes sdcio-culturais em que esta se produz na sociedade argentina.

Primeiramente, torna-se necessdrio o estudo do “retorno a ordem™
na Franga, como ruptura com parte das conquistas das vanguardas histori-
cas e, ao mesmo tempo, como manutengdo de signos de modernidade por
estas elaborados, aliados a representagio visual tradicional.

O “‘retorno 4 ordem” n#o é gerado pela 12 Guerra Mundial, mas vem
sendo produzido no interior das proprias vanguardas, no chamado periodo
herdico (1905-1914). No entanto, ndo se pode negar que as atrocidades da
guerra e a participagdo de muitos artistas nestas, tenham possibilitado a re-
flexdo e a reavalia¢@o de suas fung¢Bes na sociedade, conduzindo, déste mo-
do, a relaboragdo teérica e prdtica da pintura.

O “retorno & ordem™ comega a ser elaborado dentro do proprio cu-
bismo, pois este revoluciona com a concepgiio de arte dominante, ao se
propor como “realismo plastico”. Isto significa criar “‘fatos picturais”, a
partir da produgdo da realidade através de signos inventados pelo artistas,
rompendo deste modo com a descri¢do da realidade por meio da pintura.’
Hd uma mudanga ideologica que ndo é aceita pela critica de arte e, em ge-
ral, mal compreendida pelo pablico.
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Além desta revolugdo em torno dos valores que norteiam a arte, o
cubismo enfatiza o trabalho artesanal na era da industrializagdo e da tecno-
logia, ao adotar a colagem de materiais simples a partir de um processo ma-
nual. Desmistifica a arte e ao mesmo tempo dd a esta uma certa autonomia
em relagdo ao real, terminando assim por produzir mudangas nas relages
entre obra e espectador. Com isto, uma série de criticas sfo feitas nfo s6
na Franga, mas em outros paises europeus, como por exemplo na Alema-
nha. Ao ser rejeitado e objeto de severas acusagbes — como a do deputado
francés Jules-Louis BRETON, que afirma que o clubismo poderia **com-
prometer nosso maravilhoso patriménio artfstico”, |este é banido num
momento de fortes nacionalismos.’

Se de um lado ,P cubismo provoca polémicas, por outro, ser cubista é
ser moderno. Numa época em que o mercado de arte floresce, gracas, em
parte, & ideologia do novo e do original, o cubismo comega a ter cada vez
mais seguidores. Muitos destes comegam a construir formas geométricas
presas & realidade visual, motivados pela formagao académica e pelas acirra-
das criticas ao novo sistema visual. Outros sdo conduzidos ao gosto pela ar-
quitetura devido ao andamento de suas préprias pesquisas.

Picasso, por exemplo, em 1915 pinta o retrato de Max Jacob, utili-
zando tanto procedimentos do cubismo, como da tradi¢do cldssica huma-
nista.

A difusdo da pintura construida e ordenada pelo desenho geométri-
co leva Apollinaire, antes do Saldo de Outono de 1912, a afirmar que “*Nio
h4 neste ano o aspecto de campo de batalha que havia em 1907, em 1908 e
no Gltimo ano (...)". E o critico Gustave Kahn destaca que depois do Sa-
ldo dos Independentes

“Os cubistas encontraram a solidez dos planos e a
sobriedade da cor (. . .). Uma das maiores dificuldades
das formulas novas é de se adaptar a uma verdadeira
tfranscrigao da figura humana; os cubistas a conseguiram

(..)"3

Percebe-se que a situagdo de conflito diminui gragas ao desenvolvi-
mento de um cubismo moderado, que passa a ser praticado de forma quase
undnime.

Deve-se destacar também que em 1912 aparece o livro de Albert
Gleizes e Metzinger, “Du Cubisme et des moyens de le comprendre”, no
qual os autores cristalizam em uma doutrina aspectos desenvolvidos nas
pesquisas de Picasso e Braque.

A partir desta publicagdo comega paulatinamente a difusio de prin-
cipios normativos baseados no classicismo francés, nas pesquisas de Cézan-
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ne e no cubismo. Este sofre uma reeleitura, que o modifica profundamen-
te, visto que € introduzido na pintura um processo de ordenagdo que tem
como suporte cinones tradicionais, bem como a retomada da aparéncia vi-
sual.

O fenémeno da busca de ordenagdo e da aparéncia visual foi abjeto
de pesquisa ndo sO dos criadores e seguidores do cubismo, mas também de
artistas, como Matisse, Derain, Bonnard e Othon Friesz.

Segundo Jean Clair, os artistas herdeiros do pds-impressionismo
(Bonnard), do fovismo (Matisse) e do cubismo (Lhote, Metzinger), todos
se inscrevem numa determinada histéria.* Esta seria a do retorno 2 tradi-
¢@o cldssica nacional que ocorre ndo sé na Franga, mas também na Itdlia e
outros paises europeus.

A revalorizagdo desta tradigdo e das pesquisas de Cézanne, aliada a
determinados procedimentos cubistas, como a construgio geométrica, sdo
elementos que compdem o discurso do “retorno 4 ordem”. Isto €, a volta a
disciplina, aos principios da harmonia e do equilibrio, ao “beau-metier”,
aos valores “‘eternos da arte”, cldssicos considerados universais.

A obse¢do pela disciplina, pela ordenagdo e pelos valores estdveis e
perenes estd de certo modo relacionada as mudangas que estdo ocorrendo
na estrutura econdmica e politica das sociedades européias.

A crise do liberalismo e a violéncia da guerra “revelam os valores
ameacados, bem como possibilitam a reflexao sobre as vanguardas e suas
agdes de destruigdo/construgdo (...)".°

A multiplicidade de experiéncias e de pensamentos comega a preocu-
par a intelectualidade. Paul Valéry, por exemplo, destaca em **Crise de I’es-
prit” '

“que a desordem se encontra de forma difusa e que esta
se caracteriza pela livre coexisténcia em todos os espiri-
tos cultivados, das idéias as mais disparatadas, de princi-
pios de vida e de conhecimentos os mais opostos ™.

Os movimentos de vanguarda enquanto questionadores de valores es-
taveis do passado e como propostas diferenciadas voltadas para o presente
e futuro; a livre iniciativa; o culto do novo, da originalidade e do individua-
lismo sdo objetos de reflex@io e de transformacfo. Estes valores passam a
ser considerados como geradores de instabilidade e de ameaga social.

A nova ordem € contra o individualismo, a multiplicidade, o materia-
lismo e a pesquisa constante do novo. Projeta um sistema visual mais ho-
mogéneo, voltado aos valores espirituais e perenes, bem como a criagfo co-
letiva e a retomada de técnicas e habilidades artesanais proprias a arte hu-
manista.
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“A crise é regeneradora, ela conduz aos verdadeiros
valores, as origens e o discurso estético se alimenta desta
filosofia’ de ordem moral, propondo naturalmente o re-
torno a tradigdo depurada, a Natureza soberana esqueci-

da durante os anos de abundincia’.”

Apollinaire ao publicar o seu livro *‘Les peintres cubistes” em 1913,
destaca que a “pintura se purifica no Ocidente, com esta logica ideal que
os pintores antigos transmitiram aos novos (...)”.* Mais adiante ele afirma
que ¢ “necessdrio aos novos artistas uma beleza ideal que ndo seja mais so-
mente a expressdo orgulhosa da espécie, mas a expressao do universo, na
medida em que é humanizado (...)".°

Apesar de Apollinaire ter sido um dos poetas mais entusiasmados
com as revelagBes da pintura cubista e ter aderido ao movimento, percebe-
se nesta sua obra um pensamento artistico voltado aos ideais da tradigao
cléssica, antes da 13 Guerra.

Portanto, ndo ¢ a guerra que gera a mudanga em si, visto que esta
vem se produzindo no interior da propria vanguarda, motivada, em parte,
pelo choque do novo e pela inseguranca frente ao mesmo. Isto €, a destrui-
¢dao de um sistema visual instituido desde a Renascenca e a imposi¢io de
outro, que aporta diferentes valores ideolégicos. Fenomeno de transfor-
magao revoluciondria que também condiciona certos marchands a estimu-
larem os artistas a'manutenc¢do de um cubismo mais conservador.

A arte como produto cultural de uma sociedade ndo ¢ gerada pelos
valores desta, mas ela participa no processo de elaboragdo destes valores,
aceitando-os ou negando-os.

Gino Severini, por exemplo, publica em 1921, em Paris o livio “*Du
cubisme au classicisme”, com substitulo “Esthétique du compas et du
nombre”, no qual ele endossa os valores de ordem da tradi¢do classica
humanista em oposi¢io a4 multiplicidade de experiéncias individuais reali-
zadas pelas Vanguardas. Nesta.obra, ele afirma que no comego do século
XX reinava a anarquia artistica, gerada por questdes de ordem | moral e
social. “Depois da Renascenga Italiana, as leis construtivas sdo gradual-
mente esquecidas™, pois o artista se preocupou em “‘exprimir e afirmar sua
individualidade, fora de toda regra ou método™.’® A procura excessiva da
“originalidade™, leva o artista ao “isolamento da coletividade”. Este “foi
0 primeiro passo para a decadéncia”.!!

Percebe-se nesta exposigdo do pensamento do autor a crise que vive
0 artista moderno, num momento de dissolugio dos ideais liberais e de re-
elaboragio de diferenciados projetos ideoldgicos. O artista produz a pintu-
ra e a teoria da mesma, tendo como fim divulgar a sua solug@o para a crise.
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Além de Severini diagnosticar os problemas da arte moderna, ele pro-
poe um método baseado na estreita relagdo entre arte, ciéncia e as eternas
leis oriundas da Renascenga. Método que permite uma certa homogenizago
da produgdo artistica e uma fungdo social mais ampla, j4 que possibilitaria
a compreensio de um publico maior. _

Ele finaliza o seu livro afirmando que “a grande idéia condutora dos
humanistas era esta sintese entre a ciéncia, a arte e a filosofia, que conduz
4 unidade de concepgdo e de representagio universal”,'* devendo, assirh,
esta idéia ser condutora da arte na atualidade.

O “retorno & ordem™ é também divulgado em 1912 na exposigao de-
nominada “Seccion d’Or”, bem como através da **Nouvelle Revue Frangai-
se”, criada em 1919 por Jacques Riviére tendo como fim “fazer prever
uma renascenga classica”.’® O critico de arte desta revista, André Lhote,
difunde seu pensamento sobre a estética do “retorno 4 ordem”, diferen-
ciando o cubismo francés (o seu) — dos seus seguidores e companheiros —
do cubismo espanhol (Picasso, Juan Gris ¢ Diego Rivera).!*

A volta 4 tradigdo é também objeto de reflexdes tedricas de Le Cor-
busier ¢ Ozenfant, criadores do Purismo, cujas idéias sdo divulgadas através
de seus livros'® e da Revista “L’Esprit Nouveau”.

Para o presente estudo, é necessdrio analisar suscintamente as idéias
de um dos principais teéricos, André Lhote, jd que este em sua Academia
as transmitiu aos artistas latino-americanos e, sobretudo, argentinos.

A sua importincia é tal que em 1924, o critico de arte, Waldemar
George destaca:

“André Lhote ocupa uma posigio central entre o
cubismo e o naturalismo. Suas teorias, seu ensinamento,
seu método de trabalho o classificam entre os pintores
cuja influéncia tem um papel determinante na evolugio
da arte contemporinea”."

Para Lhote, “teoricamente {. . .) o cubismo tende a
se aproximar da linha tradicional, trazendo para o plano
pldstico as preocupagdes (. . .) sobre o plano colorido. A
cor submetida a forma, é com efeito a primeira virtude
de uma pintura cldssica”."” Mas para o autor “isto nio é
suficiente; é necessdrio por sua vez que a forma seja sub-
metida a um ritmo geométrico, como o ensinamento de
Vinci, Rafael e Poussin. Desde entdo, as descobertas sen-
siveis aos pintores ndo serdo abandonadas sobre a tela
em estado bruto (. ..), mas serdo submetidas @ uma re-
fundigdo total e organizadas segundo as regras da compo-
sicdo tradiconal”. *®
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Ele acredita que as formas sdo vivificadas e purificadas pela geome-
tria ¢ quando submetidas as leis fisicas de equilibrio, isto €, a0 uso de hori-
zontais e verticais."®

Em 1917, no artigo “*De la composition classique”, Lhote afirma que
¢ necessario submeter o “‘quadro ao ritmo” de “um edificio™, isto ¢, &
ordenagdo e 4 construgdo.

Para ele, “'a ordem se exprime pelas leis; plasticamente, estas leis se
exprimem pela geometria (...)".*!

Em artigo posterior (1922), “*Seurat”, escrito para a revista “*Valori
Plastici” ele define o que vem a ser a construgio:

“dar mais solidez ao desenho, mais corpo aos objetos,
tornar mais pesado que a natureza deste (. . .) material
{...) A arte da construgdo pictural serd assim (. ..) uma
ressurreicdo do naturalismo (. ..)".*

Mas é claro, de um naturalismo submetido ao rigor das leis clds-
sicas, pois a natureza, segundo Lhote, “tem sempre a tendéncia a voltar ao
caos (...)*.3

No entanto, ele acredita que o rigor em rela¢@o a constru¢do e a or-
denagdo ndo impedem a emogdo plistica e o lirismo, visto que a constru-
¢do significa também “permitir que os nossos anjos interiores se evadam
com maior facilidade™.**

Para o teorico e artista francés, a arte nao deve ser uma mera copia
da natureza, mas ponto de partida para a invengao. Este é um dos motivos

de Lhote ter tanto admirado Cézanne. A seu ver a

“descoberta essencial de Cézanne € que (. . .) substituiu
cada objeto real por signos nascidos deste, cujo conjunto
ndo poderd em algum ponto coincidir com o objeto em

questdo ™ *

Em outra publica¢do ele destaca que “esta operagdo (.. .) consiste
em significar no lugar de imitar (...)”.?

Apesar de Lhote se afirmar como representante do verdadeiro cubis-
mo francés, ele ndo consegue fugir do *“‘cezannismo” dogmitico em oposi-
¢ao ao cubismo espanhol. Dogmatismo que era condenado por Cézanne,
pois ele acreditava que o uso da teoria pré-existente 4 obra, a dirigiria de
forma abstrata e ocultaria as realidades do objeto e da prépria obra.?”

Lhote ao reduzir o cubismo a principios e leis cldssicas rigidas, con-
dena ao exterminio a conquista do “fato picutral” isto €, a criagdo de sig-
nos inventados pelo artista, tendo em vista a constitui¢do de uma realidade
auténoma.
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Se de um lado, as suas teorias se apbiam em Cézanne e em alguns ele-
mentos do cubismo, como a construgdo geométrica; por outro, elas encon-
tram, sobretudo, sustentagdo nos classicos franceses, como Poussin, Ingres,
Lorrain, pelo gosto da arquitetura, do “beau-métier” e da ordenagdo ri-
gorosa.

A adogdo do classicismo peculiariza-se assim, pela pesquisa e absor-
cdo de diferentes fontes reperdveis da historia da arte francesa — do renas-
cimento ao neoclassicismo e posteriormente, de Cézanne e do cubismo —
como uma espécie de busca de identidade entre a sociedade do passado e
a sociedade moderna. A recuperagdo dos valoes e signos da tradi¢do (como
o fazer artesanal e o gosto pela arquitetura) e a consequente reelaboragio,
possibilita a montagem de um sistema visual que venha solucionar, em par-
te, a crise do artista moderno, bem como reforgar os valores conservadores
dominantes.

A retomada da tradigdo nacional tem como fim também a elabora-
¢do de um sistema visual baseado na constituigdo rigorosa de um espago
plastico homogéneo em oposi¢do ao individualismo e ao materialismo pre-
cedentes. Representa, de um lado, a tentativa de unidade e, do outro, a
procura de reaproximagdo com o piblico e de uma fungio social mais
efetiva, jd que a arte é concebida como portadora de valores perenes e de
uma ordem moral.

Outro artista que deve ser considerado no presente estudo é Emile-
Othon Friesz, pelo fato de ter orientado alguns pintores argentinos, que
passaram antes pelos ensinamentos de Lhote.

Friesz é procurado pelos argentinos por ser, na época, um artista
bastante reconhecido pelo seu trabaho, bem como pela auséncia de dog-
matismo.

Como um dos “criadores do fovismo™, ele afirma que eles mesmos
foram os primeiros a chacind-lo, pois “a cor deixa de ser a condutora da
tela”, quando “o desenho renascia sob volumes e luz (...)".** Isto ocorre
no momento em que a construgio geométrica é descoberta pelos cubistas,
e que comeca a ser praticada pelos “fauves”.

Friesz tem uma formagdo baseada no estudo dos mestres classicos,
como a grande maioria dos artistas de sua geragao. Insatisfeito, procura
descobrir o processo de pesquisa efetuado por Cézanne, Gauguin e Van
Gogh.

Ele ndo imita, mas medita sobre os resultados das experiéncias de
Cézanne, buscando a atitude do mestre diante da natureza e ndo os seus
procedimentos de execugdo, que foram objeto de copia por grande parte
dos artistas de sua época.”
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Apesar de fazer uso intenso da cor arbitrdria, buscando assim a pure-
sa da paleta e a ruptura com a pintura narrativa, Friesz nao abandona pra-
ticamente a construgdo formal. No entanto, esta aparece, freqlientemente,
com o desenvolvimento do cubismo e principalmente nos anos 20, quando
a énfase é dada ao desenho.

Neste momento, Friesz retoma signos da tradigio humanista, que ge-
ram o seguinte comentdrio:

“liberado de dogmatismo, constréi magistrais composi-
¢oes onde a verdade dos elementos (0 mar, 0s céus) ndo
deve ser traduzida as custas do rigor pldstico e da quali-
dade pictural”. ®

Diferentemente de Lhote, Friesz ndo produz teorias e textos criticos
¢ apresenta uma postura frente 4 pintura, mais liberta de dogmatismos.

Para ele,|é necessdrio admirar os grandes mestres do passado, porém,
controladamente, para ndo seguir suas regras e seus procedimentos de mo-
do rigoroso.*

Esbogado, em parte, o panorama da retomada da tradi¢do cldssica
lumanista na Franga, deve-se analisar, a seguir, a difus3o da mesma na Ar-
gentina e os processos de incorporagdo e de reelaboragdo efetuados pelos
pintores platinos nos anos 20 e 30.

A divulgagao da nova concepgao estética € feita nao sé por André
Lhote de modo dogmaético, mas também por outros artistas como Gino
Severini, Albert Gleizes, Metzinger, Bissiére, Le Corbusier, etc. . .. Para
transmiti-las, eles utilizam o discurso verbal — artigos, livros — o discurso
oral — conferéncias — e o discurso pldstico — exposigdo de suas obras e re-
produgdo das mesmas em livros e revistas especializadas.

De um lado, as idéias destes artistas serdo conhecidas na Argentina
utravés de publicagGes de artigos de André Lhote, Le Corbusier, Apolli-
naire, Jean Cocteau, Maurice Raynal na revista “Martin Fierro” (1924/
1927).® Revista literaria e artistica que € criada com o fim de divulgar as
novas concepgoes de arte que Vigoram na Europa, tendo em vista terminar
vomo o academicismo na Argentina.*

Por outro lado, as novas idéais estéticas penetram de forma mais efe-
tiva neste pais atraves dos artistas que fazem viagens de estudos 4 Franga.
b'stes, repudiando o sistema académico, procuram na Europa estudar com
artistas de renome em meio & produgio moderna.

Os artistas argentinos absorvem as teorias em voga no centro hege-
modnico internacional, por meio do ensino, da leitura de revistas especiali-
¢adas e da apreciagdo de exposigEos e saldes em que estas estdo presentes.
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Grande parte dos pintores argentinos que estudam em Paris, nos anos
20, seguem curso no atelié de André Lhote, que é um dos mais concorridos
neste momento.

Para este atelié se dirigem Hordcio Butler, Aquiles Badi, Hector Ba-
salda, Lino Spilimbergo, Dominguez Neira e Antonio Berni. Todos incor-
poram a preocupagdo com a construgdo formal, estudando os mestres do
passado no Museu do Louvre.

Esta busca de valores tradicionais como a ordem, a disciplina, a hie-
rarquia, a espiritualidade em oposi¢do ao excessivo individualismo e mate-
rialismo ocorre ndo s6 na Europa, mas também na Argentina.

Segundo depoimento de Hordcio Butler:

“Spilimbergo estudava os primitivos italianos. Badi esta-
va enamorado de Poussin. Basaldia ia ao Louvre copiar
um quadro de Veronese, eu havia descoberto a Piero de
la Francesca. ..""*

0O mesmo fendmeno de retomada da tradi¢do clissica ocorre na [t4-
lia, possibilitando a Badi, Spilimbergo e Raquel Forner, que se estabelece-
ram neste pais antes de residir em Paris, a estudar também os grandes mes-
tres.

A valorizagdo da arte nacional francesa é muito estimulada por Lho-
te, que afirma orientar os seus discfpu]os da seguinte maneira:

“Tendo estudado as regras da composigdo cldssica,
eu as ensino aos meus alunos. Eu lhes mostro também
aquelas do belo desenho articulado (. ..). Por que eu de-
sejo lutar contra o desenho mole, invertebrado {...)".%

Isto ocorre aos pintores

“que ndo sdo submetidos a disciplina arquitetural, tal
como entendiam os pintores franceses dos séculos X1V,
XV et XVI, que nés ndo admiramos jamais suficiente-

mente as obras puras e tdo humanas” >’

Com Lhote, os artistas argentinos sdo conduzidos & disciplina e &
construgdo, tendo como base a tradi¢io humanista e eliminando, assim, o
supérfluo e o efémero, pois ele acredita que através do uso da arquitetura,
como elemento ordenador, sdo mantidos os valores perenes da arte.

Nesta etapa do estudo, é necessario se analisar o momento sécio-cul-
tural argentino, para se compreender melhor a adog@o de principios cldssi-
cos pelos artistas.

“Na segunda década do séuclo XX, o surto de nacio-
nalismo é simultineo a crise da estrutura social. Nesta
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época, alteram-se as antigas relagoes entre a sociedade ru-
ral e urbana, gragas, em parte, a industrializagdo e urba-
nizagdo, que possibilitam o crescimento do proletariado

e das novas classes médias”. *®

E um nacionalismo conflituoso, devido a coexisténcia de diversos na-
cionalismos, a dificuldade de integra¢do nacional, propiciada pela numero-
sa popula¢do de imigrantes estrangeiros, que ndo possuem um passado co-
mum, e aos interesses divergentes de classes.*

Até o inicio do século XX, os grandes proprietirios rurais mantém
hegemonia, mas ao se sentirem ameagados frente is crescentes reivindica-
¢oes do proletariado urbano, estes elaboram um nacionalismo agrério, con-
tra o cosmopolitismo, os imigrantes estrangeiros e os movimentos sindica-
listas, socialista e anarquistas. Esta variante de nacionalismo exalta o gali-
cho como herdi e as tradigdes culturais. A representagdo destes valores €
efetuada na pintura pelo artista académico Quirds.

QOutro nacionalismo € produzido pelos politicos e intelectuais que re-
présentam os interesses dos trabalhadores. E um nacionalismo que se opGe
4 hegemonia dos grandes proprietdrios rurais e 4 dominagao economica es-
trangeira, tendo como objetivo a realiza¢do de reformas sociais.

A representagdo simbélica desta variante [de nacionalismo € executa-
da pelos pintores e gravadores do Grupo Boedo, para os quais a arte deve-
ria ser instrumento de agdo politica. Para que a pintura seja um instrumen-
to eficiente é necessdrio usar formas de ficil compreensdo, isto é, oriundas
da tradi¢do académica. Os membros deste grupo ao defenderem esta con-
cepgdo de arte, criam forte oposigdo @ modernidade e a internacionalizagio
da arte.®

Entretanto, com a crise do liberalismo na Europa e os efeitos desta
sobre a economia argentina, assim como a crescente oposi¢ao a hegemo-
nia dos grandes proprietdrios rurais, possibilitam o desenvolvimento de
novas variaptes de nacionalismo, baseadas nas idéias de intelectuais fran-
ceses, como Charles Maurras ¢ Jacques Maritain. E a partirfldestes naciona-
lismos que setores diferenciados da sociedade argentina divulgam valores
de ordem, de hierarquia, de espiritualidade e de exaltagao de determinadas
tradigbes nacionais, contrdrios ao materialismo, ao individualismo e a li-
berdade.

Enquanto na Europa a retomada da tradigdo cldssica se produz apos
a atuagdo das vanguardas e a constituigdo de novos sistemas visuais; na Ar-
gentina, esta tradigdo nunca desapareceu completamente, sendo a base da
formagao dos artistas em estudo. Além disso eles j4 convivem com uma
ordem conservadora, n3o sendo novidade ao entrarem em contato com os
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nacionalismos franceses e com suas diferentes formas de representagao
simbdlica.

Ao desenvolverem o estudo da construgdo nos termos classicos, eles
os fazem por estarem orientando suas pinturas nesta dire¢do. Eles selecio-
nam os mestres e o tipo de aprendizado que vdo desenvolver, assim como
os elementos formais que serdo absorvidos, jd que estes sdo muitas vezes as
solugdes plasticas buscadas para as suas pinturas.

Hector Butler afirma, por exemplo, que busca “a ordem e a constru-
¢do”, pois antes de residir na Franga, ele passa algum tempo na Alemanha,
onde conheceu as pinturas de Cézanne, que o “seduziram de imediato™.%!
Esta deve ter sido uma das motivagdes de Butler para estudar com Lhote,
visto que o mestre é um grande divulgador das experiéncias de Cézanne.
Para o artista argentino, ¢ a partir das licdes de Lhote que “a construcdo
cezanniana™ se converte em elemento fundamental de “‘suas preocupa-
coes™ 2

Porém, ndo é apenas a busca da ordem e da constru¢ao formal que
conduz Butler e outros argentinos a procurar orienta¢go com André Lhote.
Ele representa também a pintura “cubista™ que para estes artistas simboli-
za a modernidade. Em carta escrita em 1923, Butler assim expressa esta

questdo:

“Sigo na Academia Montparnasse que, fora de du-
vida € a mais interessante deste momento. {...) tenho
tirado um enorme proveito. O professor, André Lhote,
é um pintor muito discutido. (. . .) O Estudo que ali se
faz esta baseado no cubismo e numa série de principios
que devem ser tomados como um meio e ndo como
fim”®

Se de um lado, o artista argentino vé no mestre a possibilidade de
apreensio do novo, por outro, ele percebe que este é dogmadtico. Fato que
o estimula, mais tarde, buscar orientagio de Emile-Othon Friesz, com
quem estuda trés anos.*

Ainda sobre a questdo da modernidade, Basaldia da outro depoi-
mento que de certo modo complementa o de Butler.

“Paris me horrorizou; os quadros modernos care-
ciam de sentido. Compreende-se. Levava comigo todo
peso morto dos convencionalismos que haviam feito da

pintura um actimulo de formas mecanicas” *°

A pintura de vanguarda causa impressio negativa no artista, condu-
zindo a escolher um mestre que ao preservar a tradigio humanista, ele a
concilia com elementos formais originarios das produgdes de vanguarda.
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Nesta etapa do presente estudo, torna-se necessiria a analise da pin-
tura dos artistas argentinos que seguiram cursos com Lhote e Friesz, para
se perceber os elementos do “retorno a ordem” que sao absorvidos.

Porém, deve-se destacar que a observagdo e assimilagdo ndo se pro-
cessam de modo passivo, isto €, de agentes ativos sobre receptadores pas-
sivos. Trata-se, antes de tudo, de selecionar os sistemas visuais e os seus
valores que sdo pertinentes, aos valores pessoais dos artistas e do sistema
socio cultural, no caso argentino, dos quais estes sdo atores ativos.

Deve-se salientar que apos a assimilagdo segue um processo de reela-
boragdo. Este, nos paises dependentes, estd em geral aliado a questdo de
identidade cultural, ¢omo fator de distin¢ao e, ao mesmo tempo, de rup-
tura com a arte académica, pois esta ndo revela, em geral, preocupagdes
com este tipo de problema.

A pintura de Butler durante sua estadia em Paris, baseia-se na cons-
trug@o geométrica, na qual os planos de luz e sombra e a linha contorno es-
cura reforgam a sensa¢do de volume s6lido. Como, por exemplo, “Homem
encostado” (1927); “*Mulher sentada™ (1929); e “*Natureza morta” (1928).

Em “‘Composi¢do mural” (1928), além do rigor da construgio geo-
métrica, as figuras monumentais estdo dispostas no centro do quadro. O es-
pago pictural é hierarquizado e construido com auxilio da arquitetura,
mantendo assim a estrutura da cena teatral, de origem classica.

Apesar da construgdo geométrica exigir o despojamento e o abando-
no do supérfluo, em prol da medida e da ordem, Butler preserva, em parte,
a descrigdo detalhista e a cena centralizada num primeiro plano, presa a
aparéncia da realidade visual.

Durante trés anos o artista estuda com Othon Friesz, executando
neste periodo varios “‘nus femininos”, como o seu mestre. O desenho con-
tinua sendo o elemento ordenador, mas agora aliado 4 cor, que € intensa ¢
pura, sendo assim usada para modelar os volumes. Butler abandona a cons-
trugdo em planos geométricos, trabalhando mais a cor, como por exemplo,
em “Flores com fundo vermelho” (1930); “*Nu parado” (1928); **Nu junto
a0 mar” (1930); e “' N encostado” (1931).

Entretando, o artista mantém em muitas das suas pinturas, como A
viiva do capitado” (1931), a figura centralizada na forma piramidal no pri-
meiro plano, tendo a paisagem, como pano de fundo. Isto é, preserva a se-
paragao figura/fundo e a hierarquizagio do espago plistico.

Basaldiia| passa por uma trajetoria semelhante a de Butler. Ele estuda
inicialmente com André Lhote e Charles Guérin, e posteriormente com
Friesz.

Percebe-se na sua pintura o uso essencial do desenho como fator de
ordenacdo, enquanto os planos de luz e sombra acentuam o sentido arqui-
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tetural e a solidez dos volumes. Como por exemplo, no “Retrato do pintor
Victor Pissarro” (1925).

Em “Acrobatas” (1926) a construgdo formal baseia-se nfo s6 no de-
senho, mas também na cor, que modela as figuras, e na linha contorno es-
cura, como o seu mestre Friesz.

A pintura de Dominguez Neira, estrutura-se na construgao de super-
ficies planas, que se sobrepdem, sendo a cor, as texturas e as estamparias
(simulacros de papéis de parede) objetos de combinagbes minuciosas. A
cor e a concentragdo do ornamento acentuam o carater decorativo de suas
naturezas mortas dos anos 20, e mesmo posteriores.

Ji Antonio Berni segue outra trajetoria. E discipulo de Lhote, em
1926, e apos de Friesz. Nesta epoca, pinta naturezas mortas, em que as fi-
guras sdo modeladas pela cor.

Entretanto, o rigor do desenho e da construgdo formal vai se intensi-
ficando apo0s a exposi¢do retrospectiva de De Chirico, em Paris, em 1928.

No ano seguinte, mantém contatos com os artistas surrealistas — An-
dré Breton, Dali, Bufiel — com Louis Aragon e Henri Lefvre, e comeca a
ler os tratados de Freud.

Paulatinamente, a pintura de Berni apresenta um sentido misterioso
e melancolico, seja pela presen¢a do insélito, seja pela arquitetura cldssica
que ¢ elemento estruturador do espago. As longas perspectivas e sombras,
como em De Chirico, ao simbolizarem a cristalizagdo do tempo acentuam
o carater misterioso. Cardter este que € intensificado pelo sistema de repre-
sentagdio realista das figuras, as vezes, proporcionais ao espago em que es-
tdo configuradas, como aparece em trabalhos efetuados apos seu retorno a
Argentina (“*Primeiros passos”, 1937 ; **Sol de domingo™, 1941).

Outros artistas argentinos, Lino Spilimbergo e Aquiles Badi, residem
primeiramente na Itdlia e depois em Paris. Ambos ao seguirem curso com
Lhote sdo levados a pesquisar a constru¢ao formal dos mestres do passado
mais distante, bem como em Cézanne e no cubismo. Percebe-se nas primei-
ras obras a arquitetura em planos geométricos, que vai sendo substituida
progressivamente pelos volumes sélidos e, as vezes, monumentais. Como,
por exemplo, “Paisagem de San Sebastid Curone™ (1928) de Spilimbergo.
Aos poucos, as longas perspectivas e a arquitetura, as vezes, cldssica, pas-
sam a estruturar o espaco do quadro; e as figuras recebem um tratamento
escultural. Com se pode ver em “Verona” de Aquiles Badi e em “*Meditan-
do” de Spilimbergo.

Raquel Forner, em 1929, viaja primeiramente pela Itdlia e depois di-
rige-se a Paris, onde estuda com Othon Friesz até 1931. A sua pintura, nes-
te momento, apresenta figuras de grandes dimensdes, nas quais o gosto pe-
la construg@o esta presente.



Estudos Ibero-Americanos, XIV(2) — 88

Domfnguez Neijra: “Natureza Morta”, 6leo, 0,80 x 0,95 m
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André Lhote, “Homenagem a Watteau”’, dleo, 116 x 89 cm, s/d.
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Durante o periodo de estudos no exterior, percebe-se nos trabathos
dos artistas argentinos declarada preocupagdo com o “‘métier”, isto €, em
conhecer técnicas e habilidades do passado e alid-las aos procedimentos
modernos.

A absor¢do de principios tedricos distintos franceses — Lhote e Friesz
— italianos do retorno a tradigdo cldssica*® produz também obras diversifi-
cadas que tém em comum o gosto pelo fazer artesanal. Este, em verdade,
nunca foi objeto de ruptura na arte argentina, como o foi na arte moder-
na européia.

Apesar da manutencio de signos da tradi¢ao, as obras dos artistas
argentinos ndo sdo sempre bem recebidas no seu pais, sofrendo, as vezes,
severas oposigoes da critica oficial.

Ao chegarem na Argentina eles sdo levados a reelaborar os sistemas
visuais assimilados no exterior, sendo usual, neste momento, a pesquisa de
signos concebidos como nacionais.

Butler, apos periodo de crise profissional, propiciada pela ndo acei-
tagdo de sua pintura, comega a trabalhar junto ao Delta do Rio Tigre em
Buenos Aires, local que havia vivido a sua infancia.

Nas obras da série Delta, como " A despedida’ (1938); ** A embarca-
¢do0™ (1939) as figuras monumentais, segundo o artista, revelam a sua ad-
miragdo por Piero de La Francesca.*’” No entanto, ndo é apenas o aspecto
monumental que permite perceber o gosto de Butler por este artista, mas
também as formas volumosas e a estrutura dos quadros que é produzida
através do jogo mesurado de linhas horizontais e verticais.

As figuras sdo frontalistas e apresentam tragos étnicos indigenas.
Tanto o frontalismo (usual nas representagdes indigenas), como o destaque
do protétipo racial sdo evidéncias da preocupagao do artista com a reelabo-
ra¢do de sua pintura de acordo com a tradigdo cultural argentina.

Além disto, Butler revela:

“Tratei de apoiar-me em algumas realidades de nos-
so clima, em certos aspectos caracteristicos do solo e da
luz e em algumas sugestdes poéticas de recordagies |. . .)
os rios, a lua ou as flores podem transformar-se em pin-
tura nacional quando os observamos de forma particu-
lar™*

A série “Delta” possibilita o estudo da “luz argentina”, visto que as
composi¢des de Butler “estdo baseadas em grandes setores de luz e sombra
contrastados™. Para ele, “‘esses sdo os fatores que definem a nacionalidade
de uma pintura (...)".* '

Serd que as diferencas naturais, ao condiconarem o artista ao uso de
cores mais luminosas e jogos de luz e sombra mais intensos, possibilitam a
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etiqueta de arte nacional?

De um lado, a afirmagdo do artista revela o seu condicionamento
ainda a realidade visual; e por outro, talvez seja a soluc@o para o reconhe-
cimento de sua pintura, num momento em que as instancias oficiais de arte
estimulam a pesquisa de tragos culturais argentinos e consagram a “arte na-
cional™.

A idéia de arte nacional expressa por Butler é propria aos artistas la-
tino-americanos que voltam da Europa e precisam criar distingOes em suas
pinturas, para dar a estas uma identidade cultural.

Antonio Berni retorna a Argentina em 1932, adere rapidamente ao
Partido Comunista e redige com Siqueiros, Castagnino e Ldzaro o “Exerci-
cio Pldstico™ (1933). Espécie de manifesto em prol dos novos recursos téc-
nicos (cdmara fotogrifica, brocha mecanica), da a¢@o coletiva, em oposi-
¢ao ao trabalho individual, e da pintura monumental exterior que “‘perten-
ce as massas permanentes e flutuantes de uma urbe”.>

Berni ao adotar a pintura em grande formato e utilizar novos proce-
dimentos mecinicos como a fotografia, busca romper com a “forma repro-
dutiva académica”.’' No entanto, se por um lado, o manifesto e a pratica
artistica revelam signos de modernidade, por outro demonstram a manu-
tengdo de signos do passado classico humanista, como por exemplo, a or-
denagdo geométrica do espago plastico.

Tanto nas telas de grandes dimensdes como na pintura mural, a te-
madtica social esta presente, como “*Manifestagdo™ (1934), “‘Desocupados”
(1934) e “*Chacareros” (1935). Nestas obras, a mudanga fica evidenciada,
pelo tratamento muralista que recebem. As figuras tornam-se monumen-
tais e sdo agrupadas em geral no primeiro plano de modo que todas sejam
visualizadas pelo publico. Em “Manifesta¢@o™ o destaque € dado as cabecas
das figuras que representam o proletariado.

Berni para executar esta pintura, fotografou antes os tipos étnicos e
as expressdes de rostos de proletdrios urbanos argentinos, obtendo assim,
através da ampliagdo, figuras de grande realismo.

As figuras nas obras de Berni dos anos 30, além de monumentais e
rigorosamente construidas, sdo dispostas de forma frontalista. Elas enca-
ram o espectador, com o fim de fazé-lo refletir sobre os problemas sociais.

O espago pictural é hierarquizado e estruturado pela arquitetura clds-
sica. Em “Chacareros”, estes estdo dispostos num cendrio teatral de tradi-
¢ao humanista. O artista apresenta diversos tipos étnicos, sendo que os de
origem indigena se salientam pelas suas diferentes posi¢oes no quadro, as-
sim como a figura a cavalo (na extrema diretia), a mulher com a crianga
(no centro) que parece o menino Jesus dos primitivos italianos, e o auto-
retrato do artista (na extrema esquerda). Este contrasta em relagdo aos
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“Chacareros” pelo seu vestudrio tipicamente burgués. A sua presenga ¢ sig-
no de sua adesdo as reivindicagOes das minorias sociais.

Tanto em “Manifestagdo™, como em “Chacareros” o sistema de re-
presentagdo realista, baseia-se em principios classicos, apesar da introdu-
¢do de procedimentos técnicos modernos. Percebe-se também a preocupa-
¢do com o acabamento da pintura, fruto de seu aprendizado no exterior.

Em “Exercicio Pldstico”, os autores manifestam a sua metodologia:

“Subordinamos a wuma premissa bdsica da pldstica
pictoria monumental, a uma lei cldssica, analisamos pre-
viamente de maneira objetiva, por setores anatomicos,
a estrutura geométrica (. . .). Criamos assim uma produ-
¢io que também poderia denominar-se: “Caixa Plisti-
ca” %

Se por um lado, Berni preserva a estrutura pictural da tradig@o clds-
sica para a representagdo temadtica social de forma mais realista, por outro,
ele busca através deste sistema visual uma func¢ao educativa para a arte.

Num momento de crise do artista moderno, em que este se questio-
na sobre a validade do individualismo e sobre a fungdo social do seu **mé-
tier”, a pintura mural e de grande formato parecer ser a solu¢ao para Berni
e seus companheiros. Solugdo que se baseia ainda na volta do atelié coleti-
vo, no qual a produgdo é coletiva, e no “beau-métier”, combinados com os
novos procedimentos mecanicos.

A pesquisa de tipos oriundos das minorias sociais argentinas, conduz
Berni 4 busca e ao registro fotogrifico dos indigenas e da arquitetura colo-
nial. Em 1941, ele recebe uma bolsa da Comissdo Nacional de Cultura para
fazer estudos sobre as artes indigenas e colonial, no Peru, Equador e
Colombia.

Deve-se salientar que neste momento na Argentina os diferentes
nacionalismos geram protestos contra o atrelamento politico e econdmico
do pais a Inglaterra, ou aos EUA efou ao bloco nazi-facista. No entanto,
alguns destes nacionalismos fundamentam-se nas culturas indigenas pré-
colombianas e mesmo na hispanica, como meio de procurar no passado
nacional as raizes da verdadeira cultura argentina.

Berni e Spilimbergo executam pinturas murais na Galeria Pacifico
encomendadas pelo Estado, bem como pinturas de cavalete, nas quais o
retrato realista peculiariza-se pela forma escultoria e pelo frontalismo das
figuras. Estas ao terem seus movimentos cristalizados e serem solidamente
construidas revelam um certo mistério. Como por exemplo, *“La plancha-
dora” (1936), e “Figuras™ (1937).
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Raquel Forner retorna a Argentina, em 1931, e alguns anos mais tar-
de (1936) faz uma viagem ao norte de seu pais e a Bolivia para pesquisar
a cultura indigena. Frutos destes estudos aparecerdo na série ““Mulheres
do mundo” (1937), seja pela frontalidade de algumas figuras, seja pelos
tragos étnicos.**

Tanto nesta série, como nas séries sobre a guerra Espanhola e a 22
Guerra Mundial, a artista procura expressar o drama humano e social. As
suas figuras monumentais e solidamente construidas, em espagos pictori-
cos de tradi¢do humanista, sdo extremamente expressivas. Como se pode
observar em “A vitoria” (1939) e “A queda” (1941). Daf sua afirmagdo:
“Sempre tratei de dar aos meus quadros algo mais que uma intensdo plis-
tica”.>

Através deste depoimento de Forner e de sua obra, percebe-se que
ela, como Berni e 'Spilimbergo, procuram uma fungao social mais ampla
para os seus trabalhos, através de um sistema de representagdo compre-
ensivel para o grande publico e que a0 mesmo tempo estimule a reflexdo.

Aquiles Badi, permaneceu na Europa de 1920 a 1936, perfodo em que
se estabelece na Itdlia e na Franga e que procura experimentar os ensina-
mentos dos mestres cldssicos ao nivel de concepgdo do espago plastico,
bem como aprender as técnicas de pintura mais usuais no passado, tais
como a témpera e o afresco.

Ao retornar a Buenos Aires, Badi preside a “Sociedade Argentina
de Artistas Pldsticos™ e cria com Horacio Butler o “Atelier Libre de Arte
Contemporaneo™. Instituicbes que possibilitam aos artistas difundirem a
arte moderna, ainda pouco aceita na capital argentina.

A pintura de Badi sofre transformagbes, apesar de manutengio de
um certo rigor classico. Inflamado pelo anti-fascismo, o artista comeca a
produzir uma pintura politizada, na qual a tragédia € representada através
dos jogos internos de luz e sombra, como, por exemplo, “Descendimien-
to™ (1937).

Em 1939, retorna a Itdlia e comega a trabalhar em pintura mural,
buscando como os seus colegas, o contato com um publico maior e uma
certa independéncia do mercado da arte.

Hector Basaldia regressa a Argentina em 1930, depois de ter viaja-
do pela Itdlia. Desde 1928, o artista tem trabalhado com formas monu-
mentais, como o “Beijo” (1929) e posteriormente A italiana™ (1932).

No periodo inicial de sua estadia, Basaldia desenvolve uma temd-
tica voltada ao seu pais — bairros e tipos sociais — em que a construgao
formal estd quase sempre presente, aliada ao uso intenso da cor.** Como,
por exemplo, “Paisagem de Moron” e “'Pdtio em Moron™.
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A modernidade picutal na Argentina, nos anos 20 e 30, ndo revela
um cariter de ruptura muito acentuado e nem mesmo o sentido revolucio-
ndrio deliberado. Essa se processa através da manuten¢ao da tradi¢do clas-
sica, porém aliada a signos da modernidade. Isto é, as novas experiéncias
que sdo realizadas, tendo como suporte algumas solugdes plasticas do “re-
tour a I'ordre™ e as posteriores pesquisas de signos nacionais — tradigoes
culturais primitivas e paisagem — sdo demonstrativas da intensio de mu-
danga. Mudanga que deveria se produzir moderadamente, visando romper
com algumas normativas esclerosadas do academicismo em vigor e procu-
rando dar a pintura novos significados e fungoes.

Apesar dos artistas argentinos voltarem da Franga praticando alguns
procedimentos do “retorno’a ordem”, estes sao mal recebidos pelas insti-
tuigdes oficiais de arte — critica e juri de saldes — pela deliberada negagao
de certos valores académicos. Dentre estes valores, poderia-se destacar o
uso de cores arbitrarias, de formas monumentais, do frontalismo e aqueles
que sdo oriundos da tradigdo rural argentina, que eram sacralizados através
da pintura académica e louvados pelos latifundidrios em negagao a moder-
nidade urbana. A nio aceitagdo das novas formas de representagio ¢ gera-
da. sobretudo, por divergéncias ideoldgicas, tanto ao nivel de concepgao
de arte, como ao nivel de nacionalismos.

A modernidade é controlada pelos nacionalismos vigentes no pais,
dentre os quais os artistas assumem posi¢des diversas. Estes nacionalismos
a0 estabelecerem estreitos lagos com o passado, criam identidade entre
este, o presente e o futuro, controlando, assim, os processos de mudanca
e de 1enovagao.

Além deste controle efetuado pelos diversos nacionalismos, dos quais
alguns artistas sdo partidarios, deve-se considerar que os mesmos coexis-
tem, exaltando valores como a ordem moral, a disciplina, a hierarquia e a
espiritualidade, que refor¢am a nova concepgio de pintura. Esta por sua
vez também coopera na difusdo destes valores na medida que se revela
como renovadora, porém atrelada a tradi¢@o nacional.

Deve-se ainda salientar que o proprio sistema de arte nio sofre, neste
momento, mudangas tdo significativas que condicionem a transformagao
revoluciondria da pintura.®®

Apesar da multiplicidade de pesquisas efetuadas pelos artistas argen-
tinos, estas tém suportes semelhantes, visto que sio oriundas da constru-
¢ao formal e da ordem cldssica. A diversidade da pintura se encontra no
uso de signos distintos da modernidade e na reelaboracio personalizada
da mesma.

No entanto, a pesquisa da tradigdo cultural indigena ¢ produzida
pela grande maioria de artistas. tendo em vista a reelaboracao de nova pin-
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tura, seja a nivel de solugdo pldstica (frontalidade e hierarquia), seja a ni-
vel de suporte cultural distinto do academicismo. Os artistas procuram,
através destes meios, que as suas pinturas sejam portadoras de novos sig-
nificados.

Enquanto a arte académica mantém a heranga cldssica, valorizando
desta o principio de ordenagdo racional do desenho e negando a aceitagdo
das culturas popular e primitiva; a nova pintura mantém os elementos or-
denadores do classicismo aliados as conquistas modernas e a busca de sig-
nificados distintos através destas culturas negadas pela arte precedente.

* A temdtica desenvolvida neste artigo foi objeto de comunicagdo apresentada pela
autora no 469 Congresso Internacional dos Americanistas em Amsterdam, julho/
1988.
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