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Quando Ivan Serpa iniciou sua carreira artistica, em meados dos anos 40, 0 Modernismo

o Drasileiro ainda estava longe de haver explorado todas as possibilidades abertas por sua

contrapartida européia desde a primeira década do século: os anos de 18904, para Matisse, e

O&)?, para o Cubismo, s&o datas bastmlté& convenientes para se demarcar o aparecimentio da

e!&mwderna. O Modernisemo bmsilei.@ teve seu infcio por volta de 1920 ou pouco antesz. O
/ al de seu nascimento é 1922: ano do Centenéirio da Independéncia e da Feira

coine pa,do Centenéirio, & moda dos grandes eventos que marcarem a Europa desde
me ados oMoglo XIX, mas, mais importante do que estes, ano durante o qual o destaque de
fevereiro foi mana de Arte Moderna em Séo Paulo, quando os novos principios ege fizeram

pu xticos, roidosa hdotados por wm grupo expressivo de artistas, escritores e intelectusis

%

briwileiros. Bmbor? a historiografie tradicional o evento seja quase uma certidfo de

naicimento do movimo moderno no Brasil, hd quem prefira (e nfio sem: boas razodes) situar

sel. infcio wm pouco an da na década anterior, quando pelo menos dois pintores

“m odernos” fizeram exposgigde Paunlo: Liasar Segall, recentemente emigrado da Rissia, e
@ estudado na Europa e estava de volta ao Brasil. As

ex);osigbes dos dois artistas (em 1919 e 1§

Arnita Malfatti, uma paulista qul

J> respectivamente) precederam em alguns anos a

Senana de Arte Moderma e nfic despe
ateque de Monteiro Lobato a Anita, a ao fim e ao cabo, de ser mentalmente
perturbada e, ainda por cima, néo ter personala {ﬁe o bastante para resistir a influéncias

\ muita atengfio na época, exceto pelo famoso

“ef2meras”. A urgumentachio de Lobato se ajustava a luva para os conservadores: quem

v€ a8 colaas de maneira correta, representa-as de man i ente correta; quem vé o mundo

distorcido, representa-o igualmente distorcidol.
A despeito de polémices acirradas que o Modemismu nos meios intelectuais

durante os anos 20 e 30, ele foi, durante as trés décadas que se se o seu nascimento, nm
movimento bastante limitado e nfo a forga mobilizadora ou o pontoé ko definitivo que
havia side na Europa. Além de toda a resisténcia que encontrou em§ letéria, pode-se
identificdvel

quase dizer que, ne Brasil, o Modernismo foi adotado como um estilo, perfei

1 Montairo Lobato, “Paranoia ou Mystificecde?”, in: —. Idéas de Geca Tatu. Séo Pm@vista do
Brasil, 1918, pp. 81-89.
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austriaco Axel Leskochek, os primeiros trabalhos de Serpa (datados de 1945) demonstram pouca’
preocupagéio em se alinhar com o programa dos modernistas, e mais um interesse quase
acindémico no desenho e na pintura. Serd em 1947 que se manifestam os primeiros ginais de
meatisfaghic com ambos — o sistema das Belas Artes e aquele do Modernismo — e o
redirecionamento do artista para caminhos que 1réo levar a conseqiiéncias totalmente
diferentes: uma preocupacfio acentuada com os problemas da construgéo do plano pictérico, |
exemplificados em uma aquarela de carater quase cézanneano (cat. n® 3), e a primeira |
§ manifestagfo de seu interesse pela abstracgéo, uma outra aquarela de pequenas dimensdes (cat.
/ : n? 2). Obra aparentemente gestual, anéloga em seu procedimento & uma certa compreensfo do

gressionismo abstrato norte-americano que comegava a se consolidar no mesmo perfodo, nela {
\

|

|

/

/

egibe uma espécie bem particular de gestualidade, onde o que conta € a conciséc da
poer tras do gesto. A obra ficard sem descendéncia até o aparecimmento do /

10 em seus trabalhos, no inicio dos anos 1950, mas aponta diretamente para”/

’ as de infcio dos anos 60.

&a& em 13950 que irfio surgir as suas primeiras experiéncias abstratas

L aiieniatiing, deﬁ?principalmente de uma leitura cuidadosa do abstracionismo das
primeiras décadas o (em especial da obra de Kandinsky e de Paul Klee), mas que iréo
rapidamente se deslocﬂa construtivismo e, entre 1951 e 1952, estabelecer definitivamente

o perfil artfstico de Serpa a de toda a década e explicar a sua adesfio formal, desde 1951,
& abstracfio geométrica e, pouc/:}‘ 18, a0 concretismo, através da criagéio do grupo Frente. 2

neste momento que aparece, ja co do, o seu projeto especificamente estético, prajeto que

MC‘G por que passava a sociedade brasileira naquele

o A =

encontra eco em uma série de transfo

mesmeoe moemento.

! O
%

Por aquela época, j4 a 1* Bienal Internacional de S&
I'ripartide de Max Bill haviam, no entender de alguns, provocat jor transformaciio na
arte brasileira desde os marcos histéricos de 1816 (chegada da oj’rmweaa) e 1922
(Semana de Arte Moderna). Para outros, contude, o aparecimento do con ? — a bandeira

a

@na vocagho

8 Exceto pela presenga de Elisa Maria da Silveira na segunda exposigaio do Grupo FreQm 1965,

pinfora raive cuja presenca em meio aos adeptos do abstracionismo geométrico evidencia uma tolerdncia

a premiacio da Unidade

levantada pelos dois grupos® — nada mais era do que a adogho explicit
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conatrutiva latente da América Latina“.E)ntudo, o desaparecimento da figira nos trabalhos de
Serpa nfo se dé tranqiiilamente, nem e passa diretamente da figuragfio & geometria: embora
em uma tela de 1950 (cat. n? 7) j& as nogdes de figura e fundo néo tenham mais lugar, em quase
todas as suas primeiras experiéncias com a abstragio hé efetivamente figuras reconhecfveis
como tal, mesmo que n#o identificdveis com “entidades do mundo real” (cat. n% 9-11). Em
comum entre estes trabalhos e aqueles que os antecederam e os seguiram, contudo, h4 algo em
comum para além da simples vontade de “construir” ou “organizar” o material visual: a énfase |
na ritmica da construgfo. Nestes primeiros anos (e muito pouco nas décadas seguintes), Serpa
/o‘j:mais demonstrou interesse destacado por problemas de cor: ele nfo se preparava para ser um

lorista, todas as suas preocupacdes estavam voltadas essencialmente pera os problemas da

@' & (de)jcomposigao do plano pictérico, um problema diretamente derivado da tradicéio
A
const'[

idéia de que

que, naturalmente, condicionou de uma vez por todas as praticas dos movimentos

r Jovem Nacional com Formas (cat. n? 12) — e o que, incidentalmente, falsifica a

@ to de ruptura em sua obra na diregéio da geometria teria sido o contato com o

construfivicmo eur o evento. E facil observar de que modo a cor, naquele trabalho,
funciona de modo ente relacional, sem nenhuma fungho especificamente cromética:
nenhuma das cores e i por ela mesma e o artista poderia té-las substituido por outras,

deade que guardadas as rel

entre s1 (no mesmo sentido em que um Matisse ndéo pederia ter
Ié

/\telier rouge). Quase todos os seus trabalhos geométricos
dos anos 50 se orientam por esta

de 1952 (cat. n? 18), que mantém relaﬁ es

e remetem, ambos, ao construtivismo e a ﬁaﬁsmo russos do inicio do século.

feito o mesmo, por exemplo,

o com a idéia de ritmo pléastico: até meemo no biombo

cgap Formas n? 16 (cat. n? 14), uma tela do mesmo ano

E se a adesfio de Serpa ao concreti B0 pode ser creditada a apenas um evento
circunstancial, aos “efeitos” da 1 Bienal, ta.r'i@o ode ser assim explicada a reunifio de
artistas cariocas no Grupo Frente, por ele liderado de 195ED;Quando o grupo foi formado,

.

o Ruptura, cajo menifesto é um

ele fazia eco A criagfo, em Séo Paulo no ano anterior,
modelo de concisfoe; em uma iinica pagina, tudo 6 dito a r das intengdes renovadoras de
seus integrantes e sfio dados todos os recados aos seus@ em poutencial: sfo gquase
explicitamente mencionados os modernistas de 1922, os abstrato~s, os surrealistas e a

<

artistica em nada adequada as idéias concretas em seu sentido estrito, agquele deQ@uwnto tanto
artistico quanto politico.

4 Veja-se, em especial, os escritos de Roberto Pontual e de Frederice Morais no cat&og@rpoaig&o
Arte Agora 111: Geometria Sensivel, Rio de Janiro, MAM/JB.

2 do século XX. Tal se observa na 12 Bienal de Séo Paulo, na qual ele obteve o prémio /
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art brut, a arte “das criangas” e a arte “dos loucos”. Nem os problemas ali levantados néo dizem
respeito apenas a um modo especifico de concepgiio da arte, e sim a uma concepgio global da
sociedade ¢ da historia, concepgiio que poderia mesmo estar nas rafzes daquilo a que ja se
chamoun de “a vocagao construtiva” latino-americana.

Naturalmente, tal vocagho pode ser posta em divida: a idéia de geometria em arte, ao
menos tal como defendida desde o aparecimento do construtivismo russo, ¢ um fenémeno
exclusive do racionalismo do Ocidente moderno e cujas raizes extra-artisticas néo podem deixar
¢ de ser atribufdas ao aparecimento do capitalismo e de suas formas especificas de representacio

0&) mundo e, neste sentido, o aparecimento da perspectiva linear e dos primeiros livros de

tabilidade "modernos”, no século XV, tém uma ligagio evidente com o surgimento das

ng artfsticas geométrico-abstratas do século XX. E verdade que a psicologia da Gestalt

iras décadas do século (resgatada na pratica, senfio na teoria, pelo concretismo
\Qv -guerra e por sua contrapartida sul-americana) ofereceria uma ponte tebérica
capaz d um lado, o primitivo e o moderno (para além da propria pesquisa realizada

pelos artlst“ dernos em torno da arte primitiva): tal ponte teérica, contudo, deveria supor
um olhar mecﬁxﬁc?ersd, e por outro a absoluta transparéncia dos assim chamados “dados
imediatos da percef @A ornamentagio geométrica, um modo de estilizacho facilmente
observével nas obras dos :B& chamados “estilos primitivos”, nada tem em comum com os

Z‘ do século XX, mesmo que aqueles estilos tenham sido
freqiiente e intensamente util

projetos e tendéncias con
¢omo “fonte de inspirag@o” ou “ponto de partida para a
pesquisa formal” (conforme o gosto {oNgbnsumidor”, quer ele favorega uma abordagem intuitiva

do fenémeno da criagéo artfstica, quer @(avorega uma visfo mais racional e socialmente
construida da arte).

Mas o fato é que a obra de vérios 9‘1
em especial aquela, ambfgua mas genial, do

simbélica, de outro construtiva, ela marca uma tran 1

no-americanos sustenta tal interpretacéo,
Joaqmm Torres Garcia: de um lado
nitre ambas as formas possiveis da
geometria, a estilizagdo ornamental, com raizes repres 8, € a racionalizacéo da forma
te ao seu trabalho, também

u trabalho em moldes

como um elemento auténomo. E se hd um elemento simbéhic

Malevitch ¢ Mondrian (para nfio falarmos de Kandinsky)

nada racionais, freqtientemente produzindo interpretacées m ‘?ue se opunham

frontalmente & prépria que visualidade que institufam. O caso € qu alguer modo, e

havendo ou n#éio a discutida vocagio construtiva latmo-amencan emmento do
® V. o manifesto no catélogo organizado por Aracy Amaral Projeto Construtivo Bra na Arte

(1860-1862), (Tio de Janeiroe/Sao Paulo, FUNARTE/MAM-RJ/Finacoteca do Estado de Sao Paulb), p. 69. O
catélogo contém, além de textos essenciaia sobre o concretiamo, uma importante bibliografia.
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| abutracioniemo geométrico no Brasil, como J& vimos, néo pode ser atribufdo a feloies, quer
| meramente artisticos, quer como heranca antropolégica de tempos imemoriais. Ela tem seus
fundamentos nas préprias transformeagdes por que passava a sociedade brasileira naquele
| ' momento. U projeto construtivo, agui como em qualquer outro lugar, nfio sobreviveria uma
Unica temperada se the faltasse aquilo que lhe dava sentido: a industrializagio do pafs. Aqui,
como na [uropa, o compromisse do movimento construtivo com & sociedade industrial foi
inequivoco, e compartilhava igualmente das idéias de transformacéo da realidade através da
estética que encontramos nas propostas de Le Corbusier e na Bauhaus de 20 anos antes
i ‘: {(fechada peles nazistas em 1983). N&o se tratava simplesmente de formular uma nova estética,

sim de reformar a sociedade como um tedo, uma idéia presente tanto na cabega dos

@ a15 quanto dos politicos. E, analogamente, a parte as obras isoladas executadas pelos

‘a arquitetura moderna no Brasil, a nossa modernidade artistica - com todas as suas
implicfg;
Ministén

finalmente,

gicionalizantes — foi, em boa medida, condicionada por 1déias politicas: o prédio do
lucagiio e Saiide (hoje Paldcio Gustavo Capanema), o complexo da Pampulha e,
P, s8o tanto expresséio de uma nova mentalidade artistica quanto sfmbolos de
uma nova mentalid litica.

A premissa & por tras de todo o construtivismo, como j& foi acima mencionado,
era a prépria existé:@:le

extremadsas, de cunho nitid

a sociedade industrializada: em suas manifesta¢ées mais

esquerdizante, tratava-se menos de revolucionar a estética
| do gue de revolucionar a socidfaddatravés de uma revolugéio da estética. Mais do que o

| compromisso da arte, o Manifesto a de 1952 sfirmava seu compromisso com a Hist6ria.

Por mais ingénua que a idéia nos possa p r hoje — a da revolugéio social pela revolucho da
estética —, € bom que tenhamos em men proposicéio bésica do marxismo (a producéo
como determinante da distribuicéio) nfio era ~té hoje) a inica verséio das coisas: se esta

¢ho através da distribuigho, deixando

apresenta mcior rigor conceitual, a idéia de uma rfx

intocada a propriedade dos meios de producho, ti g apelo do que poderia parecer. O

fur cionalismo em arquitetura, por exemplo, tinha ex

arc uitetura ao sen minimo essencigl (a casa como “méquin

de Le Corbusier) pretendiam eliminar as diferengas de clapsef@

renga. o partir do momento em que a inddstria perimitisse ali.zagﬁo de projetos
est 2ticamente corretos e economicamente a disposigfio de todos, tirandd d

g!es o privilégio de
sus. posse, estaria igualmente eliminada a possibilidade de as classes reconNeglredn a si mesmas

a partir de sua diferenciacho estética das demais. Ao final da décads, a const e Brasflia
tinaa tal projeto em vista e, se hoje em algumas regides (a volta do Lago em esp Marcs
das elites duminantes estd presente, na area do Projeto Piloto, nas super-yuadras, e®bastante
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dificil ainda hoje inferir a posigho de classe dos seus habitantes a partir da fachada doe prédice:

ali as diferencas efetivamente desaparecem, ou pelo menos nfio ostentam téo agressivamente og
sirabolos da diferenca. E se admitirmos tratar-se de simples ideologia de “boa-vontade”, isto niio
modifica ein nada a natureza do projetoS. Até porque naquele momento os conflitos da sociedade
brasileira estavam longe da simplicidade do modelo capitalista vs. operariado, envolvendo
questdes muitas vezes contraditérias entre si e onde se misturavam idéias marxistas,
nacionalistas e desenvolvimentistas que em nada permitiam caracterizar uma divisao

o consistente do universo social em esquerda/direita. Ao contrario, os lances se faziam em meio a
/ condigden complexas, por vezes extremamente sutis, e que agiam na teoria tanto quanto na

&Lica de todos os setores envolvidos no jogo.

%
“%

O concretisyf

D melo Aquelas contradigées, se posicionava de maneira inequivoca: ele
er:. universzalista e 1 alista, na esperanga de que uma nova estética trouxesse consigo uma
no ’a sociedade (e uma Nova sggiedade era a esperanga de todos os brasileiros naquele momento
— ¢ paiavra “todos”, no caso f‘ldo ag reais diferengas de classe). J4 estes dois fatores eram
sulicientes para criar uma fr€ntghf

hegemonia naquele momento:

entre ele e os demais movimentos que lutavam pela

mia, o Modernismo de 22 (ambos declinantes), e o

abstracionismo informal que comecava a
largo dos desafios (estéticos, bem entendi

sociedade industrial; o Modernismo enfren

ar uma presenga local. A Academia passava ao
quanto sociais e politicos) apresentados pela
e frente, mas atrelado a uma nogéo de
brasilidade curiosamente contréria a prépria ao universalizente” do capital; e o
abstracionismo informal, ao pér énfase nos processo
arte, perdia pé das pretensdes objetivas da arte fre

transgressor e reformador.

jgtivos (supostamente universais) da
uestdes sociais: seu potencial
Fei em meio a este quadro que Serpa, a partir de 1951 ou seu perfil artistico. E
de maneira dupla: tanto como artista, ao adotar os principios ¢ ue orientaram seu
trabalho durante quase toda a década de 50, quanto como “animador, al" termo nosso
contemporéneo que de maneira alguma faz justica aocs seus esforcos di 8) especialmente

nos curgos do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (criado em 1948 m @apenas em

® Os estudos de Bourdieu (La Distinction e L'Amour de Uart), em especial, mo 0 quio
importante sfo estes aimbolos na eatrutura que perpetua a dominacfo de classes.
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1857 se estabeleceu em sua sede atual) ou no Centro de Pesquisa de Arte criado por ele e Bruno
Taasz em 1970. No MAM, Serpa foi wm dos principais mentores e a alma dos cursos da
int tituigfio e conduziu turmas inteiras ao longo de praticamente duas décadas e meia: muitas
delas turmas infantis, cujas exposigoes ele levou até mesmo ao J apéo.

Lista foi a década em que a arte brasileira se defrontou verdadeira e positivamente com a
produgfio internacional, mais ainda do que o houvera feito a Semana de 922 De um lado,
condigdes economicamente favoréveis permitiam um contato com a arte internacional de que
hoje nfo temos mais idéia: em 1951, a j& mencionada presencga de Max Bill e do conecretismo

uropeu na 1° Bienal Internacional de Sao Paulo; em 1953, o Pavilhéo do Ibirapuera recebia um
Nicones da pintura do século XX, a Guernica de Picasso, e uma acirrada discussfo dividiu os

®na drea dos artistas brasileiros, entre Di Cavaleanti e Volpi: a esta discussfio estava

X7

opim ool

m dos mais conhecidos historiadores internacionais da arte, Herbert Read, cuja

fiva em favor de Volpi. Nas Bienais, mas também nas cole¢des permanentes e em

@érias de museus que se formavam no Rio (MAM) e de Séao Paulo (MASP,
MAC), nomes

limitados do brasi atisse, Picasso, Kandinsky, Mir6 e outros. Aprendia-se a ver naquele

exposi¢des

se1cos da modernidade artistica materializavam-se diante dos olhares até entéo

momento, situagfio qu 880 modo, perdurou até meados dos anos 60 e, a partir de entéo com
crescentes dificuldades, declj

Até o final dos anos

principios do construtivismo, a

1o no inicio dos anos 70.

ra de Serpa se orientou dentro dos mais conseqiientes

&o de sua aparente falta de ortodoxia? e de algumas

(poucas) experiéncias bastante dist das dos principios concretos (cat. n% 15 e 382). No seu

conjunto, 14 estfo quase todos os priffciPais ingredientes que constituem o ideério do

movimento: a redugfio da forma & sua esSeffcia)geométrica objetiva, “aniversal”, o “recuc” da
subjefividade do artista diante da objetividade ?r para o qual muito concorreu, do ponto
de vista técnico, 0 emprego de procedimentos allf€if€ Smartesania da pintura das Belas Artes:
utilizagho de tinta automotiva, suportes industriais a neutra, em comparacéoc com a
expressividade da tela fradicionsl; e, do ponto de vistgfeMético, a utilizacho de formas

geométricas simples e faixas de cor como motivos seri @, submetidos a um ritmo

" Em 1986, por ocasifio da I Mostra Brasileira de Arte Conereta, co ﬁsﬁabogar a8 primeiras
divergéncias sérias entre os concretistas paulistas e cariccas. Waldemar Corde
Séo Paulo, acusa violentamente Serpa de desvios heterodoxos, capaz mesmo de “ut oyparrom” em seus
trabalhos. Curiosamente, de todos os artistas do grupo concreto paulista, Cordeiro talv o artista que
mais se aproximsa de Serpa no seu gran de experimentalismo e na capacidade que teve de& de, abrir
méo da ortedoxia em favor de uma pesquisa que o levou a explorar campos que ele préprio, infeio,

rejeitaria. Como a obra de Serpa, aquela de Cordeiro parece um enorme esforgs de nido deixar nehhum canio
artistico inexplorado.
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matematicamente calculado). O efeito de objetividade, ou melhor, de concretude do material
pictbrico, era o que importava ao artista. Toda a sua obra concreta se pauta, primariamente,
pela nogéo de ritmo espacial, estabelecido exclusivamente através de trifingulos, linhas e tragos
e, como dito acima, sem muita preocupacéio com a cor, que — exceto na série de colagens de
meados da década — iré desembocar na quase monocromia de alguns trabalhos entre 1954 e
1357: um destes, que Serpa apresentou no Salfio de Arte Moderna daquele @ltimo ano, lhe val

0 Prémio de Viagem ao Exterior (cat. n? 48).

A despeito de todos os compromissos com o concretismo, contudo, um outro elemento,
caro acs principios de quase todos os movimentos construtives, e conseqiéncia direta dos dois
ateriores, foi explorado por Serpa de modo bem menos radical do que seria de se esperar e,
% sua cronologia, apenas tardiamente: uma vez objetivada, expurgada da subjetividad

da sua caligrafia ou suas impressdes digitais), a obra de arte poderia se aproximar de

§

b maquete de um multiplo indefinidamente reprodutiveld — ¢, portanto, nao pasaive}
pela elite (um tema j4 cldssico desde Walter Benjamim). Serpa limitou-se, nesté

'r imagens para serem reproduzidas serigraficamente (a maioria dela

executada por Dio el Santo, artista cuja linguagem tem diversas sfinidades com a de

]

Serpa em diversos &tos), além de alguns poucos objetos em terceira dimenséo (cat. n%|
119-121) que, alifis, e]Mweniesmo tratou de interferir em seu exemplar privado, devolvendo--lhe{

assim o seu carfter de uni@e Foi uma idéia que néo conquistou o artista, ao menos n
medida em que, por exemplo, ﬁ presente nas obras de Franz Weissman ou de Geraldo de

fazgelg pintar por outrem seria, para ele préprio, uma/
falsificacfic pura e simples. Ainda que lid o um campo onde imperava a objetividade. su

4 P pe »
cbsessfio com o processo de execucéio n#o

de aprop

campo, 8 px

Barros. Estes podiam limitar-se

um projeto executével por um operério em qualquer
oficina: tornar um esbogo de Serpa

i

itiria tal procedimento, sequer sob su

supervisfio. Apenas no que dizia respeito 2% ¢ho serigréfica e aos poucos objefis

tridimensionszis acima mencionados ele ge permiti Ao do controle total da execugéo do /
/}

trabalho - o inico desvio mais sério deste principio sen as obres que realizou a quatig

| m#os, especialmente com Anténio Manuel e Lygia Pape, exn s anos 60 e infcio dos 70 (cat.

n's 114, 134 ¢ 136).

’

g

8 Caso exemplar disto seriam os trabalhos em f6rmica de Geraldo de Harros, artistas
pax listas mais exemplares na obediénscia aos principios ortodoxos do concretismo.




) Yo As guas telas da série conh c@o
as suas »anti-letras« (cat. n% 130-151)

4,
/ Que a vocaghio construtiva de Serpa foi uma constante em sua carreira, isto é claro em
quase todes as fases de sua trajetéria. Talvez a percepgéio mais radical disto tenha vindo de
i/ Frederico Llorais, ao afirmar que, “{para Serpal a arte é uma espécie de »coordenagéo do

| mundos, criagho de novas realidades™: a idéia de coordenagfio/ordenagfio estd na base de todas

as propostne construtivas. Mas afirmag@io de Morais se mostra especialmente problemética (por
nos obrigar a levar longe demals a nogio de consfrugio) se observarmos a transformacéo, de
indcio lents, em seguida extremamente réapida, por que passam as concepgoea artisticas de Serpa
y a partir do final dos anos 50. Em 1957, um pequeno painel em esmalte sintético (cat. n? 53) tem
omo ponto e partida nfo a geometria, mas um exercicio de livres pinceladas quase caligréficas
¢ ac conjunto de sua obra por mais dois ou trés anos. Este trabalho, no entanto, teré

ificagfio a partir de 1960 ou 1961, quando tem infcio uma seqiifncia sistemética de

ipulagéo da pincelada; no lugar da objetividade da forma, uma busca de
faz dele quase um pintor subjetivo — mas o descarta qualquer possibilidade
de uma leitura de eza é o caréter de exceléncia artesanal por trés da gestualidade a

primeira vista exa

controle psico-motor d 13
Neste sentido, a obra de Se

an ericano, 4o do tachismo ou

ente subjetiva: era como se cada trabalho fosse um dessfio ao

néo o extravazamento de emogdes ou de sensagbes interiores.

% momento vai ao encontro do expressionismo abstrato norte-
o ygfermalismo

mo “ﬁogéﬁca" (cat. n% 71-75), uma série de cadernos, W
um »anti-livro«, e a série Vivificacio /anébios
(trobalhos que exploram os caminhos d através do papel, cat. n% 68-70 - e que irdo

G

re: parecer mais {arde ainda no final dos ano os desenhos op-eréticos), estabelecem um
no o padréic em sua obra, padro este que ser4, & fedlda, responaével pela visfio de Serpa
ce1:0 um experimentador incansével, para os seus

cres, ou como um arfista sem estilo,

qu: buscou um constante aggiornaomenio com a arte cional (opinifio esta raramente

externada em piiblico). Em realidade, sob este ponito de vist to em comum entre Serpea e
Weldemar Cordeiro, a despeito de todas as diferencas 1}85}:’1(:1@1@l que distanciam os dois

artistas,
Dos cadernos deixados por Serpa acima mencionados, ao meno ram preservados \’
intactos (cat. n% 65-68) e e guas encadernagées — com as bordas doura pas em couro |

/
completo (originalmente com gravacgho em ouro), assim como o cuidado com q @a aasmava/,f

9 Frederico de Morais, “Ivan Serpa e seu comércio de espacialidades poéticas”, GAM, @ Janeiro,
n? 6, maio de 1967, p. 8.

10



e catava cada um deles — talves digam tanto sobre suas concepgoes artisticas naquele perfodo
quinto os desenhos que eles contém: organizados & maneira de um sdidrio visual«, nfo s#o
eslogos, mas pequenos desenhos definitivos, ao espirito de iluminuras e que revelam, ao lado
doi: seu anti-fivro, uma forma de relacionamento peculiar entre o artista e o »objeto-livro« (Serpa
er: funcionério da Biblioteca Nacional: ali, seu trabalho de restaurador é bastante esclarecedor
de todas souelas experiéncias em torno de letras, livros e cupins...). Isto é claro mesmo nos

derenhos du caderno desfeito — que, a diferenga dos outros d@gm!?, faz uso sbundante da cor (cat.

n% 61-62 e 64) — e o conjunto constitui um tour-de-force artesanal, em que Serpa langava mfo de
4

/ instrumentos tlo pouco tradicionais quanto palitos e pequenos pedagos de madeira para
Oxw:zmté-los, ao lado dos instrumentos tradicionais, como o pincel. Neles. a alternfincia entre

v %oxmwagﬁﬂ, acaso e deliberagfio, espontaneidade e célculo, demonstram o quanto Serpa

es@vglgidando suas opinides a respeito das teses puramente construtivas. O que, diga-se de
pass vl 80 encontro de uma outra faceta sua, a do interesse pelo desenho infantil!, que o
absorvelgfigfhte anos nos cursos que ofereceu ao longo de toda a sua carreira. O fen8meno é
tdo mais slg @ ativo quando se ohserva que Serpa niéo participou da ciséo interna no

movimento concrets

ileiro, em 1959, quando no Rio de Janeiro é publicade o Manifesto
Neoconcreto. Ele sN ente ignorou a polémica e se voltou para outras directes que nada
tinham a ver com a dNg%ta entre os paulistas e os cariocas, tornando-se um artista de obra

independente, alheio ao g e se considera um dos momentos decisivos da arte brasileira

conteraporéinea.

Note-se, também, que a cis e concretos e neoconcretos, que j& se somava a disputa,

esta menos acirrada, entre o abstracitnis ométrico e o abstracionismo informall2, foi logo
seguida do eparecimento de outras al no quadro cultural brasileiro. O Manifesto
eguinte os CPCs da UNE retomam (do lado
parte derivada do Modernismo (a arte

entendimento »esquerdizante« do

Neoconcreto é de 1959, mas j4 em infcios da
de fora da Academia, porém) uma postura artiff;

como o »retrato« da sociedade brasileira), em p

papel social da arte e da posigao do popular na formaca al de um povoe. Por volta de 1963,
mas consolidada na mostra Opinido 65, uma geracfo maj @ pde sobre a mesa umea outra

<f

10 I¥e ncordo com a vibva de Serpa, o artista chegou a fazer ss@wcadernos ;

- ‘ uite £ =

1 Contrastando, assim, com a posigho concreta ortodoxa explicitada no « Grupe Pupbura
de quase dez axos antes,
2 Por motivos de natureza diversa, esta disputa nunce chegou a ser um te rs arte

brasileira, Para uma visdo bastante ampia do problema, ver o liviro de Anna Bella Geige ernando
Cocchiaralle, Abstracionismo Geométrice e Informal, Rio de Janeiro, FUNARTE/INAP, 1988,
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*

alternativa, politicamente engsjada como o movimento dos CPCs, mas tomando por fundamento
nfo a arte popular, e sim a arte »culta« 13

E sbvio que todae estas transformacdes fornecem ac socidlogo e ao historiador da cultura
um vasto campo de especulagfio, em especial no que se refere as transformagoes politicas por que
passava o pais desde os anos 50, refletidas com bastante clareza na sucesséo de presidentes da
Repiblica: Getilio Vargas (segundo periodo), Juscelino Kubitschek, Janio Quadros, Joio
Goulart e, finalmente, o Golpe de 64. Se a obra de Serpa — afinal de contas um artista j& mais do

que consolidado no cenario artistico nacional e com uma gama de informacdes internacionsis

udo compativeis com a situagho extra-artistica brasileira. Isto ficard claro a partir de 1962/63 e

/ : invejéveis — nfo acompanha de todo aquelas variagdes, ela no minimo reflete inquietacdes em

;n&r na fase Negra — considerado o seu momento mais importante, sem muita justica, é

f ante do que ele fez nos anos .50 (embora talvez seja de fato sua obra mais

%
S

A partir do inicio dos ano @pés primeiras experiéncies nio-geométricas, Serpa da

1711 10 &s extensas séries de Bichos (cat. n% -91) e de Mulheres com Bichos (cat. n% 86-85, 94)
en re 1962 e 1963 (embora o artista tenhé mguiemente retornado aos dois motivos até o im
da vida: sfo encontrados esparsos, especialm meio aos seus desenhos até 1972), algumas
inf uéncas externas se fazem sentir, com maio or intensidade. A mais explicita delas
vir da do Grupo Cobra: af e na »Fase Negra« seguint$, 64 (cat. n% 95-102), encontramos um
Seipa onde o problema da construcéio € mais dificil dé ctar. No tema, tanto quanto no
tratamento, o artista adere francamente a um expr€egy I'imo quase visceral e que

cronologicamente acompeanha, grosso modo, o deslocamento @l @ fas discussées provocados

ﬂ

13 O que née quer dizer que elementos populares néo fossem também ap

Rio de Janeiro, a obra de Rubens Gerchman, Anténio Dias, Carlos Vergara e Robertoflaghlhies (o8 quatro
que despontam com maior forga naquele momento) se alimenta de elementos do imafig popular — a
Lindonéia de Gerchman se tornou um fcone da arte brasileira. Mas a base destes trabalhOsees® em uma
leitura bastante inteligente e particular (porque engajada) da Pop norte-americana, como tanthé da Nova

Figuracée européia.
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pelo aparecimento do Nouveau Réalisrme na ¥ ranga e da Nova Figuragho na América Latina,
como jA mencionado. A questo é saber o qufio radical foi o0 abandono da idéia de construcéo
nestas obras, melhor dizendo, o grau de subjetivismo com que Serpa impregnou o seu trabalho a
partir de entfio. Duas interpretacées divergem neste ponto, a de Frederico de Morais e a de
Roberto Pontuall¥: enquanto Pontual v& uma ruptura na obra de Serpa a partir do infcio dos
anos €0 (diversas vezes atribufda a visita que o artista fez a caverna de Altamira na Espanha e
ao 1mpacto sobre ele produzido pelas pinturas paleoliticas que ali viu, durante sua estadia na
Europa por ocasifio do prémio do Salgo de 1957 — mas também ao interesse que ele demonstron

desde cedo & arte infantil, que, se nfo chegou a ser uma influéncia direta em sua trajetbria

terior, foi ohjeto de diversos experimentos seus nos anos 60, cat. n% 79-80), Frederico

8 permanéncia do caréter conetrutivo na obra do artista, até mesmo em seus trabalhos

gh: em especial na fase negra, é evidente na pincelada e na palhela a noghio da

“‘grande pintura” , cuja tradigéo remonta & Escola de Veneza e chega a Manet, em
v'] » tendo como intermediéria a pintura espanhola de El Greco,

Velazquez e Goya (a N
problema de “expresséoc” jva, portanto. A idéia, ainda que presente, nfo era o
’Z%alizadaa em um curto periodo e tendo, como a emolduré-

e das mulheres com biches. E Serpa sempre foi

meados do sécunl

a fase imediatamente remete): ndo se tratava simplesmente de um

determinante daquelas obras, 1

lo, a insisténcia no motivo dos

reconhecidamente um obcecado com a tria com que o artista deveria dominar o sen

meterial e a sua lingnagem. Se fioeitarmb"s este € um problema que pouco tem a ver com

nogoes vages (ainda que as vezes uteis) comSiafluesio, inspiragfo, extravazamento de emocoes
2

frico a possibilidade de qualquer arte

minimo em wmna posicho onde a

etc., em uma palavra, aquilo que dé fund
ve; dadeiramente expressionista, Serpa se encont

ex)ressividade estava xecada: ao menos, sob inteiro cogfrol de um artista que se sabe um

mta2iectual, nfio um revelado.
Nos trabalhos anteriores, porém, a situacgéio néo é tho 0: se a fase dos andbios é

o r:sultado da observacfio “objetiva” do Serpa restaurador da Bibli acional, e se todas as

14 Of Frederico Morais. “Ivan Serpa e seu Comércio de Espacialidade Poética”, GAM
medo de 1967, p. 8/11; e Roberto Pontual. “Unidade e Multiplicidade: Universo de Iv
18. Rio de Janeiro, 1969. p. 55/58.
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séries de desenhos dos cadernos de 1961/62 e a série “ﬁogréfica” resultante daquelas duas
experiéncias com imagens distantes da geometria, a série dos bichos e das mulheres com bicho
estd mais préxima ao ideal picasseano do artista (mas até af um mestre no sentido maior da
palavra) que, sem muito célculo mas com muita genialidade (nogéio da ordem do sujeito, nao do
rigor racionalista que orientou toda a sua obra concreta), é capaz de capturar o0 mundo em suas
m#fios. Mas em verdade, nem mesmo estas séries estfio isentas do ideal intelectual do artista
moderno (como néio estavam ausentes sequer no Picasso mais aparentemente “espontéinec”): as

re: postas de Serpa ao que se passava a sua volta, quer no mundo artistico, quer no mundo social

i esania do processo artfstico, jamais 6 um arteséio, e sim um pensador, um individuo dotado de

/Ox olitico, sfic a demonstragio disto. O artista ocidental, por mais que se preocupe com a

f yu¢ rellete sobre o mundo, sobre como ele é e como ele poderia ser: o “grito” que Pontual
el M

a todo o Serpa da primeira metade dos anos 60 néo é o grito “primevo” contra a dor e

a nocgéo & dadanial A expressividade de Serpa néo é universal, neste sentido, ela &
especificame; idental, fruto de um projeto que “promete a felicidade” e traj a sua promessa:

e tdos se pentiam 4

6.

Apés o golpe, e tendo pammpt\das mostras Opinidgo 65, Opinido 66 e Nova
Objetividade Brasileira, a obra de Serpa e

apareceu naguelas mostras: e néo apenas

um diélogo imediato com a nova geragéo que

go em que ele se deixa influenciar pelo
imaginério visceral e contundente surgido com a guracdo (€ nitida, por exemplo, em um
guache de 1887, a semelhanga com alguns proce s de Vergara, entre outros, e com o
imagindrio da publicidade de massas — cat. n? 113), m estabelece um »pingue-pongue«

com outros artistas, como nes trabalhos em colaboragéo co ia Pape e Anténio Manuel.

momento, talvez, nés tenhamos o aparecimento do Serpa mais ente experimental,
acompanhando uma situagio em que toda a comunidade artistica @ntava assumiu o

experimentalismo como palavra de ordem. Era, aliés, o que sustentava a @iy de artistica de

(Trocavam entre si trabalhos para que o outro interferisse so Q;:at. n% 114 e 134). Neste

entfio: tratava-se da liberdade de experimentar, por ser uma das Gnicas i ias onde a
liberdade do individuo (melhor dizendo, a liberdade do cidadéo, pois era dele q @ﬂ:&va.“)

era viavel.
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Neste momento, vérias de suas etapas anteriores séo revisitadas: em um mesmo
trabalho, Serpa pode sobrepor, a impressées geométricas dos anos 50, manchas livres de cor
como fizera no inicio dos anos 80 (cat. n% 116-117). As figuras de bichos de 63 séio acrescentadas
grandes éreas em branco (cat. n* 104) que as comprimem para cima e para os lados, ou aquelas
Inesmas mnagens séo acrescentados textos ou apenas letras (cat. n% 108 e 105-108), explicitando
a necessidade de entendimento intelectual (nfio somente sensorial) da arte.

Mas mesmo esta fase foi relativamente curta: no final dos anos 60, e fazendo um retorno
aos antbics de quase uma década antes, Serpa realiza uma nova série, op-erética como ele

denominou (cat. n% 138-141), de um pessimismo que hoje aparece como quase 6bvio: em preto e

%mmo (nanquim sobre papel), retornando ao ideal da maestria artistica consagrada, esta série

e@Rtebastante bem o “mergulho subjetivo” do final dos ancs 80 e infcio dos anos 70. Jé& que néo
vencer o inimigo social, as forgas da repressfio, néo foram pouccs os que se voltaram
par

igo interno, a cisfio psiquica (6 entéo que a andlise faz sua aparigiio em massa no
Brasil),

angustian

aséo interna - alguns até mesmo em busca de uma resposta para a divida
rado pelo fracasso da resisténcia politica. E, com uma limpeza exemplar, os
desenhos ap-eréo, de um lado, puro virtuosismo técnico e, de outro, puro erotismo (n#o-
explicito) gerado & @ir de formas org@inicas apenas sugestivas cuja caracterfstica mais
marcante era a... sensualidade. A clareza da composigho, contudo, demonstrava bem a disténcia

&f\ra de sua propria obra imediatamente anterior: desaparece

g

e caracterizava em especial a gérie dos bichos, e tem infcio
uma fase de seu trabalho onde & {eN@xfo se sobrepde a aghio, por assim dizer, de uma maneira

que, naquele momento,

quase que por completo a exjflo

que nfo estava evidente sequer nas obgg@Nfluenciadas pela pop brasileira — que, & aiferenca da

norte-americana, declarava desde o inYe a u engajamento na agfio —~ e da gua® Serpa se
e ntar de modo perfeitamente trangiiilo (por

demais tangencialmente as vezes, é verdade)

diferenciava exatamente pela capacidade

sroblema social 1mediato: /déias (cat. n®

108) é uma manifestacéo clara disto.

Desde aquele momento, o retorno & mesma radfhiofae guiou sua obra nos anos 50 era
quase inevitdvel. J4 sem qualquer ortodoxia a orientar jeto, como fora proposto pelo
concretismo, e limitando o problema da pintura ao prob har quase “gestalteanc” e
mecfnico, seus experimentos com a op — séries dos quadrados e ras (cat. n% 142-145) —

660 de uma simplicidade quase escolar (embora sua sofisticagdo e&da se aproxime dos

exercicios de desenho geométrico comuns nos cursos secundérics de se ). Trata-se, aqui,

da arte puramente retinica a que Duchamp se referia (negativamente), si quemas onde
um suporte »dividide com régua e esquadro« é preenchido com éreas de cor, or nicas, ora

contrastantss — e, tal como Vasarely e outros artistas op, jogando com as poasibih®des virtuais
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do recuo e do avango espacial da cor. & novamente uma geometria, 86 que desta vez, e ao
contrério de sua obra dos anos 50, nfio mais destinada a ser um ideal (ou um protétipo) da
ordem do mundo: as condigoes j& néo permitiam tal equivoco, e logo esta série daria lugar ao
aparecimento de uma outra, a geomantica, em que o ideal de racionalidade se misturam a uma
conecepgho gquase esotérica do saber.

Entre esses dois momentos, o da pura op e o da geomancia, as séries Amazbnica e
Mangueira (cat. n% 146-152) sfio um quase respirar lddico e sem compromissos: Serpa mantém
a solidez da estrutura geométrica e o rigor do relacionamento entre as cores, mas o resu) ado &

de natureze totalmente diverso. Hélio Oiticica tomara a Mangueira como objeto e alvo de seus

/Omramgolés, mas Serpa a utiliza como motivo visual, o verde e o rosa, assim como o varde é o

ojivg central dos trabalhos da série Amazbnica, jogos de forma e cor que, & maneira de Volpi
4

f& homenagear em uma serigrafia de 1978, cat. n? 133), existem pelo préprio prazer do

jogo. & a 1déia mesma de jogo que estard por trés das obras da série geoméntica (cat. n%
153-162%gl9kde adivinhaco da sorte com terra (desde tempos imemoriais um dos materisis
mais emp?f:'—, em pintura, sob a forma de pigmento), o conjunto destas telas parte das
pequenas pinturas ¢ operam de modo diverso, ao ter sua escala ampliada e ao indicar uin
ponto de cor dest aérie de quadrados, um lugar privilegiado onde algo se passa de
maneira diferente. O telas do mesmo perfodo, e igualmente inseridas entre os trabalhos

geomanticos, abrem méo §uadradoa e, sobre um fundo praticamente monocromético e
homogéneo, jogam com cir

lugares especificos de um plano i

inacabadeas que, por coincidéncia do Swkado de elaboracéo em que se encontravam por ocasiéo da

dosamente localizados, com idéntico efeito de privilegiar

o virtualmente sem limites. A série inclui duas telas

morte de Serpa, sfio interpretadas por s 8 como um quase diptico que como tal deve ser

mostrado — € claro, tivessem sido terminadaf @ L gomplerentaridade estaria desfeita. A virada

para a geomancia (atitude curiosa diante da: s prévias do artista) nfio representou,
porém, ums ruptura com a op que lhe anfecedeu; a 0, permitiu que Serpa escapasse dos
efeitos gratuitos e do trompe loeil indcuc em que caiu ho de um Vasarely, por exemplo.
Se elas t6imn, por tras de ei, uma motivacfio de cardter mf plasticamente elas significaram
um retorno a clareza que tornou de Serpa um dos artistas®l biros mais notéveis desde o

.S S . TRk
IMNCIO GOB anGs J(}, '
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As cacilagdes constatadas na obra de Serpa desde a sua primeira ruptura com a
geometria, no inicio dos anos 60, é claro, sfio um fato: o que tem variado 6 a interpretacéo a elas
dada. Embora poucos tenham gido os criticos que sustentem qualquer incoeréncia séria na obra
de Serpa (mas o mesmo poderia ser dito de Waldemar Cordeiro, como j4 foi dito acima), mesmo
aqueles que reconhecem aquelas oscilagbes sem nelas encontrar incoeréucia tém dificuldsdes
em explicé-las. Séo levantados, sucessivamente, em parte a sua constante curiosidade por tudo o
que se passava no plano artistico internacional, em parte por sua reagéio a tudo o que se passava
no plano artistico nacional, em parte por sua reagéio ao mundo extra-artistico, e finalmente por
sua vocagfio didética, que o mantinha em contato constante com uma heterogeneidade de
ensares e saberes até certo ponto perigosamente contraditérios entre si: por exemplo, néo falta

f@m desenhos dos anos 60 a proximidade com a visualidade da arte infantil (cat. n% 79-

e ele dedicou parte de sua atividade didatica — um interesse compartilhado, aliés, com

imputar a & ¢éio de anti-racicnalista; ao contrério, Pedrosa foi um dos raais fortes defensores

¢ a ordemn ns arte g0 mesmo deixado passar ao largo praticamente todas as meanifestacdes do
¢ bstraciomismo 1ni¥ry g Yo Brasil.

Talvez mais d3"®ue ter-se em dia com as 1ltimas correntes artisticas internacionais,
Ivan Serpa tenha sido u'}eapecialmente sensivel ao meio a sua volta — a velha idéia do

¢ rtista como “antena” do muffdo ¥ um ser particularmente reativo aos estimulos exteriores, o

cue, do ponto de vista existenclsf,N\g se pode ver como virtude; apenas do ponto de vista da
¢ xigbnein de um estilo artfstico delinidgeéyque se pode apontar o lado negativo desta atitude.
[1as, sabemos bem, a arte do sécule X@ diu com a noglio de estilo, tirou-lhe o sentido e
¢ emonstrou-a anacronica, de modo que qu ovimento, guando se tornz um estilo, decai e
volta aos velhos padrdes da academia. E, ain f a arte néo o {ivesse feito, az préprias

@do centemporé@ines falseiam a nogéo o,

quande um artista adquire um estilo, é quase inevitave

condigdes soriais em que a arte pode acontecer

sto um sinal de declinio.
Definitivamente, Serpa foi um artista que n#o ap um declinio em sua trajetéria:
se a sua obra dos anos 50 nos parece hoje a mais imp orque, para além de suas

préprias qualidades, ela fol uma influéncia determinante sobre a geracho de artistas:

em especial aquela que, com o manifesto necconcreto, tentaria resfa ‘!:oncretismo de seus

“exceszos ortodoxzos”), cu se a fase negra é considerada por muitos o gu or ele produziu
enquanto artista individualizado no cenério local, trata-se nessee casoe d @ de valor era
torno de oscilagdes que, em nenhum momento, indicam uma perda do sentido stético do

artista modernoc. Esta nogfic de projeto — ou projetos, como queiram — jamais este¥gfausente de
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Su 13 preocupagdes. Sequer a consciéncia de que, alinda & artesania de que ele foi um defensor
intransigente, o artista é antes de mais nada um intelectual que tem a obrigacéo de pensar o
seil tempo e a sua histéria. As famosas oscilagies na sua trajetéria correspondem exatamente a
ist), & necessidade de pensar e repensar continuamente os fundamentos de sua atividade e o
pa el que ela exerce no mundo. E, quanto a isto, poucos 880 08 artesdos que naoc se detBm sobre
81 nesmos o se perguntam sobre o que estfo fazendo. Foi isto o que Serpa fez constantemente ao
lor go de s carreira: nada muito diferente do que toda a arte contemporéinea merecedora deste

o DRone vem fazendo igualmente nos dltimos cem anos, interrogar constantemente a si mesma

/ : sohre os seus limites e o seu significado.
%0 (. e As O DA

.
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ainda que nho necessariamente definido, Para o piblico imais conservador, os artistas
modernistas manifestavam todo tipo de “extravagfincia” imitada dos modelos “futuristas” ou
“degenerados” europeus; para os mais progressistas, ele era visto como ums ruptura na cultura
brasileira. De gualquer modo, foi somente com a Semana de 22 que as noves idéias artisticas
atingiram um piblico meis amplo, mesmo gue raramente aceitas.
Haje, o Modernismo aparece antes como um gigantesco esforgo de emparelhamento com o
projeto da arte ocidental como um todo, zinda que o esforgo néo tenha sido totalmente bem
o B edido. Paradoxalmente, boa parte da compreenséo positiva do nosso modernismo aceitava oa
/ principios em que se apoiou Lobato para atecar a arte moderna: tratava-se, em ambos os casos,
O realidade exterior & obra — para Lobato e os demais detratores do Modernismo, distorcida por
&;fﬁga mental de alguns artistas; para outros, seus defensores, a expresséio de uma

13} % d2 gue o artista dispunha para interpretar o real de acordo com seus proprios

ge1 i @
qu 28tdes €gyf

me tives de of

De qualquer modo, o Modernismo brasileiro passou ao largo de algumas das

2ais que determinaram o seu aparecimento do outro lado do Atl@ntico e, por
mecdo ideclégico, Qaagem' brasileira — qualquer que fosse ela, social ou topografica —,
rec iringindo-se na Weg™earte dos casos & um representacionismo de ordem expressioniata ou
realista-fantéstico, e a igstitucionalizado pela estrutura oficial do Estado brasileiro. Pior

extra-artistica, rapidamente se voltou para o retrato polftico, ou de qualquer

einda, acabou aceito e di r seu inimigo mais virulento: a Academia. Ao final, ele em
muitos cases acabou dissolvido{fa variedade “estilizade”, freqiientemente derivada do Art
Déco, dos mesmos modelos acadé @\1

Néo gue o Modernismo brasileiro

artistas pdde manter intocado o impulso

e os seus promotores originais combateram.
a ser menosprezado. Ao contrério, a maioria dos
e luta contra o sistema académico tradicional e

superado, e, mesmo depois de transformad instituicdes nacionais”, Tarsila do Amaral,
8, hgje tantc queanto na época, como

1‘@1& posigho “ultra-oficial”, Emiliano Di

gigantes do perfodo modernista, ou, mesmo a despe
fazer recuar as trincheirae da

Oswaldo Gozldi ou Guignard podem ser men

Cavalcanti ¢ Céndido Portinari tiveram um papel esse

Academig?.

De qualquer modo, foi este o nosso Modernismo, aque@ in de modelo no qual as

geragbes futuras se alimentaram e que aparece como pano de fun! a o qual se destaca o
infcio da trgjetéria artfstica de Ivan Serpa. Aluno, a pertir de 19486, d@migmdo gravador

% Para uma visdo abrangente do Modernismo, ver principalmente Arecy Amax
na Semana de 22, Séo Paulo, Perspectiva (Debates), 1976; Carlos Zilio, A Querela do BraeWeiL® N Janeiro,
FUNARTE, 1882 (Textos e Diebates, 1); Sérgio Tolipan et allii, Sete Ensaios sobre o Mode
Janeiro, FUNARTE/INAP, 1983 (Cadernos de Textos, 8).
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