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RESUMO

Durante as primeiras décadas do século XX, nas aitgiais, viram-se emergir
importantes obras e novas propostas estéticagieaeONesta perspectiva, o expressionismo
trouxe grandes questdes em torno da representat®&vidubjetiva e objetiva do artista e da
sociedade. Expressar o que V€ e 0 que sente aftraacdes pictéricas em desenhos, gravuras
e telas busca a ruptura com a estética classicagedsa, questionandostatus quoe a Si
mesmo. O periodo favorece a tais posturas arssioas € nos primeiros decénios do século
XX, que tém-se grandes transformac¢des no cenaliticpp econdémico, cultural e social, com
a corrida neocolonialista, oriunda do século XIXgatapso da Primeira Guerra Mundial, que
consumiria carne, sangue e suor de familias eif@mmdurante quatro longos anos, o frenesi da
Belle Epoqueaque modelaria formas de ser, das modas e dos madoise do liberalismo em
1929 e o surgimento de politicas centralizadagyridutias e totalitarias nos quatro cantos do
mundo. As obras expressionistas de Lasar Segatspmmdem a este periodo histérico, pés-
Primeira Guerra, e tras em si grandes transfornsagée caracteristicas pictoricas do artista.

Lasar Segall era um artista marginalizado estriménate pela sua origem conflituosa,
pois era de origem judia, nascido na Lituania, meriodo em que o territério era posse do
império czarista. Suas obras remontam seu conilii@rno, inicialmente realista e
impressionista, passa para 0 pré-expressionisnpesionismo e, por fim, o modernismo
brasileiro. Em sua fase expressionista, retratargéacia, suas tensoes e frustracoes subjetivas

e representa o sofrimento humano em suas telas/args.

O presente trabalho busca analisar imagens, entiasps artes visuais, dentro da
construcdo imagética de uma época. Para isto,i@eteese uma obra em especial de Lasar
Segall, ‘Interior de Pobres I’ de 1921/22, para interpretacdo de um imaginagsgmte nas
artes visuais do periodo. A representacdo daseslasmrginalizadas, dentro da sociedade
capitalista contemporénea, onde a visualidade dagukddade se faz presente na esfera

artistica de maneira plural como as obras de L%egall.
Palavras chave:

Lasar Segall. Expressionismo. Modernidade. Imagmavlinorias.



ABSTRACT

During the first decades of the twentieth centuhg visual arts, found themselves
important works and new aesthetic and theoretigapgsals. In this perspective the
expressionism brought major issues surroundingubgective and objective representation of
the artist and society. Express what they see asbthat the pictorial transformations in
drawings, prints and paintings search the break wlassical and bourgeois aesthetics,
guestioning thestatus quoand himself. The period favors such artistic paesubecause, is
the first decades of the twentieth century thatehbecome major transformations in the
political, economic, cultural and social scene wttie neocolonial race, coming from the
nineteenth century, the collapse of the First Wavlar, which consume meat blood and sweat
of families and families for four long years, threrfzy of theBelle Epoquehat would model
ways of being, fashions and modes, the crisis lwdréilism in 1929 and the emergence of
centralized, authoritarian and totalitarian pokcie the four corners of the world . The
expressionist works by Lasar Segall match thisohstl period, post-War, and behind itself

great transformations in pictorial characterist€she artist.

Lasar Segall was a photographer structurally matigied for his confrontational
origin, because he was a Jew born in Lithuania, period when the territory was held by the
artists empire. His works your back, initially nsdic and impressionistic, internal conflict
passes to the pre-expressionism, expressionism fanadly, Brazilian modernism. In his
expressionist phase, portrays his childhood, hmsites and subjective frustrations and

represents human suffering in his paintings anatgri

This study aims to analyze images, especially Vigra, within the construction of an
era imagery. For this, we selected a work espgcladksar Segall;Interior de Pobres Il
1921/22, the interpretation of an imaginary presenthe visual arts of the period. The
representation of marginalized groups within thatemporary capitalist society, where the
visuality of inequality is present in the artissighere so plural as works by Lasar Segall.

Keywords:
Lasar Segall. Expressionism. Modernity. Imaginfinorities.



1. A Imagem na Histéria, a Histéria na Imagem: o olhare a iconografia nos estudos da

Historia Cultural

“O homem €, na verdade, o Unico animal que degastros atras de si,
pois é o Unico animal cujos produtos “chamam a meunma ideia que se

distingue da existéncia material destés.”

A analise que Erwin Panofsky escreve, acende umadbre as questdes que tangem
a construcao cultural das sociedades e suas rafaeSes A forca expressiva das imagens e
suas interpretacfes estdo para além daquilo gsefaiam criadas para mostrar, ou seja,
pode-se dizer que ha, certamente, um infinito dssipdidades interpretativas sobre as
imagens, uma vez que cada observador com diferdr#igagens culturais formara seu
entendimento sobre o que vé de acordo com seudeperEstas interpretacdes, assim como
a propria construcdo imagética, sdo dotadas dericisiade, uma vez que, relacionam-se em
determinado espaco e tempo especificos, sujeithtesiminadas circunstancias que nao se
limitam as mesmas, mas sdo envolvidas tanto naatswoiocultural objetiva quanto nas

profundezas do inconsciente subjetivo do transmissim receptor.

Ao definir uma nocdo de imagem na pesquisa higafeca, vé-se um leque de
possibilidades terminoldgicas, cujo proprio terneamsostra polissémico. As imagens, ndo se
limitam ao visual, mas se compreendem a construgddesmaginario, do sensivel, do
inconsciente, das linguagens escritas ou ndo, déss re tons sonoros, de expressodes
linguisticas diversas dentre outras manifestacbetia-se ddmagem-Protepque Martine

Joly conceitua ermtroducao a andlise da imagem:

“Embora certamente n&o exaustivo, o vertiginosordgaalo das diferentes
utilizacdes do termo “imagem” lembra-nos o deustBto parece que a
imagem pode ser tudo e seu contrario - visual @enal, fabricada e

“natural”, real e virtual, mével e imovel, sagradaprofana, antiga e

! PANOFISKY, Erwin. Significado das artes visuais. S3o Paulo: Perspectiva. 1976, p.23.

% Sobre o conceito de representacdo recorro aqui a explicacdo da historiadora Sandra Pesavento: “elaboracbes
prdticas e mentais construidas sobre o mundo e que se colocam no lugar deste, fazendo com que homens e
mulheres percebam a realidade e pautem sua existéncia baseando-se nestas representacdes. Sdo, portanto,
matrizes geradoras de condutas e prdticas sociais, dotadas de forca integradora e coercitiva, bem como
explicativa do real. Individuos e grupos ddo sentido ao mundo por meio das representa¢des que constroem
sobre a realidade”. In: PESAVENTO, Sandra Jatahy. Histéria & Histéria Cultural. Belo Horizonte: Auténtica,
2013.



contemporanea, vinculada a vida e a morte, anaygiomparativa,
convencional, expressiva, comunicativa, construtodestrutiva, benéfica e

ameacadora.?

As iconografiad - campo importantissimo das construces imagéticam suas
diversas escolas, estilos e épocas, formam comuuativos, variadas feicoes e constituicdes
expressivas,Imagens-Proteuportanto: sdo construcbes praticas e mentais, ssaita
imaginario e amarradas na trama social. Prendethas e soltam instigacdes e imaginacdes
de quem as contemplam e de quem as cria. Desta,fasnmagens iconograficas trazem um
sem-numero de questdes que devem ser feitas, gmisapazes de transmitir elementos que
estdo em seu contexto e formarem constructos @iglapm este. Como bem cita Eduardo

Franca Paiva:

“A iconografia é, certamente, uma fonte histériasadnais ricas, que traz
embutida as escolhas do produtor e todo o contextgual foi concebida,

idealizada, forjada ou inventada.”

Pensar, analisar e discutir a cultura imagéticane especial, a iconografia, em seus
diversos prismas representativos, nos diferentei®dmes e contextos historicos, tornou-se
recorrente nos estudos historiograficos contempeosinAs pesquisas da Historia Cultural,
fruto da crise dos tradicionaimodelos explicativos, trazem a tona, elevadasxt@de em
torno das diversas representacdes culturais, comsnabordagens e direcionamentos de
andlise e interpretacdes das novas fontes. A aglplia renovacao do conceito de documento
historico e, consequentemente, o aumento de fala@smentais, assim como a elasticidade
de conceitos, criacdo de novas ferramentas exphbsate as correlagcbes com outras areas do
saber, como a antropologia, a psicologia, a lirgaisa sociologia, a semiologia, dentre
outras, possibilitou as pesquisas para respondaneovas questdes e indagacoes referentes a
seu tempo, assim como novas reflexbes metodolégiDasta forma, viu-se que o0s
paradigmas tradicionais, oriundos do século XIXq ddo mais conta da complexidade e da

totalidade das questdes que envolvem a Histoérihistariador contemporaneo.

* JOLY, Martine. Introdugdo a andlise da imagem. S3o Paulo, Papirus, 2012.p 27.

* Entende-se por iconografia, a identificacdo de imagens constituidas por composi¢des pldstico-visuais, onde o
signo corresponde a classe de icone, ou seja, cujo “significante mantém relagdo analoga com o que
representa”. Por exemplo: um desenho figurativo, uma fotografia, uma escultura, entre outros. Ver JOLY, 2012
e PANOFSKY, 1976.

> PAIVA, Eduardo Franca. Historia & Imagens. Belo Horizonte: Auténtica, 2006. p.17.
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Contudo, se torna necessario definir que as pesjgisbre iconografia na Historia
Cultural ndo se limitam a classica Historia da Artampo este, cuja concepc¢ao de arte se da,
em grande medida, nos moldes tradicionais, valodizaas chamadas “Belas-Artes” e
limitando a arte a ela mesma — mas, sim, a umecortelacédo entre estas e outras areas que
tangem a construcdo de conhecimento no recortergtende como estutidCabe, portanto a
Nova Historig questionar as obras de arte como documentosibes@trelados ao complexo
social, tratando a pintura, gravura, fotografisaoilustracdo como narrativas de um contexto
maior. Assim, as iconografias sao estudadas comte fite uma época, sdo documentos que
trazem uma importante carga do imaginario soc&, adevendo ser interpretadas como meras
ilustracbes ou exemplificacbes da realidade, mas, wistas como realidades que
representam e sdo representadas, possuindo linguagpecificas, codigos préprios de
significacdo. Nesta perspectiva, as pinturas, gesywesenhos, charges, sdo trabalhadas de
maneira mais ampla, buscando-se um fio condutoe enéstética, técnica e estilo do artista,
assim como seu contexto histérico, social, econdnaicpsicologico. E atravessando as
diferentes categorias de interpretacdo do socklestas imagens apresentaram suas formas
mais significativas, cabendo ao historiador o pdeeihdaga-las com suas sensibilidades, por

vezesartisticas

“[...] cabe a n6s decodificar os icones, torna-lageligiveis o mais que
pudermos, identificar seus filtros e, enfim, tom&domo testemunhos que

subsidiam a nossa versdo do passado e do presefité [

Sendo assim, para a Historia Cultural as artagisslinguagens expressivas de um
tempo, sdo trabalhadas partindo de indagacéestndo &mbito da estética, da forma ou do
artista, mas, sobretudo, das singularidades daatstial e da representacdo do imaginario
como construcdo do real, uma vez que o imagin@mstcoi-se através de valores, crencas e

posicdes socialmente estabelecidas. E, portantsjstama de construcéo de realidades.

“O real € sempre o referente da construcdo imagaéo mundo, mas nao

é seu reflexo ou cépia. O imaginario € compostoymorfio terra, que

® 0 uso de imagens como fontes de pesquisa histdrica ndo sdo tdo recentes, pois ja no século XIX, historiadores
e criticos de arte utilizavam as imagens como corpus documental para seus estudos e pesquisas. Contudo, é a
partir da segunda metade do século passado que os trabalhos com as imagens ganham outras dimensdes,
outras problematicas e readequagbes com seu presente. Ver: PAIVA, Eduardo Franga. Histdria & Imagem. Belo
Horizonte: Auténtica. 2006.

" PAIVA, Eduardo Franca. Historia & Imagens. Op. Cit. p.19.
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remete as coisas, prosaicas ou ndo, do cotidianad@ados homens, mas
comporta também utopias e elaboracGes mentaisigueam ou pensam
sobre coisas que, concretamente, ndo existem. Hadordo imaginario

gue se reporta a vida, mas outro que se remetemioos e ambos os lados

s&o construtores do que chamamos réal.”

Escrever uma historia através do imaginario coftstratravés dos mitos, sonhos ou
da prépria concretude remete-nos a refletifaper historia partindo do presente para o

passado e vice-versa. Como diz Benedetto Croce:

“as exigéncias praticas que subjazem a todo juigtibhico ddo a toda
histéria o carater de “histéria contemporanea”, ppre, por mais remotos
no tempo que possam parecer 0s acontecimentotatddes, a histéria na

realidade se refere as necessidades presentesitiasdes presentes em

que esses acontecimentos vibram.”

Deste modo, “toda historia € uma historia conteidupea”, refletindo questdes de sua
época, buscando respostas nas constru¢gfes queaaHBsm a nos mostrar. Assim, em nossa
contemporaneidade, as iconografias tém um papelriantissimo, pois vive-se um consumo,
muitas vezes exagerado das representacfes imagé&imaescala global. A sociedade
ocidental, ditaultramoderna constroi-se e manifesta-se, geralmente, atrax@srculacéo de
imagens, e estas ganham caracteres “totais”,alixsis ou completos de uma dada realidade
concreta. Com o advento da fotografia e do cinemdinal do século XIX e, nos séculos
subsequentes, com sua evolugéo nas telas de &legernet,a influéncia imagética ganha
dimensdes gigantescas no tecido social, contemplaéd s6 uma ou outra classe ou grupo

social, mas inter-relacionando-os de maneira atnalacdes de poderes visuais.

Torna-se, portanto, necessario questionar as irsagkn maneira a conseguir
processar, historicizar e criticar, sempre que ipeb®stes elementos culturais, para nao
cairmos em meraslusdes de realidades ingénuas, para com percepcoes senser
intelectuais, e para compreender o0 estrangeir@gasgie nos bate a porta a todo 0 momento,
nao buscanda verdadecientifica nas fontes, como queriam os historiesiqositivistas, mas

possibilitando estas fontes a novas interpretag@asrelagcdes com o tempo presente.

8 PESAVENTO, Sandra Jathay. Historia &Historia Cultural. Belo Horizonte: Auténtica, 2012. p.47.
o CROCE, Benedetto. Historia como historia da liberdade. Sdo Paulo: Topbooks, 2006.
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E com base na construcdo dessas novas possibilidadeensar a Nova Historia, que
busca-se desenvolver analises e interpretacoe¥itést e artisticas em torno de algumas
obras de Lasar Segall em sua fase expressiorssta;omtexto histérico, suas representacoes
figurativas como frutos de um imaginario artistiestético e social especificos. Pretende-se
assim, construir a partir de fontes e documento#pticonogréficos quanto textuais, uma
interpretacdo sobre a representacdo das minoriazbmgnterior de Pobres [l buscando
relaciona-la com seu contexto historico e sodialjando a correlacdo awicro para o macro
e vice-versa, de maneira a explanar uma das gatidaurais mais instigantes no que tange o
imaginario social: o fazer artistico e suas repriegdes.

2. O moderno, a modernidade, o0 modernismo e suas faastexpressionistas: o olhar

sobre si

Como afirma Monica Pimenta Velloso, os termos “modg “modernidade” e
“modernismo”, apesar de correspondentes, ndo pomssuemesmo significado. Como
conceitos, possuem diferencas explicativas datadaecificas e mutaveis. Pensar o moderno
e seus desdobramentos como categoria, levanta nnoniuma questdo: o moderno é
“transitério por natureza”, é “aquilo que existe presente'®, ou seja, quando se constitui
algo como “moderno”, seu tempo € fugaz, limitadoapidamente alteradoO* moderno
tende, acima de tudo, a se negar e destriPorém, a construcéo histérica de serpusse
faz de maneira constante a partir da ruptura cpaseado medieval, a partir do século XV de

NosSa era.

““Moderno” surge como um quase sinénimo de “agorad fim do século
XVI, sempre usado na época para marcar o periogbepor ao medieval e

a Antiguidade.‘L2

Ao buscar uma periodizacdo, ou uma origem do usondderno”, da “modernidade”
e do “modernismo”, vé-se 0 qudo sdo variaveis a®gieacdes nos estudos humanisticos
para delimitar os termos empreendidos. Jacquéaafietras a questdo dos conceitos para as
analises historiograficas contemporaneas e citaogtema fnodernidadé foi lancado na
segunda metade do século XIX por Charles BaudelareartigoLe peintre de La vie

moderne, publicado, originalmente, em 1863, onde teve sucdssitado aos circuitos

10 VELLOSO, Ménica Pimenta. Historia & Modernismo. Belo Horizonte: Auténtica, 2010.
“LE GOFF, Jacques. Historia e Memdria. Campinas: Editora Unicamp, 2001.p.203.

12 WILLIANS, Raymond. Politica do modernismo. Sao Paulo: Editora UNESP, 2011.



13

intelectuais, literarios e artisticos de seu terepdendo uma grande propagacdo apds a
Segunda Guerra Mundial. Segundo o medievalistacésgno poeta e ensaigtaneur ndo
tinha como intencdo justificar o valor do present®, moderno. Para Baudelaire a
modernidade'¢ o que ha de “poético” no “histérico”, de “eternb no “transitorio” "*>.
Baudelaire refere-se a modernidade como um congmtsignificados referentes as praticas
de seu tempo: a moda, os costumes, o dandismoseobismo. No século XX, o marxista
Henri Lefebvre, diferencia substancialmente os eos “modernidade” e “modernismo”,
em que O primeiro categoriza-se com a tendéncidcddeza e arrogancia’, todavia o
segundo, pela “interrogacéo e reflexdo critica” @demnidade. Seja Baudelaire, com sua
visdo soberba de mundo moderno, ou Lefebvre, com wvséo critica da construcao de
realidade a partir de seu tempo, a modernidadecteno ponto nefralgico, transformacoes
estruturais no ambito econdmico, tecnoldgico e tipoli E a partir do processo de
racionalizacdo de mundo, de sistematizacédo de péodde riquezas e especializagdo na cena
econbmica mundial, agregando as grandes transféamagecnico-cientificas junto a
laicizacdo da politica ocidental e a universalipagé seus valores que se constréi o mundo

moderno.

A modernidade em suas diversas facetas e formas categoricasxpleacdo da
realidade contemporéanea, tém como base intringeitkedtidade, aontradicdo a paradoxal,
dialética e dialogica relacdo entre seus discdmsosativos, dindmicas sociais antagonicas e a
experiéncia libertadora e claustrofobica s moderno, trds em seu bojo as variagcdes do

extremo

“Ser moderno € encontrar-se em um ambiente que giaventura, poder,
alegria, crescimento, autotransformacao das cosasedor — mas ao
mesmo tempo ameagca destruir tudo o que temosptqde sabemos, tudo o
gue somos. A experiéncia ambiental da modernidadi&dodas as
fronteiras geograficas e raciais, de classe e naalidlade, de religido e
ideologia: nesse sentido, pode-se dizer que a mdadite une a espécie
humana. Porém, € uma unidade paradoxal, uma unidadiesunidade: ela
nos despeja a todos num turbilhdo de permaneniatdgsacéo e mudanga,

de luta e contradi¢cdo, de ambiguidade e anguSt&a.moderno é fazer

 LE GOFF, Jacques. Historia e Memoéria. Campinas: Editora Unicamp, 2003, p.194.
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parte de um universo no qual, como disse Marx,dtqde é soélido

desmancha no ar.™

Estas experiéncias modernas, de relagbes e ruptrgaseram como forca produtiva
um fluxo criativo de imagens e comportamentos gaecatenaram no imaginario das
transformacdes sociais ao longo da modernidadepriseiras e “frementes” décadas do
século XX trouxeram elementos que contribuiram tdire indiretamente para as
transformacdes no imaginario social e nas artegsaiisem especifico. Os processos de
aceleracdo e mecanizacdo de corpos e mentes,datrata processo de crescimento da
industrializacdo em larga escala e a ampliacadovelugdo técnico-cientifica contribuiram
para novas construcbes de identidades, diferentgsa¢des e configuracbes sociais,
radicalizacdo de valores (e suas transformacOem)tagonicos e plurais personagens do
cotidiano urbano. A sociedade péds-industrial buscecriar suas referéncias estéticas,

baseando-se na ruptura, na negacadlovm

As artes visuais e, consequentemente, as conceppdgeticas concebidas como
manifestacdes da atividade humanalotadas de valores, hierarquias, lugares e dissur
construidos historicamente, tém se criado e rexr@@dlongo do tempo, conduzindo e sendo
conduzidasgrosso modonas esferas de poder, de teorias e pressuposmsfifios, assim
como nas transformacdes politicas, econémicasiaisae determinada sociedade. Portanto,
as referéncias artisticas de estilo, técnica egoa#acao transcorrem de acordo com seu

tempo e espaco, com séihos

Desde o processo das revolucdes burguesas e iagusto século XVIII e XIX,
passando para o século XX o processo de pulvedzig#dedrio burgués se intensificou com
a solidificacdo da economia liberal, a politica cw@donialista das poténcias europeias, e a
modernizacat — sobretudo sua valorizacdo — no campo socialterali E durante novos
processos tedricos de compreensao da realidaddrateformacdes e tensfes sociais; da

producdo material em massa, que nasggeaModerna.

“ BERMAN, Marshall. Tudo que é solido desmancha no ar. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1986. p.15.
B COLlI, Jorge. O que é arte. S3o Paulo, Brasiliense/Circulo do Livro. 1981.

'® De acordo com Jacques Le Goff, com este processo de ampliacdo e consolidagdo da modernizagdo econ6mica
e social no Ocidente, o bindbmio Antigo/Moderno dad margem a criagdo da ideia de “modernidade” crivada na
reacdo ambigua da cultura a “agressdo do mundo industrial”. In: LE GOFF, Jacques. Histdria e Memdria.
Campinas: Editora Unicamp. 2001.
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“A arte moderna nasce no momento da invencao dmfafia, desenvolve-
se simultaneamente ao sistema Taylor (1891) eraan@ (1895), e €
contemporénea das andlises econdémicas de Mardaigmeu em 1883: a
modernidade artistica, subproduto da civilizacadustrial, nasce no cerne

do processo de racionalizagdo do traballd.”

Portanto, neste contexto, a arte moderna colocas® campo de possibilidades de
articulacGes estéticas variaveis, tendo o0 impressim e 0 expressionismo como correntes
artisticas dialéticas, articulando-se uma a outanthneira, muitas vezes, conflituosa e

alimentando forcas positivas de criatividade viswaHistoria da Arte.

“Literalmente, expressao é o contrario de impresg&@mpressao é um
movimento do exterior para o interior: € a realigatbbjeto) que se imprime

na consciéncia (sujeito). A expressdo é um movorienerso, do interior
para o exterior: € o0 sujeito que por si imprimehjeto. Diante da realidade,
o Impressionismo manifesta uma atitude sensitiExressionismo uma

atitude volitiva, por vezes até agressiva

O expressionismo origina-se dentro do impressionjstomo uma autocritica, uma
tendéncia anti-impressionista, corffuma consciéncia e superacdo de seu carater
essencialmente sensorial, e que manifesta-se abdmséculo XIX com Toulouse-Lautrec,
Gauguin, Van Gogh, Munch e Ensot”

E neste sentido que se desenvolvem dois centrosaiéio da arte expressionista: 0s
Fauves(Feras) na Franca, ee Bricke(A Ponte), na Alemanha. Ambos 0os movimentos
formaram-se em 1905 e desdobraram-se, respectit@nmenCubismo francés de 1908, e na
correnteDer Blaue Reite(O cavalo azul), na Alemanha, em 1911. Como citdi@Carlo
Argan, 0 expressionismo ndo nasce como oposicadmna@dernismo em suas multiplas
linguagens, mas sim, dentro dele. Diferentementeedante impressionista das artes visuais,

este movimento buscava uma relacdo mais proximaseoantontexto sociopolitico, partindo

v BOURRIAUD, Nicolas. Formas de vida: a arte moderna e a invengdo de si. S3o Paulo: Martins Fontes. 2011.
p.13.

8 ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1999.p.227.

¥ ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. Op. Cit. p. 227.
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da visao dialética sobre a histéria, tendo comloénicias filoséficas, Henri Bergson no caso

francés, e Nietzsche no caso alefido

Tanto osfauves quanto odriicke tinham, em suas analises constituintes da aite e
cultura imagética, asblucao dialética e conclusiva da contradicao hist# entre o classico
e o romanticd?’, respectivamente, uma cultutiatino-mediterranea” e outra“germanico-
nérdica”. Em que cada corrente buscava resolver seus costestiicos e historicos a partir

de uma nova proposta visual e conceitual:

“Excluida a referéncia a heranca do passado, a séopara supera-la, a
razao histérica comum dos dois movimentos para&losompromisso de
enfrentar resolutamente, com plena consciénciduagio historica
presente. E é exatamente aqui que se abre a digsenm uma sociedade
gue preferia ndo a conciliacdo, mas a agudizacadiglargéncia entre
cultura latina e cultura germanica, inclusive pgtsstificar por motivos
ideais a disputa pela hegemonia econdémica e palftec Europa, que logo

conduziria a guerra.*

Os fauvesconstituiam um grupo heterogéneo, disforme e sanpgrama definido
para com a arte de maneira geral, buscavam opstéica decorativa e “hedonista” dot
Noveau assim como sua “inconsisténcia formal, a evaspoitialista do simbolismo”. Suas
abordagens criticas se davam no ambito das quesigiéscas, buscando solugdes visuais
cuja cor tras em si uma carga construtiva intrimsie@bra (forma, plasticidade, volume e
espaco). Ja oBriicke possuiam uma formacdo mais homogénea e compastsyiam um
programa escrito, em que propunham“wmido dos elementos revolucionarios e em

efervescéncia®, para montar uma frente contra o impressionismeeallsmo representativo

%% Baseada em Bergson, a experiéncia artistica dos fauves, desenvolvia-se a partir da concepcao de consciéncia
tendo o sentido de comunicagdo “ativa e continua” entre o sujeito e o objeto, um “Unico eld vital,
intrinsecamente criativo” que determina os fendmenos fisicos como o pensamento. No caso dos Briicke, a
experiéncia artistica se da através da concepc¢do nietzscheana de consciéncia, onde esta é entendida como
“vontade de existir em luta contra a rigidez dos esquemas Idgicos”, ou seja, partindo da “negatividade total da
histéria”. In: ARGAN. 1999.

! ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. Op. Cit. p.228.

2 ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. Op. Cit. p.228.

2 Formado em junho de 1905, por Fritz Bleyl, Eric Heckel, Kirchener e Karl Schmidt-Rottluff, o grupo Briicke,
buscava-se desenvolver como um “grupo comunitario de artistas” que tinham como desejos, a “liberdade de
movimento e de vida” contra os “velhos e bem estabelecidos poderes”. Tratava-se de uma postura direcionada
e auténtica, ndo sé de pintores e desenhistas, mas também de escritos e poetas. Ver: BEHR, Shulamith.
Expressionismo. Sdo Paulo: Cosac & Naify. 2001.
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gue propunham os artistas #alicke valorizava as experiéncias cotidianas, suburbanas,

corrigueiras da sociedade alema no inicio do sé¥lo

Desta forma, o movimento expressionista que sendebéa na Europa, trazia
consigo elementos tedricos e interpretativos efBpesi de suas regibes de origem,
caracteristicas visuais peculiares de seus artistessim como sua forma de identidade
estética, pautada na ruptura do olhar impresserésha construcdo de uma identidade
valorizada na representacao espirito politicode sua época, como no caso alemao pos-

primeira guerra:

“Na Alemanha, com a Revolucéo de 1918 e o colapdd Reich,
intelectuais [...] vislumbraram o inicio de uma @ocarganizacao social, e o

elo entre expressionismo e teoria revolucionarimén-se mais firme*

A arte expressionista destilava parte dos discypstiicos, criticos e ideologicos na
Europa pré-primeira Guerra Mundial e do entregsettiavia grupos de artistas combdleue
Kinstlervereibingung(Associacdo dos Novos Artistas), formado por Kaskly, que
“acreditava em que a obra de arte trazia ‘o botam fdturo e fazia com que ele abrissé™.

A crenca no poder transformativo da sociedade grééaprovinha das concepcdes filosoficas

de conquista, liberdade e criatividade individuafaker artistico

“A ideia nietzscheana de luta artistica encaixadeimaginario militar
tornou-se central a declaracdo de independéncisaeguarda em relacéo
a forcas h& muito estabelecidas — ainda que n&ersiea especificado

contra quem ou o qué ela estava se rebelarifio.”

Evidentemente as formulacdes tedricas e reflexsaise 0 expressionismo e sobre a
arte em geral ndo eram homogéneas nem lineares, pemtos de vistas divergentes entre os
préprios vanguardistas do movimento. Contudo, ouwuonentre as diferentes tendéncias
tedrico-artisticas era a busca da expressdo subjeti artista e uma nova relagdo com as
cores e formas, relacdo esta, muitas vezes praterd® conhecimento das chamatases

primitivas” da Africa Subsaariana, principalmente.

24 BEHR, Shulamith. Expressionismo. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2001. P.08.
» BEHR, Shulamith. Expressionismo. Op. Cit.
?® BEHR, Shulamith. Expressionismo. Op. Cit. p.10.
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3. O estrangeiro e o espelho quebrado: Lasar Segalkaa obra

“O desejo de comunh&o entre “eu” e “tu”, ou, maismlmente, entre

homem e homem, homem e sociedade, povo, mundoc@@arte. zr

Lasar Segall nasceu no dia 21 de julho de 1891c¢idede de Vilna, capital de
Lituania, entdo territério do império rué8oDe origem judaica e familia humilde, Segall cria-
se dentro da complexidade étnica e cultural derssa, pois € lituanio, vivendo em territério
russo e marginalizado como judeu. Por fim, inss&lam Sao Paulo, tornando-se um europeu
no Brasil - e um Brasileiro eslavd - sem deixar suas raizes judaicas, como atestka @Ge

Mello e Souza:

“Em primeiro lugar, Lasar Segall € um homem cultarante marginal,
inclusive porque é de cidadania indecisa: lituana (usso de Vilna) viu, em
1915, seu pais passar da Russia ao dominio alemgim €918, presenciou
sua independéncia para, em 1940, com a Segundad&i@nerra, tornar a
vé-lo reincorporado a Unido Soviética. Em seguitajgra muito jovem de
sua terra, mas durante todo o periodo de formagiélemanha sera um
baltico. A partir de 1923, quando se fixa defirativente em S&o Paulo, € um
europeu no Brasil. E como jamais esquecera sua@ensi religiosas [...],
continua sendo sempre, de onde quer que se encaainea de tudo

judeu.”®

Durante sua infancia, Lasar Segall residiu em Viloade os judeus viviam em
comunidades fechaddsaramente indo para o bairro nao judaico e maisramente ainda
saindo da cidade®. Conta Vera D’Horta Beccari, que Lasar, desde detimessou-se pelo
trabalho de seu pai, usoifer, ou seja, um escriba da Tora. A autora levantieia ide que foi
através deste interesse e influéncia da atividedsed pai, que o artista trouxe em si seus

tracos como pintor: “preciso, incisivo e expressivoomo diz o préprio Segall, sua infancia

7 Introducdo da conferéncia de Segall em Vila Kyrial, Sdo Paulo em 1924. Publicada na Revista do Brasil, n2101,
S3o Paulo, maio de 1924, p.104-110. Transcrita em “Brasil: 12 Tempo Modernista — 1917/20 — Documentac¢do”
— 1.E.B., 1972. In: BECCARI, Vera D’Horta. Lasar Segall e o modernismo paulista. Sdo Paulo: Brasiliense, 1984.
p.230.

% Antes de pertencer a URSS, a cidade de Vilna passou por constantes disputas de controle territorial e
hegemonia por parte das nag¢des vizinhas. O territdrio passou, ao longo de sua histdria, por posse da Lituania,
da Polonia e da Russia. Durante a Primeira Guerra Mundial, em 1915, a Lituania é conquistada pela Alemanha e
apos 1918, sob ocupacgdo, é declarada independente por uma assembléia nacional. Ver: BECCARI, Vera D’Horta.
Lasar Segall e o modernismo paulista. S3o Paulo: Brasiliense, 1984.

» BECCARI, Vera D’Horta. Lasar Segall e o modernismo paulista. |dem.

% BECCARI, Vera D’Horta. Lasar Segall e o modernismo paulista Op. cit. p. 32.
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em Vilna foi “melancélica e coloridd”, porém frutuosa para com o imaginario que iria
representar em obras corfldeia Russa” (figura 01) de 1917/18Kaddisch” (figura 02)
de 1918 ouEternos Caminhantes{figura 03) de 1919.

Segall deixa Vilna quando jovem, e parte para Aldmaem busca de formacao
artistica, tendo como referéncia as Academias dasBétes de Berlim e Dresden. E na
Alemanha que prevalece em suas obras o realisnd@madzo, representacao artistica herdada
do século XIX, porém com influéncia do impressiaoms do simbolismo europeu e de um
“modernismo ainda timido em relacdo a inovacéao;adit, portanto, da primeira geracao

expressionista ja atuante nesse mesmo moth&nto

Suas lembrancas de Vilna sdo representadas nos pecharicos deste periodo, Lasar
busca resgatar na memoria o imaginario judaicocesg®s cotidianas e as representagdes
populares. Contudo, existia na Alemanha, uma pelgdio entre a arte académica,
neoclassica e burguesa, defendida em grande medisl@dcademias de Arte, e as chamadas

artes “modernas”, sejam estas impressionistas egsionistas.

Esta complexa relacdo étnica e cultural em querla@savivia, (como um estrangeiro
em si), sua sensibilidade artistica e em sentidis er@plo, humana, e os desdobramentos
sociopoliticos do periodo entreguerras, transb@aapara suas telas e painéis, como um
receptaculo de sentidos e informagdes, de tendgmaigturas visuais e sentimentais. Como o
proprio artista afirma:

“Cada homem é filho de seu tempo e a sua expressaexpressao desse

tempo.”*®

Ao longo de sua producéo artistica, Segall viuraepkenas transformacgdes estéticas:

do realismo e impressionismo como primeiras prodsigictéricas académicas, passando

31 BECCARI, Vera D’Horta. Lasar Segall e o modernismo paulista Op. cit. p.36.

32 PINHEIRO FILHO, Fernando Antonio. Lasar Segall: arte em sociedade. Sao Paulo: Cosac Naify e Museu Lasar
Segall, 2008. p.29.

3 Conferéncia de Segall em Vila Kyrial, S3o Paulo em 1924. Publicada na Revista do Brasil, n2101, Sdo Paulo,
maio de 1924, p.104-110. Transcrita em “Brasil: 12 Tempo Modernista — 1917/20 — Documentac¢do” — I.E.B.,

1972. In: BECCARI, Vera D’Horta. Lasar Segall e o modernismo paulista. Sao Paulo: Brasiliense, 1984. p.230.



20

pelo pré-expressionismo, expressionismo e por fnsua “descoberta das cores” com o

modernismo brasileiro, apds sua vinda para o Beasil 923",

Contudo, quando volta a Dresden, apds sua passpglenBrasil em 1913, Segall
depara-se com mudancas sintomaticas no cenargtiartinternacional, estas mudancas
desenvolvem-se, sobretudo, através de exposiciestasie futuristas, além de publicacdes
de obras comtDo espiritual na arte”, e do almanaqu&® Cavaleiro Azul” de Kandinsky’.

As pinturas de Segall neste periodo tragcam coetacom estas transformacdes estéticas da

arte europeia.

“investe na deformacao cubo-expressionista, resaltana construcao de
figuras triangulares apresentadas em facetas. Eemgrio expressionista
alemao que a obra de Segall tomara corpo, ao meempo que o pintor se

torna experimentado nas disputas estéticas e liegtibais do campo

artistico.”®

E neste periodo que se vé& um processo de fissiieai® estética no expressionismo
alemao, como bem analisa Claudia Valaddo de Mal@s-se, ha Alemanha antes de 1914,
portanto pré Primeira Guerra Mundial, uma gerac&@rcada pela experiéncia estética
“cosmopolita”, “moderada”, cercada por certtproselitismo”, buscando uma unido estética,
uma universalizacdo da arte, uma visdo identideiaerta “condicdo humana genérica”, e
“ndo particular, seja em termos de classe, etnianagdo™’. No entanto, passada a Primeira
Guerra, tem-se outra geracdo que se caracteriza “padicalizacdo politica” e ao

“nacionalismo extremado”:

“que se configura esteticamente na ideia de queatao espirito aleméao
exprimir o conflito entre materialismo e espiriticilde que dilacera o

homem modernd®

* Para periodizar estas transformacgGes estéticas nas obras de Segall, tomo como base o estudo de Claudia
Valladdao de Mattos, onde questiona a tradicional bibliografia sobre o assunto e amplia as noc¢bes de
temporalidade e cria¢do artistica do artista nos anos em que viveu na Europa.
35 .
Op. cit. p.30.
*® PINHEIRO FILHO, Fernando Antonio. Lasar Segall: arte em sociedade. Op. Cit.. p.30.
*” PINHEIRO FILHO, Fernando Antonio. Lasar Segall: arte em sociedade. Op. Cit.p.31.
%% PINHEIRO FILHO, Fernando Antonio. Lasar Segall: arte em sociedade. Op. Cit.p.31.
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Neste modelo de redefinicho do expressionismo, rostas alemaes, retomam o
ideario estético e tedrico do gotico, que séculoterires, no medievo, balizava-se na
dicotomia “espiritual e material”, buscando assimm, sentido artistico no conflito ontolégico
da matéria e da metafisica. Com base nos estud@addia Mattos e Fernando Pinheiro
Filho, vé-se que as obras de Segall, neste sestidoambiguas, pois o artista encontra-se na
segunda geracdo (pés-primeira guerra), porém cemegltos éticos e estéticos da primeira
(pré-primeira guerra). Suas representacdes figaati apresentavam-se com uma
sensibilidade genérica de composicdo, mesmo trataled representar judeus, pobres e
humildes, diferentemente de outros artistas depseiodo como Conrad Felixmiller e Otto
Dix, por exemplo, que propunham engajamento politnais acentuado nas esferas
partidarias daquela época. Porém € desta singatirique Lasar Segall iria significar sua
construcdo artistica identitaria. E através de datanciamento com o0 engajamento
nacionalista do expressionismo alemao do pés-gugua Segall possibilitou uma critica
social corrosiva e mais articulada com o que seepgmehsar em estruturacdo do homem
moderno, da figura sofrida e melancélica, da esgeralesesperada e da identidade das
minorias na representagcdo visual de seu tempo, dawar de lado uma harmoniosa

construcdo de suas figuras, como uma espécie deaéeatral tragicamente montado.

A imagem humana construida na experiéncia exprasgdaransbordava o sentimento
de angustia, tenséo e critica da realidade sqmditica ou econdmica do mundo moderno,
seja na idealizacdo universalista e homogénea piesentacdo figurativa prée-Primeira
Guerra, seja na visao nacionalista, partidaria @tas vezes, exageradamente ideoldgica do
pos-guerra. Lasar Segall, nesta perspectiva, cawvinltcomo um estrangeiro no cenario
artistico alemé&o. Sua marginalizacdo étnica e @llfazia-se presente na construcdo de sua
auto-imagem, assim como do mundo que o cercavasbrerando em obras corfieetrato de
judeu”, de 1917 (figura 04);Estudo para quarto de doentegle 1921/22 (figura 05); os
desenhos déRecordacgbes de Vilna'de 1920, (figuras 06 e O07)Refugiados”, de 1922,
(figura 08);“Vilna e eu”, de 1916/17 (figura 09¥Jovem Mendiga’; de 1920, (figura 10) ou
“Rua — Duas Mulherés de 1922, (figura 11), esta ultima, representpadrdo de beleza
feminina ocidental dos anos vinte, com roupas reaiss, saia até o joelho e cabelo estilo
Gargonne sendo uma verdadeira febre pelo fato do cinert@@sidense e a moda francesa
estimularem este esteredétipo. Segall busca a fi§arfeminina comum ao seu tempo, porém,

com o semblante palido, cadaveérico e melancalico.
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A representacdo figurativa de Segall em sua faggressionista trds em si
caracteristicas significativas para compreender‘saiativa imagética” da crise humana em
sentido poético-artistico. Elementos figurativos mbgéneos, rostos genéricos e
simplificados, geometrizacdo e deformidade “cubpressionista” fazem-se presentes em
suas obras desta fase. Nas primeiras composi¢cpesssionistas véem-se escolhas de cores
agressivas e intensas, transbordando em pinceladdticoloridas, preenchendo formas
humanas de maneira peculiar e, em certa medidagquitibrio paradoxal identificado em
imagens enérgicas e melancdlicas. Tao importanéatqusuas obras, sdo suas reflexfes

guanto a arte e 0 expressionismo em especial.

Ao imigrar para o Brasil em 1923 e fixar-se em Baalo, Lasar Segall foi convidado
pelo senador Freitas Valle para ministrar duasspale sobre arte moderna para o publico
brasileiro. As palestras ocorreram no ano de 19®eeam os titulos déSobre Arte” e “O
Expressionismo”sendo posteriormente foram publicadafkeaista Brasike no jornaEstado
de S. Pauld. Em suas reflexdes, Segall critica e repudia arizcéo ultranacionalista de
algumas vanguardas expressionistas na Alemanhajudla fundamentavam na ideia do
“espirito alemao” (Deutsche Geistdurante o Pds-Primeira Guerra na Alemanha. Para o
artista judeu de origem russa pensar a arte e dsmlgecontrariava parte da vanguarda
europeia daquela época, pois suas ideias sobtec@asttam pautadas nas teorias de Wilhem
Worringer e Wassily Kandinsky em que consistia urpressionismo cosmopolita e

universalista, portanto, o inverso do pensamertal k» nacional do expressionismo alemao.

“0 expressionismo surgiu numa hora de maior crisgidétual da
humanidade e, nesse caos, ele escutava apenaspadgra voz, que era o

desejo ardente de uma nova religido, de um noveehoni*
4. A figuragcdo do sensivel e a interiorizacao da exddéo:Interior de Pobres Il

Cabecas proporcionalmente grandes em relacdosém ade corpo; Olhares caidos
com olheiras sinceras sem direcdo certa; rostowiffas e semblantes doentes, palidos,

fantasmagoricos; melancolia e auséncia de expreagaoente indiferenca. Além dos tristes

*0 artigo “Sobre arte” foi publicado na Revista Brasil, em 1924 e “O expressionismo” no jornal Estado de S.
Paulo, em 1958.

*® Trecho extraido do artigo “o expressionismo” de Segall. In: BECCARI, Vera D’Horta. Lasar Segall e o
modernismo paulista. Sao Paulo: Brasiliense, 1984. p.266.
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rostos, seus corpos introspectivos, atrofiadodcamdlo fraqueza e sensibilidade, remetem
situacbes inconfortaveis. O ambiente multifacetadecortado por perspectivas
descompassadas e incongruentes remetem sensacéertdgem. Objetos “toscos” em
“grosseira” simplicidade decorativa sustentam gpa@® depreciativos dos doentes. A imagem
tras a vista uma espécie de cena teatral, harnaomarge distribuida nas quatro figuras que
compdem o cenario. Trata-se da olwae Krankentstube”(Quarto de Doentes), dinterior

de Pobres II"(figura 12), como indicado no Museu Lasar SegallS#n Paulo. A obra foi
pintada por Segall entre 1921/22, periodo em gadista e sua mulher, Margarete Quack,
mudam-se para Berlim. E durante a década de 192®qgall recria seu estilo de pintura,
rompendo com cores vibrantes dos anos anteriarasaeterizando suas figuras humanas para
além dos rostosmascara¥ como em*“Eternos Caminhantes’de 1919 e*Morte” , do
mesmo ano. Os rostos representados rompem conteréstcas homogéneas de modelos
anteriores, cada figura possui caracteristicascéges: olhos estrabicos, rugas e marcas de
expressao, transmitem sensacao de cansaco, deofitia. A sobriedade é representada nas
cores ocre, marrom e cinza, predominando o certd@i@omposicdo, e dando margem a
interpretacfes de estado de espirito linear, tens@lancolico, ndo violentamente vibrantes

como nas telas anteriores.

A tela, que foi adquirida pelo Museu de Dresden,1820, fez parte da famosa
Exposicdo de Arte Degeneradde 1937 em Munique, antes de ser confiscada encalai
pelo governo nazista durante a Segunda Guerra. dfigsda guerra, a tela foi encontrada, e
a pedido da mulher de Segall, entdo viuva, foi afwiao Brasil junto com outra obra do
artista, “Autorretrato 11” (1919) fazendo parte do acervo do Museu Lasar Segall emn Sa
Paulo. Cabe aqui citar que o termo “arte degenér@adarte) utilizado pelos nazistas para
referir as obras modernas, evoca toda uma conofagj@ocativa alimentada pela ideologia
autoritaria, etnocéntrica e totalitaria de pensameancial, estético e politico da Alemanha
nazista. A exposi¢cao, organizada por Adolf Ziegtrtdo presidente da Camara de Artes
Plasticas do Reich, depreciava pinturas, gravaiesenhos e livros sobre arte moderna, pois
os partidarios do nacional-socialismo consideravaamtisticamente indesejaveis e

moralmente prejudiciais” ao povo alemao.

“in Enciclopédia digital de artes visuais, disponivel em:
http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia ic/index.cfm?fuseaction=termos texto&cd verbete
=328
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Assim, vé-se a arte e, em especial, a imagemdfigarcomo fonte de representacdes
de identidades politicas e ideoldgicas. Uma armédlica de propagacao de ideias, valores e
conflitos. Interior de Pobres liremete, nesta perspectiva, a representacdo dastepelo
social, da desumanizacgéo atrelada ao espirito ohadgsco, ditatorial e corrosivo da extrema
modernidade mecanizada, burocratizada e entristeimrém, a0 mesmo tempo, representa a
possibilidade de ver mvisivel(minorias), ou seja, de buscar elementos visuas ggueles

que néo faziam parte (ou faziam de maneira limjtddauniverso representativo das artes.

Ora, tanto eminterior de Pobres liquanto em outras obras do mesmo periodo
estético, Lasar Segall representava um cotidiafriddesoda pobreza e miséria de seu povo,
ndo em sentido regionalista, nacionalista ou étfnicas em sentido homogéneo e humano
(mesmo fazendo mencéo a signos judaicos em detmtasrobras). Sua formacao visual faz-
se ultrapassar a problematica nacionalista, pdissittio um dialogo complexo com as
diversas minorias vividas na contemporaneidadem@yinario destas € concebido em sua
construcdo pictorica, valorizado em sua narratikiiica e angustiante, uma vez que a
representatividade do sofrimento € um traco foeteals trabalhos e, acima de tudo, faz parte
de um conjunto de transformacbes historicas, repteasdo toda uma carga de
transformacdes sociais que o0 mundo contemporanessay@ COmMO processos de
transformacdes politicas, sociais e econ6micasanvividas na historia: o&nos loucos”
nos polos liberais da primeira metade do século ¥Xsua estéticdbelle époque’, os
movimentos femininos de acdo politica conquistadideensdes nunca atingidas; a Grande
Guerra e sudderrocada da razdo” em 1914; o movimento proletario na Europa; a
Revolucao russa de 1917 e a ruptura que transboidoas importantes revolugcdes de carater
socialista em outras partes do mundo; novos mowsesociais e aplicacdo de novas
tecnologias no dia a dia moderno dentro e foraales; um crescimento demografico global
vertiginoso; a crise do liberalismo, em 1929, comuabra da Bolsa de Nova York e o
surgimento de Estados totalitarios formatando tado periodo de terror e escuriddo na
politica mundial fazem-se presentes na dimensdm-pétitica global e regional daquela
época. Nesta perspectivanterior de Pobres II” trds elementos representativos desta
realidade “conturbada” da contemporaneidade abism&0s-Primeira Guerra, da descrenca
dos valores impostos e da critica social que imperaenario artistico e intelectual. Lasar
Segall, nesta fase, desenvolve obras de caratiécocriobjetivando em suas telas a
representacdo da crise social, das camadas maigdesinda sociedade, alimentando um

determinado imaginario visual da condicdo humansédolo XX.
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Desta maneira)nterior de Pobres |l trd&s em si elementos fundamentais de
construcdo da narrativa imagética de critica soo@b partidaria, mas positivamente aguda
em sua representacdo de um mundo marcado pelapialdades étnicas, econdmicas e
sociais, agregando ao mundo das imagens o univechuso e fechado do submundo, dos
pobres, doentes, desfavorecidos e indigentes. Ad@rtSegall constrdi-se na perspectiva de
acender uma luz a possibilidade de interpretarocgaso de segregacao em que o proprio

artista sofrera quando vivia na Europa.
5. A visualidade de uma época e o morar em si propri€Consideracodes finais

E a partir dos elementos constitutivos de reptasép da realidade concreta que esta
construcdo imagética da pobreza e violéncia, deegagéo socioecondmica, étnica e politica
fazem-se presentes no imaginario artistico do eéki. As representacdes visuais deste
periodo trazem em seu bojo, toda uma carga criicegnada a ruptura do modelo
representativo classico, rompendo assim (em grareditda) com idearios estéticos burgueses
anteriores a radicalizacdo das formas, tracos escpresentes no expressionismo. Lasar
Segall, nesta perspectiva, conduz uma extensa ¢dondo imagindrio das minorias na
estética visual contemporanea. Sua obra estd ¢ondia aos efeitos da ampliagdo da

representatividade destas no cenario cultural dasepas décadas do “breve” século XX.

As imagens, de maneira geral, desde o final dol@édX, ganharam dimensdes até
entdo nado vistas na historia da humanidade. O #ulvela Revolucdo Cientifico-
Tecnonoldgica aplicada ao uso incansavel das insag@mo extensdo e constru¢do de novas
narrativas de realidades e formacdo de novas ddstgs, transcendem a esfera luho
artistico valorizado pelas Academias de Artes e entra enerbides propriamente politicas,
relacionando a vida social com o inconsciente dacansciente estético dos artistas e da
populacdo globalizada. E a partir desta nova pasartistica, de rupturas estéticas e
ideoldgicas que as obras de Segall possuem impathistorica. Etica e esteticamente, sua
posicdo como artista remete a um perfil tipico ele $eculo, subjetivando toda uma carga de

transformacdes sociais, politicas e culturais enaizando-as em telas, desenhos e gravuras.

Se cada época histérica produz sua visualidadejrssginario social, pode-se dizer
que o final do século XIX e inicio do XX foram urarppdo marcado pela transgressao visual,
pela criatividade e aplicabilidade subjetiva nastarcdo imagética, estabelecida através das
rapidas e profundas mudancas no convivio humarto tam sentido préatico-tecnolégico e

sociopolitico quanto no entendimento promovido $elanadlises e interpretacfes
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existencialistas e psicanaliticas. Os primeirosédies do século XX trouxeram uma
verdadeira reviravolta na configuracdo das imaglarsociedade ocidental e as artes plasticas,

neste contexto, fez parte destas mudancas.

O expressionismo de Lasar Segall e sua bitegior de Pobres llem especial, tras
em si esta fase historica de visualizacdo e repias®# das camadas inferiores da sociedade
contemporanea, tendo como fio condutor os processasovimentos organizados de luta das
minorias, de pressupostos tedricos sobre o fatistiew moderno e da crise humana durante
as duas grandes guerras. A pintura, como arte plzesabriu possibilidades de discussao
para um novo espaco visual dos pobres e exclualmsentando valores e vontades de

articulacéo no espaco politico-visual da contempueidade.

Em uma perspectiva historica, a modernidade troorsigo, grandes desdobramentos
da corrida liberal do século XIX: as guerras dequistas territoriais € mercadoldgicas com o
neocolonialismo, crises econdémicas profundas, gegdes étnicas, e um discurso
violentamente bombardeador de “ordem”, “progresstCivilidade” que entraria em todas as
esferas sociais, naturalizando formas e valoresvide, criando estilos imagéticdd
majoritarios na esfera publica das grandes cidadesartes visuais em seu espaco de
articulacéo traduziam essas questdes, em sentiitetm em forma de imagens. Canos
dourados”, do qual o século XX adentrou com sonhos de coaswnalorizacdo da
modernidade em todas as esferas humanas de cgnasvitansformacgdes e criacbes de
representacdo da cultura musical e visual chega@mseu maximo e, em consequéncia,
explode a Primeira Guerra Mundial em 1914, frutstalecorrida de controle mundial do
agressivo e suicida liberalismo politico e econ@niogo em seguida, em 1939, explode a
Segunda Guerra, que viria a continuar esta histigidutas e conquistas, fruto da crise do
liberalismo mundial. E nesse periodo que as ar®sai exprimiam os sofrimentos, as
angustias e a descrenca na humanidade, que o €Rpieg10 em especial traria para o plano
das artes e ideias todo o desespero humano. Coritaga, Lasar Segall, mesmo produzindo
neste periodo entreguerras, tinha como propdésitstieo-filoséfico uma producédo voltada
para 0 humano, para a critica aberta a desumaoipagtfidaria, totalitaria e econémica, ndo

*2 0 conceito de estilo aqui apreendido equivale ao que se pode chamar de “ideologia imagética”, ou seja,
“uma combinagdo especifica de elementos formais e temdticos da imagem através da qual os homens
exprimem a maneira como vivem as suas relagbes as suas condicdes de existéncia, combinacdo que constitui
uma das formas particulares da ideologia global de uma classe.” Em: HADJICOLAQOU, Nicos. Historia da arte e
movimento sociais. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1973. p.102.
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valorizava, portanto, os discursos nacionalistas gstava em voga naquele periodo. Seu
ideario ético de homem judeu, marginalizado culloeate pesava em suas obras e assim
configurava a criagcdo de um imaginario artistictricando na teia do imaginario social

daquele periodo, e recriando assim uma narratina soolhar sobre si.

O olhar para o interior, adentrando os lares e@@nlado interno da condicdo humana
na contemporaneidade traduz-selaterior de Pobres |l pois € nesta obra que os elementos
do cotidiano urbano e marginal tomam contornosarsbem articulados com o pensamento
periférico de Lasar Segall. E adentrando sua obeaemxerga-se o artista e este, ao pintar,
nao faz arte para embelezar o mundo, mas sim, g@geessar sua condi¢cdo, sua crise

identitaria e sua angustia social.

O objeto artistico ndo é ardepriori, mas se faz ao estar em contato com um meio que
o entenda desta forma. Dependerd de seu contestoritd e social, de uma narrativa
discursiva que a coloque a tal posicao na conf@@wraocial de seu tempo e espaco. Partindo
de uma interpretacdo fenomenoldgica, a arte sepdte relacdo artista, objeto artistico e

contemplador, assim como bem cita Cristiana Costa:

“A arte ndo esta no objeto artistico, mas no enooijue esse objeto
promove entre duas subjetividades e no compartémonda emocgéao

poética.™?

Desta maneira, a obhaterior de Pobres llalém de traduzir todo um cenario de dor e
sofrimento, trds em si, elementos que conduzenpeiadores e estudiosos a entender um
“espirito temporal’significado pelas figuras, pelo interior e pelhjstividade do artista. Este
interior que ao mesmo tempo € do artista, masetatw, de uma época, de @those de

uma visdo de mundo especificos, denso, intensdetizimente, profundamente desigual.

* COSTA, Cristina. Questdes de arte: o belo, a percepgdo estética e o fazer artistico. S3o Paulo: Moderna,
2004, p.18.
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ANEXOS

) Figura 01 -Aldeia russa1917/1918
Oleo sobre tela - 62,5 x 80,5 cm, Museu Lasar @b Paulo.
Fonte: http://www.museusegall.org.br/mlsObra.aspf&s-21&sObra=3

) Figura 02 Kaddisch 1918
Oleo sobre tela - 96 x 77 cm, Museu Lasar Segadl, Faulo.
Fonte: http://www.mercadoarte.com.br/artigos/aatifiasar-segall/lasar-segall/
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] Figura 03 -Eternos caminhante4919
Oleo sobre tela — 138 x 184 cm, Museu Lasar Sesgg@d,Paulo.
Fonte: http://www.museusegall.org.br/mlsObra.aspf&s-15&sObra=17

Figura 04 -Retrato de judeul917
Sérpia sobre cartdo, 60 x 44cm. Colecao particular.
Fonte: Fonte: MATTOS, 2000. p. 177.



_ Figura 05 -Estudo para quarto de doente921/1922.
Oleo sobre tela, 50 x 44,5cm. Colegéo particulao, Baulo.
Fonte: Fonte: MATTOS, 2000. p. 177.

Figura 06 -Recordacdes de Vilna: Trés Figurd$920.
Ponta seca, 28 x 21,7cm.
Museu Lasar Segall, Sdo Paulo. MLS: do allRecordacdes de Vilnem 1917, 1921.
Fonte:http://cristianetornero.blogspot.com.br/2010/1 2/asHobras-de-lasar-segall.html
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Figura 07 -Recordacao de Vilna: Casal com filhos, 1920
Ponta seca, 27,8 x 21,7cm. Museu Lasar SegallP&éim: do albunRecordagdes de Vilnem 1917, 1921.
Fonte: MATTOS, 2000, p. 164.

Figura 08 -Refugiados1922.
Guache sobre papel, 39,5 x 48,6cm
.Museu Lasar Segall, Sdo Paulo.
Fonte:http://www.museusegall.org.br/misObra.asp?sSumesCifa=45




Figura 09 ~Vilna e ey 1916/1917
Litografia sobre papel — 40 x 27,5 cm. Museu L&sagall, Sdo Paulo
Fonte:http://adiversidadenosmuseus.blogspot.com.br/2@Nilfa-e-eu.html

Figura. 10 -Jovem Mendigal920. Litografia, 34 x 17,5 cm.
Museu Lasar Segall, Sdo Paulo.
Fonte: MATTOS, 2000, p. 173.

) Figura 11 -Rua — Duas Mulhere4.922.
Oleo sobre tela, 131 x 98 cm. Museu Lasar Segad, Paulo.
Fonte:http://www.museusegall.org.br/misObra.asp?sSumesCifa=49
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) Figura 12— Interior de pobres 111921
Oleo sobre tela - 140 x 173 cm. Museu Lasar Segad, Paulo.
Fonte: http://www.museusegall.org.br/misObra.aspA&es-21&sObra=28

33



34

REFERENCIAS

ARGAN, Giulio Carlo.A arte Moderna.Sao Paulo: Companhia das Letras, 1999.

ARTE DEGENERADA. In: Enciclopedia Artes Visuais dtaCultural. Disponivel em
<http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/eromedia_ic/index.cfm?fuseaction=termos_t
exto&cd_verbete=328

BECCARI, Vera D’horta.Lasar Segall e o modernismo paulist&ao Paulo: Brasiliense,
1984.

BEHER, Shulamith.Expressionismo. Movimentos da arte modern&do Paulo: Cosac
&Naify, 2001.

BERMAN, Marshall.Tudo que é sdlido desmancha no ar — A aventura dadernidade.

Sé&o Paulo: Companhia das Letras, 1986.

BOURRIAUD, Nicolas.Formas de vida: a arte moderna e a invencao de&io Paulo:
Martins Fontes, 2011.

COLLI, Jorge O que é arteSao Paulo, Brasiliense/Circulo do Livro. 1981.

COSTA, Cristina.Questdes de arte: o belo, a percepcao estéticafazer artistico Sao
Paulo: Moderna, 2004.

CROCE, Benedettddistoria como histéria da liberdadeRio de Janeiro: Topbooks, 2006.

HADJINICOLAOU, Nicos. Histéria da arte e movimentos sociai§ao Paulo: Martins
Fontes, 1973.

JOLY, Matrtine.Introducéo a andlise da imagensao Paulo: Papirus, 2012.
LE GOFF, Jacqueslistoria e Meméria Campinas: Editora Unicamp, 2001.

MATTOS, Claudia Valladdo delLasar Segall, expressionismo e judaism8ao Paulo:
Perspectiva: FAPESP, 2000.

PAIVA, Eduardo Francgadistoria & Imagens.Belo Horizonte: Auténtica, 2006.

PANOFSKY, Erwin.Significados das artes visuaiSao Paulo: Perspectiva, 1976.



35

PESAVENTO, Sandra Jatahyistoria & Historia Cultural. Belo Horizonte: Auténtica,
2012.

PINHEIRO FILHO, Fernando Antonid.asar Segall: arte em sociedad8&o Paulo: Cosac
Naify e Museu Lasar Segall, 2008.

SEVCENKO, Nicolau.A corrida para o século XXl — No loop da montanhasgsa. Sao

Paulo: Companhia das Letras, 2001.
VELLOSO, Mo6nica Pimentdaistoria & Modernisma Belo Horizonte: Auténtica, 2010.

WILLIAMS, Raymond.Politica do modernismoSao Paulo: Editora Unesp, 2011.



