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Durante as quatro décadas em que Lasar Segall viveu e trabalhou no
Brasil, desenvolveu-se uma “colaboragdo” entre o artista e sua critica
que divulgou uma imagem de Segall tragada em moldes Romdnticos.
Neste artigo procuramos compreender a construgdo desta imagem
como uma resposta a entrada do Brasil na Modernidade.

Descritores: Arte. Critica de arte. Lasar Segall, 1891-1957. Imagem.

leitura das criticas realizadas sobre a obra de Lasar Segall ao longo

das quase quatro décadas em que o artista viveu e trabalhou no Brasil
revela a vinculagdio frequente destas com uma tradigdo romantica que
permeava parte significativa da critica de arte produzida entfo. E recorren-
te a tendéncia a ver em Segall € em sua obra a expressdo de um Génio, no
sentido dado ao termo pelos. primeiros romanticos alem3es, através do
qual se compreendia a ligagdo do artista com uma esfera divina.
Schelling (s.d.) escreve, por exemplo: “Em tudo o que o artista coloca

1 Este artigo desenvolveu-se a partir de um dos capitulos de minha Dissertagdo
de Mestrado em Psicologia Social intitulada Lasar Segall: imagem e auto-
imagem. Um estudo sobre a sua recepgdo pela critica no Brasil, defendida em
1991 no Instituto de Psicologia da Universidade de Sio Paulo. No capitulo II
da Dissertago, denominado “A Legitimagdo do Génio” (p.72-102) podera ser
encontrada uma descrigdo extensa desta vinculagdo dos criticos de Segall com a
tradi¢do romintica da critica.
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em sua obra com inteng@o, aparece e representa uma infinitude que ne--
nhuma inteligéncia humana é capaz de desenvolver.”

Esta nogdo do artista como mediador entre os homens e Deus
pode ser rastreada em inumeras apreciagdes sobre Segall, acentuada-
mente a partir da década de 40, mas ja desde os anos 20, com as criti-
cas de Mario de Andrade. Assim, podemos ler em uma critica publica-
da na Revista Académica em 1944

Quando contemplamos as gravuras de Segall, cujos tragos milagro-
samente simples evocam as viagens transatldnticas, sabemos até onde
pode levar o secu amor pela construgio, que ¢ uma forma magistral de
refazer o mundo, de rebater os erros ¢ de erguer, no lugar da realida-
de por demais tensa, a verdadeira realidade, — a do Eden perdido
(Guéguen, 1944, p.15).

Na mesma dire¢do apontam os adjetivos usados por Geraldo Ferraz,
Mario Pedrosa, Sergio Milliet entre outros, para descrever as obras do
artista.

Por outro lado, quando nos debrugamos sobre os escritos do
proprio Segall sobre arte e sobre sua atividade de artista, percebemos
igualmente uma tendéncia nele a langar mio deste mesmo vocabulario ro-
miantico. Segall parece ter herdado, via expressionismo, essa mesma nogio
de artista como génio criador, revelador de uma esfera divina.2 A sua
crenga na missio transcendente do artista encontra-se claramente expressa
em in(imeras declara¢es suas, como a publicada postumamente pelo Jor-
nal das Letras: “O pintor sente a volipia de um construtor de mundos que
se sabe capaz de realizar, de acordo com a sua imaginag#o. Por isso, pintar
proporciona ao artista o prazer intenso de um ato fecundo.” Ou ainda
mais adiante: “O que constitui a verdadeira arte, aquela que se sustenta
por séculos, sem embargo de épocas, escolas e conceitos, € o génio criador
que nela se revela” (Segall, 1957).

2 Uma discuss3o mais extensa sobre as herangas roménticas nos escritos de Lasar
Segall pode ser encontrada no 32 capitulo ‘da Dissertagdo acima citada, sob o
titulo: “Auto-imagem: os escritos de Lasar Segall” (p.103-41).
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Desta forma, constatamos que, ainda que por vias e influéncias di-
versas, uma mesma tendéncia envolve os escritos da critica e do artista, ou
seja, ambos revelam-se como expressio de uma “mentalidade roméntica”
(Frayze-Pereira, 1987).

A existéncia de concepgdes semelhantes sobre a Arte e princi-
palmente sobre o Artista tornou possivel o estabelecimento do que po-
deriamos chamar de uma cooperagio entre a critica e Segall, uma rela-
¢80 no mais das vezes harmdnica que, sem duvida, facilitou o
estabelecimento da imagem de Segall como “verdadeiro artista”, ou,
segundo a concepgdo romintica, como génio. Fruto dessa colaboragio
entre artista e critica, no trabalho de sua consagragio, foi, por exemplo, o
livro de P.M. Bardi. O artista entregou a este suas memorias, ji escri-
tas num tom bastante “romantizado”3 e Bardi enriquece as impressdes
da infancia de Segall, de seus anos de formagdo e de Brasil, com uma
ambientagdo singular, onde o curso rotineiro dos acontecimentos cede
lugar a uma atmosfera sempre significativa. Assim, em meio ao relato
sobre a transplantagdo de Segall de Vilna para a Alemanha, Bardi
acrescenta:

Era o tempo em que, por aquelas mesmas fronteiras, havia de passar
um grupo de artistas que, juntamente com Segall, concorreria de
modo notavel para mudar os rumos da arte na Europa: Soutine, que
estuda na mesma pequena escola de Vilna, Chagall, Kandinsky, Ar-
chipenko, Prokofieff (1952, p.13).

E, citando Paul F. Schmidt, historiador da arte ligado ao expres-
sionismo e a Segall, o autor continua:

3 Tivemos acesso, no Museu Lasar Segall, a0 texto que Segall entregou a P.M. Bardi
para servir de guia para a redagio de sua biografia. Ao todo, o texto conta umas 50
paginas, nas quais Segall reproduz grande parte dos seus textos anteriores que
incluiam referéncias 4 sua historia pessoal, como os textos “1912-Lasar Segall”
(Revista Anual do Saldo de Maio, 01/08/1939), “O Profundo Mistério da Eternida-
de da Obra de Ante” (4 Manhd, 13/05/1943), entre outros.
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Todos os que acreditam numa renovagdo por obra do Oriente encon-
trardo na independéncia e na forga desses artistas a feliz certeza de
que ndo se trata, apenas, de manifestagdes esporadicas, sendo, real-
mente, da vanguarda de uma geragdo nascida sob o signo do génio
(Bardi, 1952, p.13).4

Varios testemunhos desta “colaboragdo” entre artista e critica fo-

ram encontrados ao longo da historia da recepg@o de Segall no Brasil.
A difusdo da idéia de que o artista teria permanecido num campo de
concentragio durante a primeira guerra mundiald , idéia nunca totalmente
desmentida por Lasar Segall, e que colaborava para reforgar a sua imagem
(& qual ele era simpatico) de artista sofredor, é um exemplo6 . Outro bom
exemplo dessa “colaboragio” foi a realizagdo do texto de Mario de
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Falando de sua mudanga para Berlin, Segall deixa de lado o contexto mais
amplo de sua partida, comentando apenas suas vivéncias pessoais. Diz Segall:
“Tomei entdo a resolugdo, resolugio muito dura para os meus quinze anos de
idade, de abandonar minha terra ¢ minha familia, ¢ obedecendo ao apelo de
minha aspiragio ¢ de meu destino segui para Paris.” (Meine Erinnerugen -
“Minhas RecordagSes”; Texto escrito entre 1949/50 e entregue a Bardi para
realizagdo de sua biografia, Museu Lasar Segall).

Em alguns textos da década de 40 ¢ 50, parece haver uma tendéncia a identifi-
car esses campos de concentragio com 0s campos de exterminio nazistas. Suge-
re-se que as quatros “Guerra” e “Campo de Concentrago” foram frutos da ex-
periéncia direta de Lasar Segall como prisioneiro.

A adogiio que Segall fez da andlise de Mério de Andrade da “fase brasileira” € outro
exemplo. Diz Segall: “O. Brasil revelou-me o milagre da cor ¢ da luz. Sinto que
neste pais todas as coisas parecem mais leves € mais altas. Eleva-nos da terra. Ensi-
na a alegria. Considero uma aquisi¢io essencial para a minha arte essa alegria que o
Brasil me revelou. Ndo ¢ uma alegria superficial, que se oponha 2 tristeza, mas uma
alegria ampla e compreensiva que abrange a seu contrdrio, e que, sobretudo, nos
exalta para um mundo mais elevado” (Segall, 1985, p.73).

Se compararmos este depoimento com trechos de uma critica de Mario de An-
drade para o Didrio de S3o Paulo de 06/06/1933, esta influéncia torna-se evi-
dente: “A mudanga para cores vivas € claras fez imaginar um instante que Se-
gall derivava para a alegria. Era um engano (...). Apenas era uma tristeza mais
verdadeira, rajada de riso e cor clara, e principalmente imersa na irredutivel
indiferenga em que a terra n3o compadece com a dor (...).”



Lasar Segall e sua Critica no Contexto da Modernidade

Andrade para o catalogo da exposigdo de Segall em 1943. Segall for-
neceu ao escritor todos os textos escritos sobre sua pessoa e sua obra
que ele achava relevantes e, além disso, realizou interferéncias diretas
no texto, exigindo que Mario de Andrade reescrevesse partes e retiras-
se outras, como pode ser demonstrado através da nota que Mario de
Andrade acrescentou ao texto do catalogo (sem, no entanto, publica-
1a), que foi reproduzida numa publicagdo pdstuma, como parte de suas
obras completas. A nota, situada logo apos a ultima palavra do texto
do catalogo, diz o seguinte:

A primeira e legitima vers3o ndo parava aqui. Tinha mais um paragrafo
final de que possuo apenas uma primeira versio, depois um bocado
modificada e abrandada em sua... perversidade na versdo datilografa-
da que dei a Segall pra que ele opinasse sobre corregdes a fazer, nos
passes em que eu explicava o pensamento dele, que eu nfo desejava
trair. Mas ele me pediu que retirasse o pardgrafo final e retirei. De
fato contém um veneninho inconveniente pra um catdlogo. Tanto
mais — catdlogo oficial (Andrade, 1984).

O mesmo tipo de relacionamento artista-critica ocorre em rela-
¢do a publicagdo do niimero especial da Revista Académica em home-
nagem a Lasar Segall. Segall acompanhou de perto a realizagdo da re-
vista, interferindo diretamente toda vez que n3o concordava com
algum aspecto contido na mesma. A carta do artista ao editor da revis-
ta, Murilo Miranda, de 15/02/1943, reproduzida por Beccari em sua
dissertagdo de mestrado (Beccari, 1979) € prova importante dessa in-
terferéncia decisiva de Segall. Nesta, o artista enumera inimeros defei-
tos que encontrou na prova da revista apresentada a ele por Murilo Mi-
randa, apegando-se a detalhes como a posigio das fotos, a disposigio
das legendas etc.

Ainda outro indicio de uma interferéncia insistente de Segall nos
textos escritos pela critica a seu respeito encontra-se numa carta de
Mario de Andrade a Murilo Miranda, escrita no ano seguinte a publi-
cagdo do Catalogo. Irritado com os “pedidos” de Segall, provavelmen-
te referentes ao texto para o album Mangue, que Mario de Andrade
estava escrevendo, diz o escritor:
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Francamente me irrita muito esse seu jeito de querer que eu encampe
as suas exageracdes destemperadas com o Segall (...). Pra que falar
que a exposi¢do dele ¢ “a primeira exposi¢do de arte moderna” no
Brasil, quando vocé sabe que nfo ¢! E mentira. A vaidade incomen-
surdvel do Segall ¢ que insiste nisso nos campos férteis como vocé, a
mesma vaidade que conseguiu que a exposicio de 1913 dele fosse
elogiada até pelo Nestor Pestana, pelo Estado, a maior besta € o maior re-
duto do atrasadismo aqui. Bolas! (....) (Andrade, 1981, p.161)7 .

Mas qual seria a razdo para essa confluéncia entre critica e artis-
A que corresponde essa construgdo do que poderiamos chamar de

o “mito” Segall? A heranga roméntica comum aponta-nos para aspecto
também comum, ou seja, a pertenga 4 Modernidade. Apesar dos per-
cursos diversos, ambos, critica e artista, inserem-se numa tradigio es-
tética ampla que poderiamos chamar de moderna, e que centra-se fun-
damentalmente numa busca de sentido para a arte, apos sua auto-

7

Mario de Andrade j4 se encontra, nesta época, bastante distanciado de Segall,
provavelmente devido as divergéncias em relagdo a Portinari. Esta “m4 vonta-
de”do critico em relagdo ao artista (caso particular entre os demais criticos de
Segall na €poca), evidencia-se em uma carta de Mario a Henriqueta Lisboa, es-
crita uns dois anos antes. Comparando os seus retratos pintados por Portinari e
por Segall, Mario de Andrade escreve: “Como os retratos dele [Portinari] e do
Segall me completam... quase chego a me envergonhar (...). O retrato feito pelo
Segall foi ele mesmo sozinho que fez. Ndo creio que o Segall, russo como &, ju-
deusissimo como €, seja capaz de ter amigos. Pelo menos no meu conceito de
amizade, uma gratuidade de elei¢fio, iluminada, sem siquer pedir cor-
respondéncia. Eramos 6timos camaradas e apenas. Como bom russo complexo
¢ bom judeu mistico ele pegou o que havia de perverso em mim, de pervertido,
de mau, de feiamente sensual. A parte do Diabo. Ao passo que Portinari sé co-
nheceu a parte do anjo (...) As vezes chego a imaginar que, no caso, o Segall
tem mais valor, porque atingiu mais longe, o mais sorrateiro dos meus eus.
Mas também penso que pra fazer o meu retrato pelo Portinari, é preciso uma
pureza de alma, uma dadivosidade de corag@o que raros chegam a ter. E que
isso ¢ milhor que ter o dom de descobrir os criminosos. O Segall fez papel de
tira. O Portinari nfo, certo ou errado, contou aos homens que os homens sdo

- milhores do que sdo. E ¢ certo que ao lado dele eu me sinto milhor...” (Carta de
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Lasar Segall e sua Critica no Contexto da Modernidade

nomizagio em relagdo aos demais setores da sociedade8. O Roman-
tismo foi o primeiro movimento artistico a ver-se envolvido com tais
questdes, e fez delas 0 motivo e o cerne de sua estética. Portanto, falar
das herangas romanticas comuns significa, em grande parte, falar de
uma problematica comum, e da busca comum de respostas para os
problemas instaurados na arte, juntamente com a ascensdo da burgue-
sia na Europa do século XVIII.

Tratando do tema da Modernidade, em dois textos escritos por volta
de 19369 , Walter Benjamin situa no centro desta tematica a questdo da
morte da experiéncia (Erfahrung), a qual ja tinha sido por ele teorizada por
ocasido da analise que fez de 4 La Recherche du Temps Perdu de Marcel
Proustl0 | Segundo a tese defendida por Benjamin, a Modernidade impds
a Técnica como mediadora da relagdo entre 0 Homem e a Natureza, tor-
nando-se uma segunda realidade autonoma, que reorganizou a percepgdo
humana de forma qualitativamente diferente. Nesta nova realidade, a
percepgdo, acompanhando o ritmo imposto as massas pelos meios de

8 Sobre o tema diz Argan: “Indubitavelmente, a necessidade da critica depende
da situagdo de crise da arte contemporanea, da sua dificuldade de se integrar no
atual sistema cultural, da ruptura da relagiio que a ligava fundamentalmente as
outras atividades sociais (...). A tarefa da critica de arte consiste, pois, subs-
tancialmente, em demonstrar que o que ¢ feito como arte ¢ verdadeiramente
arte € que, sendo arte, se associa organicamente a outras atividades, ndo-
artisticas e até nio-estéticas, inserindo-se assim no sistema geral da cultura
(...)” (1988, p.129s.).

9  “O narrador”. In: Benjamin, W. Obras escolhidas, 1985. p.197-221'c “A obra
de arte na era de sua reprodutibilidade técnica.” In: Benjamin, W. Obras esco-
lhidas, 1985. p.165-96.

10 Neste importante ensaio entitulado “A imagem de Proust”, Walter Benjamin
trata a obra do autor como uma tentativa ( bem-suscedida) de reinstaurar a ex-
periéncia ao nivel da esfera individual. Benjamin traga um paralelo entre a es-
trutura narrativa na qual situa-se a possibilidade de transmiss3o da experiéncia
(histérias sempre abertas para novas histérias & maneira de Scheherazade) e o
mergulho na meméria de Proust. Pois, diz Benjamin, “um acontecimento vivido é
finito, ao passo que 0 acontecimento lembrado ¢ sem limites, porque € apenas uma
chave para tudo o que veio antes e depois” (1985, p.37).
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produgio, organizou-se de forma fragmentada, impedindo o desenvol-
vimento de uma relagdo de experiéncia com o mundo. Ainda segundo
o autor, essa experiéncia (Erfahrung) baseava-se numa organiza¢do de
trabalho pré-capitalista, onde o ritmo organico do trabalho, seu carater
totalizante (ndo-fragmentado) e o respeito pela matéria a ser transfor-
mada permitiam a transmissio de uma tradigio pela figura do
“Narrador”, que através de suas historias, recuperava para uma nova
geracdo sua experiéncia do mundo. A partir desse contexto mais amplo
que serve, para Benjamin, como pano de fundo para suas reflexdes es-
téticas, ele passa a refletir sobre o destino da arte na Modernidade.
Alternando uma postura melancdlica com uma esperanga positiva na
nova arte que estava entdo nascendo, o cinemall | Walter Benjamin
traduziu tal “morte da experiéncia” — no plano da estética — numa
histéria da perda da aura das obras de arte, ou seja, na historia da seculari-
zagdo da arte. O autor empreende esta analise a partir da reflexdo sobre as
alteragGes que as técnicas modemas aplicadas ao campo artistico trouxe-
ram para a realidade da obra de arte. Tomando como objeto central de
sua analise o cinema, Benjamin realiza uma confrontagfo entre esta nova
realidade estética e as formas artisticas anteriores (pintura, teatro etc.). De
inicio, estabelece como diferenga fundamental entre essas manifestagdes
artisticas a sua reprodutibilidade, de um lado, e a sua unicidade, de outro,
enxergando nesta diferenga a raiz de suas orientagdes divergentes.

Demonstrando que o percurso de uma obra dentro de uma tradi-
¢do estaria intimamente relacionado com sua unicidade — “E nessa
experiéncia unica que se desdobra a histéria da obra” (Benjamin, 1985,
p.167) — e que este percurso forneceria a obra sua autenticidade,
Benjamin pergunta-se pelas conseqiiéncias da pratica da reprodugio —
levada a extremo no cinema — para esta forma de arte. Conclui entdo
que em uma €poca como a moderna, o destino da arte (que ele passa a
chamar de auratica) seria certamente o de ceder lugar para uma con-
cepgdo de arte mais de acordo com a estrutura da prapria organizagdo
social, ou seja, uma arte estabelecida sobre as bases de uma realidade

11 «A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica.” In: Benjamin, W.
Obras escolhidas, 1985. p.165-96.
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tecnicizada, que lidasse com uma subjetividade fragmentada, coerente
com a fragmentagdo do trabalho no sistema de produgdo capitalista.
Diz Benjamin:

A autenticidade de uma coisa € a quintesséncia de tudo que foi
transmitido pela tradi¢do, a partir de sua origem, desde sua duragio
material até o seu testemunho histérico. Como este depende da mate-
rialidade da obra, quando ela se esquiva do homem através da repro-
dugdo, também o testemunho se perde. Sem divida ndo s6 esse teste-
munho desaparece com ele ¢ a autoridade da coisa, seu peso
tradicional (1985, p.168).

E continua, introduzindo o conceito de “aura”:
a,

O conceito de aura permite resumir essas caracteristicas: o que se atrofia
na era da reprodutibilidade técnica da obra de arte ¢ sua aura. Esse pro-
cesso € sistemdtico, e sua significag@o vai muito além da esfera da arte.
Generalizando, poderiamos dizer que a técnica destaca do dominio da
tradigdo o objeto reproduzido (Grifo do autor, p.168).

Assim, fica clara a sua concepg@o: a arte auratica estaria ligada a
possibilidade de uma relagdo com o mundo baseada na experiéncia (e
tradi¢do), sendo portanto invidvel num mundo marcado pela morte da
experiéncia. Neste sentido, para Benjamin, a busca de uma arte aurati-
ca constituir-se-ia num impulso nostalgico, uma procura descabida de
uma arte eterna e essencial em meio a realidade tdo materialistal2 .

A anilise de Benjamin dirige-se, entfo, mais diretamente as ca-
racteristicas tipicas de uma arte transpassada pela tecnologia — o ci-
nema. Mas neste ponto encontramos certa ressonancia das teorias de
Benjamin em outro autor; Octavio Paz. Em seu livro Los Hijos del

12 Sobre a arte auratica Benjamin (1985) ainda afirma:
“O que € de importincia decisiva é que esse modo de ser aurdtico da obra de
arte nunca se¢ destaca completamente de sua fun¢do ritual. Em outras palavras: o
valor Gnico da obra de arte ‘auténtica’ tem sempre um fundamento teolégico, por
mais remoto que seja: ele pode ser reconhecido, como ritual secularizado, mesmo
nas formas mais profanas do culto do Belo” (p.171). Ou scja, a arte auratica carac-
teriza-se precisamente por aspirar & transcedéncia, por sua busca da Verdade.
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Limo, Paz (1981) conceituou as Vanguardas como um movimento que,
comegando no século XVIII, sobreviveu até meados do século XX, ca-
racterizando-se fundamentalmente por uma reago apaixonada contra a
Modemidade (em seu sentido tecnolégico). O impulso nostalgico foi
justamente uma das formas de reagdio contra essa “segunda realidade”
técnica, da qual nos fala Benjamin, que se instaurou juntamente com a
construgdo do mundo burgués. As Vanguardas nutriram-se (ou ao menos
um bom segmento delas) da utopia da restauragio da possibilidade da ex-
periéncia, usando novamente Benjamin, representada, acima de tudo, pelo
desejo de ver unidas novamente (e de forma indissolivel) vida e arte.

Voltando & nossa questdo do sentido da construgdo conjunta da
imagem de Segall, poderiamos levantar a hipotese de uma necessidade
de construgdo de uma imagem de Segall como artista-génio, para garantir
a preservagdo de uma arte do tipo auratica, em meio a rapida transforma-
¢do sofrida com o ingresso definitivo do Brasil na Modemidade.

Na década de 20, as preocupagdes de Mario de Andrade com uma
arte humana e mais profunda e o repidio das tendéncias formalistas da arte
podem ser vistos como um primeiro indicio desta reagéol3 . Porém, é nas

13 Essa tomada de partido aparece em um texto de Mério de Andrade sobre Lasar

: Segall. Nele o escritor condena explicitamente a tendéncia formalista francesa,
especialmente o cubismo:
“Q cubismo ¢ viceralmente analitico e embora se queira refletir nas tradi¢des
dos egipcios e da arte negra ndo compreendeu destes sendo a finalidade concre-
ta, a realidade final, ignorando-lhe totalmente o processo de criagio, ¢ a sintese
expressiva.” E falando do artista, entdo, afirma: “A essa elite de Sdo Paulo,
pois, eivada de ligdes cubistas e um pouco da futurista também, Lasar Segall
vinha opor o exemplo importante da sua evolugfio de artista sempre em busca
do essencial expressivo” (Segall, 1982, p.23).
Também no ensaio “A escrava que ndo € Isaura”, de 1924, Méario de Andrade
condena abertamente a poesia futurista de Marinetti junto com outras tendénci-
as que considerava enganosas: “Derivada desse princfpio da Ordem Subconsci-
ente avulta na poesia modernista a associagdo de i imagens. Para alguns mesmo
parece ela tornar-se uma norma fundamental.
Outro erro perigosissimo.
E a mesma confus3o de Marinetti: 0 meio pelo fim.
Inegivel: a associagdo de imagens ¢ de efeito esfusiante, magniﬁco e princi-
palmente natural, psicolégica mas..
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décadas de 40 e 50 (quando alias a imagem de Segall como artista-
génio se expande) que essa tentativa se explicita, na luta que se estabe-
lece — e da qual Segall participa — entre arte “abstrata” e arte
“figurativa”. Ao defender o “realismo” em arte, Segall e sua critica de-
fendiam, acima de tudo, uma arte sublime, auratica, essa “Arte Romanti-
ca”, no sentido que revelamos aqui. Isso pode ser esclarecido pelos argu-
mentos usados pelo proprio artista, segundo o qual a arte abstrata ndo
poderia trazer o que o Homem teria de essencial. Diz Segall:

Talvez, apenas, a obra de arte abstrata se aproxime do espectador
num tinico sentido — o sentido da satisfago estética que pode provo-
car. Entretanto ndo considero isso suficiente. A realizagdo estética é
apenas uma das facetas da criagfio artistica ¢ no satisfaz as aspira-
¢des mais profundas de quem contempla uma obra de arte (Correio da
manhd, 20/04/1952).

E seguindo a mesma tendéncia, Geraldo Ferraz escreve sobre o
artista por ocasido da III Bienal de Sdo Paulo:

Sem divida, permanecem no fendmeno desta cultura, desta inteligéncia,
desta intui¢do de um artista, qualidades largamente experimentadas,
longamente cristalizadas, mais uma vez, sobre a condensa¢io de um
juizo definitivo acerca de meio século de pintura, de pesquisa, polé-
mica, destrui¢#o e reajustamento. O estilo surge em Segall; 0 mestre ¢
um cléssico, 4 grande maneira de um Cézanne e de um Braque; ¢
nesta exposi¢do internacional a sua figura solitdria avulta na
grandeza de sua verdade, tdo viva quanto se nos afigura uma con-
quista 4 permanéncia. E o estilo, o0 homem completado na sua ma-
neira de ser num dado momento da histéria. N3o se trata aqui de um
debate superficial entre figurativismo e abstracionismo, mas da quan-
tidade amalgamada de valores pldsticos, laboriosamente depurados no

olhai a cobra entre as flores:

O poeta torna-se tdo habil no manejo dela que substitui a sensibilidade, o liris-
mo produzido pelas sensagdes por simples, divertidissimo jogo de imagens
nascido duma inspiragfo Gnica inicial. E a lei do menor esforgo, é cismar con-
tente que podem conduzir 4 ruina.

Além disso: pode tornar-se consciente, procurada, provocada e nesse caso uma
virtuosidade.” (Andrade, 1980, p.247).
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agenciamento duma express3o em que 0§ meios empregados, no maximo
de sua energia produzem, também, um maximo de desbordamento —
contido... entdo ¢ a imagem da prépria terra, das coisas dela, de sua
topografia de desertos ¢ montanhas, de mares ¢ praias, de abismos ¢
cavernas, que nos vem aos olhos, 4 lembranga. As forgas cosmicas
comparecem subordinadas. Os gritos, as dores do mundo, silenciosa-
mente emergem desta pintura tdo acabadamente serena como certgs
trechos definitivos da marmores antigos, que possam escapar a ar-
queologia — porque estamos diante de uma arte viva (A Tribuna,
25/09/1955). ‘

Poderiamos, portanto, resumidamente dizer: existindo o mito Se-
gall, a arte auratica poderia permanecer a salvo. A construgio conjunta da
imagem de Segall poderia ser equiparada a convergéncia das concepgdes
estéticas expressas pela critica e pelo artista, nas quais a crenga de que ain-
da era possivel o surgimento de um génio reforgava a esperanga da sobre-

vivéncia de uma arte transcendente, sublime, eterna.
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