MARIO DE ANDRADE: PERCURSO CRITICO DE ANITA A
VIEIRA DA SILVA¥*

Nelson Alfredo Aguilar™*

RESUMO

A tomada de consciéncia do problema do espaco é e foi sempre o problema funda-
mental da pintura no século XX. Pergunta-se de que maneira esta questao do espa-
£0, que se colocou tdo claramente na Europa, péde se repetir no Brasil, onde a si-
tuagdo ndo se prestava a umna reflexdo tedrica da parte de pintores-pedagogos per-
tencentes @ modernidade. Estudos preliminares sobre a estada de Vieira da Silva no
Brasil (1940/47) mostraram o caminho. Comparande as obras de Vieira da Silva
anteriores ds que produziu durante os sete anos de sua estada no Brasil, é possivel
captar de uma parte a incidéncia de sua arte sobre a pintura brasileira e de outra
a incidéncia desta pintura sobre a obra de Vieira da Silva.

Unitermos: arte figurativa — arte moderna — espacializagédo — pintura brasileira

A QUESTAO DO ESPACO NA PINTUTA DO SECULO XX

O grande problema da pintura no século XX ter4 sido o espaco. Coloca-
va-se a questio: como criar um espago a partir de um suporte de duas dimen-
soes? E que espago? A questdo ndo era somente técnica. Punha em causa a
prépria espacialidade, sua estrutura e sentido origindrio, isto €, como forma
dimensional do estar no mundo, que o artista tem por tarefa erigir ‘“‘em
obra’.

Alegar-se-4 que este problema € de todas as épocas, estd 14 presente na
passagem da pintura de Cimabue 2 de Giotto.

(*) Introdugdo e primeira parte abreviadas da tese de doutoramento “Figuration et spatialisation
dans la peinture moderne brésilienne: le séjour de Vieira da Silva au Brésil”’, defendida na
Universidade de Lyon em 1984 sob a orientagdo do prof. Henri Maldiney,

(**) Professor Assistente Doutor do Departamento de Hist6ria do Instituto de Filosofia e Ciéncias
Humanas da Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP).
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Assim, Cimabue exalta incessantemente o plano através da contigiiidade.
As partes douradas um vez estampadas ressaltam a concretude da superficie.
Resulta disso que as formas se projetam preservando sua retracao. Giotto,
por sua vez, abre o caminho ao naturalismo, introduzindo o desnivelamento
dos planos em profundidade, acentuando os relevos pelo contorno, esposan-
do a vida terrestre: daf a cumplicidade com o espectador. A transigao de Ci-
mabue para Giotto constitui uma das viragens cruciais da arte ocidental. Nio
se trata apenas de uma questdo de estilo. O estilo ji4 vem impregnado de sen-
tido desde o momento em que nele se exprimem as “pulsées formais” que
Worringer p6s em evidéncia na vontade de arte ocidental sob os termos de
abstracdo e de einfithlung, aplicével esta a Giotto, aquela a Cimabue.,

A linhagem de Giotto conduz a pintura ao espaco perspectivo, a empre-
g0 dos valores tonais a fim de reforgar os relevos e concavidades das figu-
ras, a linha submetida a uma significacio, enquanto a de Cimabue confere as
cores o papel de criar o espago, passa além da definicdo de cada objeto para
liberar sua radiincia.

Todavia, no século XX, e até antes com os, impressionistas, a questio do
espacgo foi colocada de maneira consciente. A definicdo de Maurice Denis,
apesar da sua conclusdo ornamentalista, anuncia a.consciéncia da tarefa da
pintura moderna: ““Ter em mente que um quadro — antes de ser um cavalo de
batalha, uma mulher nua, ou uma estéria qualquer — & essencialmente uma
superficie plana recoberta de cores reunidas numa certa ordem™.1

Os grandes pintores do século XX levariam até as iltimas conseqiiéncias
0 programa estipulado por Maurice Denis e, ao contrério do artista nabi, re-
cusariam qualquer forma de compromisso com o passado. Os que experi-
mentaram a revelagao da pintura como eclosio do espago produziram textos
cujo vigor provém fundamentalmente do encontro com esta verdade.

Trata-se de criar um espago e nio mais empregar a representacdo habi-
tual ou perspectiva. Entre os pioneiros da modernidade, seria Klee quem
possui maior afinidade com o pintor que vamos estudar. Com efeito, sua
obra escrita (ensaios ou conferéncias publicadas e notas de curso na Bau-
haus) € uma andlise rigorosa das dimensdes cuja conjungdo ativa edifica a
obra de arte. Comega pelo momento formal da obra pictdrica, que determina
a estrutura € a textura do espago aquém de qualquer interpretacio figurativa.
Seus elementos constitutivos sdo a linha, o claro-escuro e a cor. Cada um
destes elementos abre um mundo préprio que se comunica com os outros.
Estamos distantes dos artificios ilusionistas que compéem os apetrechos da
arte académica: as convengdes, os escorgos que acediam ao assunto do qua-
dro sem passar pela prova da formacio da forma (Gestaltung). Esta recusa
ndo € isolada. Eclode na mesma época na declaragiao de Malevitch. “Trans-
figurei-me em zero de formas e icei-me da poga de dgua dos detritos da arte
académica.'2

(1) DENIS, Maurice, Theories (1890-1910), du symbolisme et de Gauguin vers un novel ordre
classique. Paris. L. Rouart e J. Watelin editores, 1920. p- 1.

(2) MALEVITCH, Casimir S. De Cézanne au suprematisme. Lausanne, L'Age d’homme, 1974,
p. 49.
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- Diferente da concepgdo inerte do espaco pictrico da arte oficial, Klee
acentua a génese interna da obra ligada ao devir do ponto, da linha, do cla-
ro-escuro, das cores: g ‘

A ligagdo interna e permanente entre a forma e seus elementos constitu-
tivos oferece uma fonte nova 2 obra de arte; este contato rompido passa-se a
lidar com figuras que estdo alojadas num espago receptéculo, indiferente a
sua formagdo, como objetos numa caixa. 4

Neste espago que ndo € um “lugar” de ser, domfnio da pura figuragéo,
as relagoes entre os acontecimentos plésticos sdo mais métricas que ritmicas.
Sem diivida acontece, nota Klee acompanhando o processo, que, N0 Percurso
em diregdo A forma unitria da obra, uma associagio de idéias vem 2 Iuz e
sugere uma ou outra imagem e que o artista a ela cede ou acede. Mas trata-se
de uma parada, sendo de um bloqueio. A arte nao poderia ficar nisso, sob
pena de reproduzir o mundo antigo ao invés de desvendar novos universos
ou dar existéncia a outros possiveis. As novas visGes efetuadas do microscé-
pio e outros instrumentos cientificos tornam-se um argumento de ordem mo-
ral para relangar o gesto de criagdo do artista. Deve disputar com os meca-
nismos da Criagdo, pode desvend4-los ou entio antecipéd-los pela arte. O
pintor com a ajuda da teoria dos elementos tenta ir ao interior da criagdo e
colher os frutos do mergulho. Se munidos de principios apropriados serdo
confidveis. Numa verdadeira obra, nao se acha lugar morto que ndo funcione
em relagao 2 totalidade do quadro. Klee insistiu a tal ponto sobre o caminho
que leva a forma que o resultado, o objeto, parecia secundério.

Como em sonho. 1930,
Nanquim. 252/254 x 307mm.
Fundacio Paul Klee, Berna, Sufga.

Rev.Inst Est Bras_SP, 30 : 129-147, 1989 , ; 131



Tomemos ao acaso um desenho do grande artista, o que tem por tftulo
Traumhaftes (Como em sonho — figura 1).3 Traumhaftes exibe as possibili-
dades da linha. Dir-se-ia que € figurativa a jusante durante o tragado do per-
fil e abstrata a montante quando passeia o préprio trago. A diferenca de es-
pessura da linha principal trabalha o tema: tem-se a impressao que deixa en-
trever a noite, a alvura da folha € apenas uma camada que cobre as trevas do
segundo plano. As arcadas suscitadas por linhas quebradas se opdem a si-
nuosidade do trago errante. Sdo desiguais, cada uma é antagénica em relagio
as outras. Fazem experiéncias diferentes da distdncia mesmo alinhadas na
mesma superficie,

A autonomia dos elementos picturais conduzindo 2 espacialidade é que
seria a conquista da arte moderna. E neste sentido que se deve interpretar o
dizer de Klee na Confissdo do Criador: ‘*‘No princfpio existe a agdo, mas
a idéia paira acima’’, a idéia, isto &, a tomada de consciéncia da situagdo no-
va do artista diante da obra de arte. A agdo por si s6 ndo chega para o artista
moderno passar do caos & ordem, da inércia ao movimento, do espago do
formalismo, da ‘“‘forma desprovida de fungao’ ao espago energético, da for-
ma viva.

Confrontando datas, fica-se surpreso pela simultaneidade das manifesta-
¢Oes: as mesmas idéias se encontram professadas em Novos sistemas na arte
de Malevitch, no ensaio de Klee publicado sob o tftulo Confissdo do Criador
ou em A nova formacao da forma em pintura de Mondrian, todos foram ela-
borados em 1918.

SITUACAO DA PINTURA MODERNA BRASILEIRA ATE OS ANOS
QUARENTA

De que maneira a consciéncia do problema do espago inaugurada tdo
claramente na Europa chegou ao Brasil, onde a situagdo nao se prestava a
uma reflexdo tedrica dos pintores-pedagogos da modernidade? Tentemos
captar o fen6meno de passagem da figuragio a espacializacéo na obra de um
pintor. Neste nfvel, estudos preliminares feitos sobre a estadia de Vieira da
Silva no Brasil (1940/47) nos mostraram o caminho. A artista portuguesa
domiciliada em Paris desde 1928 foi obrigada a abandonar seu lugar de elei-
¢do em 1939, em razdo dos acontecimentos histéricos. Apés uma permanén-
cia breve em Portugal, Vieira da Silva e o marido, o pintor hiingaro Arpad
Szenes, decidem vir ao Brasil. Ficariam quase sete anos. A obra da pintora,
formada na Escola de Paris onde o problema fundamental da pintura estava
claramente colocado, permite apreender a mutagdo decisiva da cultura brasi-
leira nos anos quarenta. O préprio desdobramento da pintura de Vieira da
Silva no Brasil testemunha um estado de coisas novo na sociedade do pafs.
Tendo participado ativamente de numerosas manifestagdes, mostrou-se
aberta as solicitag6es do meio artfstico. A fim de destacar os tragos que ca-
racterizam seu perfodo brasileiro, estudamos a etapa precedente com a mes-
ma atencido que vamos dedicar ao nosso tépico direto. Assim, a comparagao

(3) GLAESEMER, Jiirgen. Paul Klee: Handzeichnungen If (1921-1936). Berna, Paul Klee-Stif-
tung, Kunstmuseum, 1984. p. 205.
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entre as duas fases € de importincia decisiva para julgar acerca da contribui-
¢ao especifica da pintora no Brasil. No caso, Vieira da Silva toma posicao
na arte do pafs, alinha-se ao lado dos jovens pintores que tentam ainda timi-
damente afastar-se do circuito do modernismo brasileiro. Se esta defeccio
atenuava o teor nacionalista de certas manifestagGes picturais, nio ia ao
ponto de acarretar o abandono da figuracao. Além do mais, a polémica entre
a arte dos artistas e a arte do piiblico estava longe de ser dirimida.

S6 se pode compreender o alcance deste dilema referindo-se 2 atividade
critica do mais agudo especialista da arte moderna no Brasil, o escritor M4-
rio de Andrade. Teve a revelagdo e sentiu o choque do modernismo em 1917
por ocasiao da exposigdo da jovem Anita Malfatti. A pintora mostrava os re-
sultados de suas viagens de estudos a Berlim, onde o expressionismo lhe
causou viva impressdo, e a New York, onde o espirito aberto, sem precon-
ceitos, do meio artfstico, favoreceu seu desenvolvimento. A exposigao teve
repercussao enorme na vida cultural de Sao Paulo. A imprensa conservadora
protestou contra a ousadia da pintora, que, traumatizada, nunca mais ser4
capaz de igualar a qualidade dos quadros dessa época. O acontecimento reu-
niu todos os espiritos abertos A inovagio e constituiu o ponto de partida do
modernismo brasileiro. Tal foi o efeito da pintura de Anita sobre Mério, que
O tornou receptivo aos estilos que escapavam a tradigao cléssica. Vendo
Uma estudante de 1915/16 (figura 2), levando-se em conta os prémios do
Salao Nacional de Belas-Artes, ficar-se-4 surpreso com a economia & o vigor
dos tragos nos quais, num formigamento de linhas entrecruzadas, desdobra-
se a figura, pela utilizacdo da trama da tela que constitui, por ela prépria,
uma parte da saia e pela franqueza das cores introduzidas por pinceladas
atormentadas. Se se abstrair a fatura um tanto escultural do modelo, chega-se
a arte do jovem Emst Ludwig Kirchner, em virtude sobretudo dos planos
coloridos cada vez mais largos que acenam para a técnica mural. Este estilo
desperta a sensibilidade de quem o admira e o conduz a um passado “novo”’.
O aumento de interesse pelo barroco, gético, artes africana, oceanica e asi4-
tica ndo € alheio. 2 difusdo do expressionismo. O momento de abertura de
Mirio a pintura de Anita est4 igualinente na origem de sua compreensao do
Aleijadinho. O momento da revelagio de Anita bastou para tirar do esqueci-
mento a obra do Aleijadinho. O ensaio de M4rio sobre ele representa o ponto
culminante de sua produg@o critica consagrada 2s artes da forma.

Todavia, uma passagem do ensaio essencial deixa entrever uma decep-
¢ao em relacdo a arte contempordnea brasileira: quando o escritor assinala
que os mulatos profetizaram as artes plésticas um futuro que ndo se cumpriu.
Sua confianca na modernidade artistica foi quebrada, de uma certa maneira,
pelos protagonistas da vanguarda. A questio do momento era como coadunar
uma arte do tempo presente, que implique ao mesmo tempo uma libertagio
em relacdo a escravidao académica, e uma disciplina que desarme os espfri-
tos mais conservadores. Mirio foi testemunha da vulnerabilidade de Anita
que, ‘ap6s a critica dura publicada por Monteiro Lobato sobre a exposigdo de
1917, renunciou a pesquisa formal contentando-se com a producdo dum im-
pressionismo-dilufdo. Tarsila do Amaral, ela também, nio oferecia as condi-
¢oes requisitadas para dar impulso 2 pintura nacional. Isso fica evidente no
texto mais entusiasta que Mdrio lhe dedicou. Sublinha que “‘o assunto é ape-
nas mais uma circunstincia de encantacio: o que faz mesmo aquela brasilei-
rice imanente dos quadros dela é a prépria realidade pléstica: um certo e
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muito bem aproveitado caipirismo de formas e de cor, uma sistematizacdo
inteligente do mau gosto que é de um bom gosto excepcional, uma senti-
mentalidade intimista, meio pequenta (sic), cheia de moleza e de sabor for-
te”.4

A lista daqueles a quem é negado o papel de guia da pintura moderna
brasileira poder-se-ia acrescentar os nomes de Brecheret, Di Cavalcanti, Is-
mael Nery, Cicero Dias, entre outros.

Esta tomada de posigdo ndo era estranha 2 radicacao de Lasar Segall em
Sao Paulo, no ano de 1923. Nome ji4 consagrado no movimento expressio-
nista alemdo, Segall representa antes de mais nada o oficio, traz ndo apenas
um estado de espirito, mas os meios de realizar uma obra de arte. No ano se-
guinte, faz exposicdo retrospectiva. O acontecimento parece anédino, porém
¢ importante: € a primeira vez no pafs que um artista moderno mostra quinze
anos de atividade.

Mirio apreende na obra do pintor seu encontro com a ‘‘realidade do
quadro”, com o “‘enigma mais dificil da pintura™.

Sy

SRR

Figura 2
Anita Malfatti Oleo sobre tela. 76 x 60cm.
Uma estudante. 1915/16. Museu de Arte de Sdo Paulo.

(4 BATISTA, Marta Rosseti et alii. Brasil — I° tempo modernista — 1917/1929: documentaco.
Siio Paulo, Instituto de Estudos Brasileiros, 1972. p. 125.
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Segall leva a cabo mudanga na exposicao de 1927. Reage intensamente
ao pais novo, tornando-se seu espelho. As telas revestem-se de cores vivas,
os volumes acentuam-se francamente, os mulatos, os marinheiros, as favelas,
as bananeiras tornam-se os novos assuntos do artista, M4rio nio desconfia da
rapidez do movimento da conversio, muito pelo contrério, aplaude sem re-
servas, revelando a atitude oposta A que tomaria dezesseis anos mais tarde ao
admitir que “a terra se mostrou por demais cruel para com o Europeu que se
entregara a ela, e como a fémea do louva-a-deus devora o macho, pretendeu
devora-lo também™.5 Se bem que M4rio tenha mais tarde revisado o primeiro
parecer, este serd precioso para reconstituir sua Imagem de Pintor.

Para operar a virada brusca que o conduziu & nova maneira, Segall foi
obrigado a tornar-se o portador das idéias da Neue Sachlichkeit (Nova Obje-
tividade). Sem esta referéncia, ter-se-ia muita dificuldade em compreender a
série de retratos, dos quais um dos mais bem sucedidos é precisamente o de
Mirio. Tomemos como exemplo o quadro Bananal, 1927 (figura 3) que
mostra o rosto de um negro que desponta 2 frente duma plantacio de bana-
neiras. De repente pensa-se em Henri Rousseau, o pai do grande realismo,
no dizer de Kandinsky, porém o douanier reduz ao minimo o elemento esté-
tico, enquanto que no caso dé-se vazdo ao impulso decorativo gragas a trama

Figura 3
Lasar Segall.
Bananal. 1927.
leo sobre tela. 87 x 127cm.
Pinacoteca do Estado, Siio Paulo.

(5) ANDRADE, Mfirio de. Aspectos das artes pldsticas no Brasil. Sio Paulo, Livraria Martins
Editora, 1965. p. 50.
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das folhas espalmadas das 4rvores onde o verde-esmeralda domina, e ao 4n-
gulo reto do centro do quadro, formado pela cabega do negro e pelo hori-
zonte que coroa a vegetacao, ambos viol4dceos. A concessdo ao decorativis-
mo era o grande perigo. Apercebeu-se disso logo em seguida, a tal ponto que
recuou apés a fase exaltada, todavia as conseqiiéncias de sua desenvoltura
teriam alcance histérico para a arte brasileira: a partir daf, um pintor que le-
vasse em conta o oficio — € preciso lembrar que o préprio Segall antes da
ruptura foi aluno brilhante da Academia Imperial de Belas-Artes de Berlim —
€ que se submetesse as normas da Newe Sachlichkeit, venceria.

Portinari est4 a0 mesmo tempo muito préximo e muito afastado da pintu-
ra moderna no Brasil, tal como podemos percebé-la hoje. Estd préximo pela
irrupgdo de uma iconografia especificamente nacional: a favela erguida no
cimo dos morros, as baianas, os mesticos, o trabalho na plantagio de café, o
futebol, as festas tradicionais, os flagelados da seca. Est4 longe do problema
fundamental da pintura do século XX, da criagdo consciente de um espaco;
cede o lugar a figuragio franca, a meio caminho da pintura neocléssica e da
arte moderna que ndo enfrentou a abstragao absoluta. Entretanto, nio se po-
de negar a esta pintura um sopro épico, pois a distingdo entre 0s géneros
poéticos estabelecida por Hélderlin pode lhe ser aplicada: “‘o poema épico,
de aparéncia ingénua, é her6ico em sua significagio. E a metéfora das gran-
des aspiragoes’”® O destino de pintor de Portinari confunde-se com o da
pintura brasileira até em sua dimens@o institucional. Estudou na Escola Na-
cional de Belas-Artes do Rio indo até a distingdo mdxima: o prémio de via-
gem ao estrangeiro. Voltando ao pafs, elabora a pintura que encontra inspi-
racdo nos muralistas mexicanos. A consagracao definitiva veio-lhe do es-
trangeiro: Portinari ganha um prémio na exposi¢io do Instituto Carnegie de
Pittsburg nos Estados Unidos, em 1935. A partir deste acontecimento, serd
escolhido pelo governo e iniciaré as pinturas murais.

Café (figura 4) apresenta uma seqiiéncia de trabalho numa grande plan-
tagdo. No primeiro plano, o quadro mostra negros que carregam pesados sa-
cos de café ou instrumentos de trabalho e uma colona sentada no chao. No
segundo plano, os cafezais avangam como uma flecha aparada pelos colonos
que recolhem os graos. Nos corredores entre os planos, outros plantadores
aprestam-se sob as ordens do capataz. O lado descritivo do quadro se pro-
longa na ilustragdo do repertério de gestos peculiares do cultivo. Os seres
assemelham-se aos sacos de café pelo porte e dobras das roupas. As posi¢oes
se repetem, conferindo um certo automatismo as figuras. A obsessido do vo-
lume invade o quadro todo: a disposigdo dos sacos, os monticulos de grios,
os chapéus dos colonos, a montanha estilizada 2 direita proveniente direta-
mente de um retdbulo de Giotto, o tronco da 4rvore etc. A luz quase carava-
gesca dos trajes brancos que se tornam fulgurantes equilibra a festa dos vo-
lumes, dos seres de bragos e pés hipertrofiados. A cor vermelho-viol4cea, ti-
pica da regido das terras roxas, encontra a harmonia na altura da plantagio
verde e perfaz uma transigdo importante no lengo vermelho do carregador de
baldes.

(6) HOLDERLIN, J. C. F. Oeuvres: Paris, Gallimard, 1967. p. 632. (Biblioth2que de la Pléiade)
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Figura 4

Cindido Portinari.

Café. 1935.

Oleo sobre tela. 130 x 195¢m.

Muscu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro.

Pode-se perguntar se a pintura de Portinari ndo foi um efeito do episédio
mexicano, se a ascensdo de Rivera nio foi o fator determinante do impulso
criativo. Estabelecem-se numerosos paralelos entre as artes brasileira e me-
xicana: em primeiro lugar, a busca de uma legitimagdo ou da consagragio
cultural das duas republicas que culminou na pintura mural. Desde o retorno
ao Brasil, Portinari se prop6s a fungio de pintor mural produzindo assuntos
adequados como o Café. Em segundo lugar, lembramos o lado alegérico da
pintura mexicana que ndo estd ausente na obra de Portinari. Todavia se cer-
tos temas surpreendem pela coincidéncia, as divergéncias ndo deixam de ser
assinaldveis: ndo se encontra a evocagao de uma antiga civilizagio indigena
como a azteca, nem a presenca de uma arte popular muito ativa, como a de
Posadas. Diremos que no Brasil o que existe é a vontade de inovagio, o im-
pulso de se diferenciar do estdgio anterior, de passar de pais-empério a pais
industrializado, passagem que foi enfatizada pela primeira fase do moder-
nismo que finda precisamente com a queda da Primeira Repiiblica. Portinari
pressentira a nova situagdo e formulou sua concepgido de ‘‘viragem”. Eis
porque ndo se encontra na sua obra a conjugacao dos trés fatores que marca-
ram a pintura mexicana, a saber, as fontes pré-colombianas e populares, a
pintura mural do Renascimento e a arte moderna, sobretudo o expressionis-
mo. Portinari sé conotou a arte renascentista e da arte moderna reteve apenas
os elementos que poderia submeter ao seu desejo de expressao.
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A tarefa do missionério sobrepuja a do pintor; a questio da criagdo de
um espago pictural era de fato menos importante que o comparecimento das
personagens que destacava: negros, mestigos as voltas com trabalhos 4rduos,
ou de maneira mais ampla, os habitos e divertimentos dos pobres. Submete-
ra-se durante a formagdo ao programa de ‘‘uma pintura sistematizada para
um ritual de redundéncias’7 para rejeitd-lo na primeira oportunidade e passar
a executar a cantiga da infancia. Todavia a marca da aprendizagem néo se
esvaeceu. Obstina-se na criagdo dum estilo veemente que atinge pelo mode-
lado vigoroso, o horizonte infinito qual o das paisagens metafisicas de Chiri-
co, efeitos de claro-escuro pronunciados, cores envernizadas. Vé a arte em
estado de dicionério: reconhecemos seus personagens corpulentos nos qua-
dros de Permeke, de Grommaire ou de Léger, seus horizontes perdidos nos
de Chirico e Tanguy, seus retratos no estilo de Foujita ou dos repérteres da
Neue Sachlichkeit. Um efeito semelhante se produzia na técnica: por vezes a
pincelada € cortada, em outros momentos, lisa; as figuras possuem contornos
bem delimitados ou pelo contrério abertos, desfocados: o virtuosismo era
uma de suas qualidades ou defeitos, segundo o ponto de vista que se toma
acerca de sua pintura. .

Portinari fornecer4 o paradigma a estética de Mdrio. Reconhece-se a pre-
senga do pintor por detrds das palavras da aula inaugural de seus cursos de
Filosofia e Histéria da Arte no Instituto de Artes da Universidade do Distrito
Federal, em 1938.

O escritor captou no grupo de artistas abstratos ingleses convidados para
o 22 Saldo de Maio em Sdo Paulo uma espécie de ameaga de desintegragao a
atitude paciente em relagdo ao pafs. Considerou a arte abstrata como inter-
rupcao do processo de assimilacdo das coisas nacionais, como um atentado
as instituigées novas que a Repiiblica acabava de edificar, tais como o Servi-
¢o do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (SPHAN), cujos estatutos o
préprio Miério definiu. A finalidade desta entidade entre outras era a de for-
necer os subsfdios cientificos ao estudo do barroco brasileiro, além de prote-
ger e preservar os monumentos histéricos e artisticos.

O artista e o artesdo, tema da aula inaugural de Mério, pretendia apoiar
0s que ensaiavam um fundamento artistico 2 nacionalidade brasileira. Mério
principia a conferéncia pela apologia do artesanato como capacidade do ar-
tista dominar os instrumentos de trabalho. Pensamos que a exigéncia de tal
disciplina se baseava no desejo de reforgar a consciéncia artfstica dos estu-
dantes de modo a serem menos vulnerédveis a tdbula rasa da arte abstrata. O
artesanato constituiria entdo o elemento socializante da obra de arte, dado
que a finalidade da arte € a obra, e que para produzi-la o artista deve conhe-
cer o oficio e as regras. Numa nota,.aduz que Beethoven afirmava que ‘‘ndio
hé regra que nio possa ser superada em beneffcio da expressdo’’. Comenta
esta observagdo do miisico: “E na@o vird disto a degringolada da arte, do
Romantismo para c4? Um artista cada vez mais expressivo de si mesmo, e
uma obra de arte cada vez mais pessoal e inatingfvel ao povo?”’

Midrio encarava o artesanato como uma das trés componentes da técnica:
proporcionaria ao artista além dos meios de realizar a obra uma seguranga

(7). MOTTA, Flévio. Trabalho de um pintor: Portinari. Revista de Histdria, Sio Paulo, Departa-
mento de Histéria da FFLCH-USP, n. 90, 1972. p. 548.
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capaz de auxilid-lo em momentos de divida, desenvolvendo uma certa fir-
meza moral. Estamos muito distantes da teoria dos elementos picturais de
Klee e temos a impressao que lidamos com uma idealizacdo da Idade Média
heréica dos construtores de catedrais, onde predominava o anonimato incor-
ruptivel. E 2s avessas deste culto do material que o escritor situa a segunda
componente da técnica, a que chama por metonimia virtuosidade. Esta con-
siste no ‘‘conhecimento e prética das diversas técnicas da arte”. Mério hesita
quanto ao valor pedagégico desta disciplina, pois poderia, no limite, resvalar
no academismo. A terceira componente da técnica nao € transmissfvel visto
que se encontra na pessoa do criador, na maneira de: realizar a obra. Os
exemplos que Mério d4 insistem sobre o sacriffcio do artista em prol da obra.
Retomando as observagées de Gaston Maspero, o conferencista constata que
até uma arte voltada 2 eternidade e garantida por normas fixadas para sempre
— como a arte egfpcia — revela a mao do artista. Mesmo uma arquitetura
submetida aos imperativos do princfpio de utilidade funcional ndo escapa 2
marca da técnica do criador. Prefere mencionar Charles ' Garnier, Le Corbu-
sier ou os discfpulos brasileiros que Gaudi, que incarna, em sua opinido, o
espfrito separatista da Catalunha. Esta ascese que conduz aos operérios da
arte exemplifica-se nas pinturas rupestres de Altamira; estamos diante de
uma situagio-limite de devogdo dos cagadores de rena por sua arte, haja
vista que a auséncia de luz do dia torna a obra virtualmente invisfvel.
Todavia, Mério se refere aos pintores de Altamira por razées diferentes,
quando se trata de fazer valer que na origem da arte, o belo ndo era separd-
vel mas consegiiéncia necesséria da obra de arte. Voltando a arte egipcia,
explica que os escultores atentos as exigéncias da religido que prescrevia
que o corpo e sua effgie eram capazes de ajudar a alma a permanecer viva,
criaram uma obra que tornou sensivel a nogéo de eternidade. De igual modo,
os escultores gregos, sendo naturalistas e praticando uma arte eminentemente
social, ndo procuraram nunca o individuo, o tipo isolado, mas o protétipo,
““transportando a realidade a uma idealidade superior, de ordem utilitéria e
de fungdo unitdria, unionista, unanimista. Daf o nariz grego, essa fusio per-
filar de testa e nariz a uma linha praticamente reta, que se tornou ideal de
beleza, por todos repetido”.8 Mério considera os momentos da arte egfpcia e
da arte grega como o encontro do ideal do belo com o belo ideal, momento
onde uma obra, além do espago de manifestacdo, atinge a coletividade, o
ideal do belo sendo uma categoria pertinente ao individuo e o belo ideal ati-
nente a espécie (ou seja, o belo ideal alcanga uma qualidade comunicativa
por exceléncia, ou melhor, intersubjetiva). O renascimento tardio se caracte-
riza pelo esquecimento do belo ideal em beneficio do ideal do belo. Esta de-
sarticulagdo implica numa acentuacdo do individualismo. A crise pictural
contemporinea resultaria entfio da exacerbagdo do belo e de seu coroldrio, o
individualismo. No entanto, ndo é a multiplicidade das técnicas que lutam
para atingir o ideal do belo a responsével pelo impasse das artes contempo-
rineas, mas a auséncia de uma atitude estética. Aqui, Mério convoca Schil-
ler, afirmando que falta & maior parte dos artistas atuais a dimens&o da con-
templagdo, uma serenidade que os colocaria ao abrigo do jogo das paixdes.

(8)  ANDRADE, Mério de. O baile das quatro artes. Sio Paulo, Livraria Martins Editora, 1963. p.
21,
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Pensa seguramente nas Cartas sobre a educacdo estética da humanida-
de: “Em seu primeiro estado ffsico 6 homem aceita o mundo sensfvel de ma-
neira puramente passiva, sendo plenamente uno com ele, e justamente por
ser o préprio homem apenas mundo, nio h4 ainda mundo para ele. Somente
quando, em estado estético, ele o coloca fora de si e o contempla, sua perso-
nalidade se descola, faz que o mundo lhe aparega, j4 que deixou de ser uno
com ele. A contemplacio (reflex@o) é a primeira relacdo liberal do homem
com o mundo que o circunda”. Mdrio quer despertar em seus alunos esta
.atitude de desprendimento que afastaria os trés perigos que ‘assombram a
época: o realismo socialista, o academismo e as tendéncias de vanguarda.
Nas sociedades autoritdrias — nomeia a Riissia e a Alemanha — os artistas
servem os interesses da politica esquecendo a arte. M4rio denuncia no pro-
pagandista a auséncia de atitude estética. O mesmo acontece no momento em
que os pintores erigem uma doutrina artfstica em lei como no caso dos pré-
rafaelistas ingleses: o resultado é medfocre. Contudo o eclipse total tanto do
artesanato como da atitude estética intervém quando o artista se torna mais
importante que a propria obra de arte. Mério denuncia na pretensa humildade
da busca — na medida em que a palavra de ordem do tempo presente € a pes-
quisa — a afirmagdo: vaidosa do artista moderno, quer seja o escravo dos
efeitos estéticos, quer seja o explorador do inconsciente. A arte quase desa-
parece sob esta inflagao do:eu.

Um ano apés a aula‘inaugural; no texto de introdugéo ao catdlogo da ex-
posicdo Portinari, Mério revela qual o piiblico a que se dirige. O artista bra-
sileiro possui uma sélida formagio artesanal: seus personagens — mesticos,
negros, mulatos, fndios, caipiras, gaiichos — ndo se reduzem a suas caracte-
risticas, no sentido do tipico, pelo contrdrio, ‘‘Portinari tende ao protétipo.
Tende a criagdo de entidades sensiveis, cuja esséncia, cuja fatalidade € bra-
sileira, cujo pontencial & brasileiro, sem que o seja imediatamente, e muito
menos necessariamente, o seu realismo exterior’’.9 Entdo, observa-se a con-
jugacdo em Portinari das mesmas forgas coletivizantes que Mdrio atribufa
A0S gregos.

No entanto, Candido Visa impor nas telas e pinturas murais o paifs. Sen-
te-se uma certa dificuldade em fazer aqui entrar a estética schilleriana, pois,
para o autor de Poesia ingénuae poesia sentimental, a forma prevalece sem-
pre sobre o contetido. Além do.mais, os quadros e as pinturas murais do pri-
meiro Portinari moderno (aquele que Mdrio incensa) possuem um clima, uma
atmosfera de “realizacdo de desejo’’; constituem a encenagao dos *‘trabalhos
e os dias” do povo, tais como o Café, a Festa de Sao Jodo ou o Futebol. O
pintor invoca nao somente um conterido preciso, mas da mesma maneira que
enobrece costumes arcaicos, convoca formas antigas; pode-se afirmar que
veste o quadro com o acontecimento, optando, em vez da estética cl4ssica de
Weimar, por uma estética da exuberdncia. Num quadro como Festa de Sdo
Joao (figura 5), imagina-se facilmente a cena despovoada, ‘a0 invés de Um
domingo a tarde na ilha da Grande Jatte de Seurat, por exemplo. Nesta tela,
as drvores e as personagens mantém a dimensdo aparicional, de surgimento e

—_—m—

(9)  Idem. Ibidem, p. 132.
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FFigura 5

Céndido Portinari.

Festa de Sdo Jodo. 1936139,

Oleo sobre tela. 172 x 193cm.
Colegio particular, Rio de Janeiro.

nao se poderia suprimir uma sé das partes sem alterar a totalidade do quadro:
€ precisamente o que cria a impressdo de captagdo de um instante de vida ar-
rebatado a eternidade, tamanha € a relacio entre as formas e o campo de ma-
nifestacdo. A versdo deserta da Grande Jatte da colegdo Whitney em New
York ndo consegue igualar o grande quadro. A propensdo de imaginar o
quadro de Portinari deserto provém com certeza da incidéncia do Calvdrio
de Mantegna (do Louvre) sobre a Festa de Sdo Jodo. Num como noutro, as
verticais cortam a paisagem formada por um desfiladeiro, onde de um dos
cimos desponta a cidade. Neste ponto, interrompem-se as analogias sobretu-
do em virtude da economia caligrifica extrema do mestre paduano, de sua
pericia nos escorgos, de seu engenho em sugerir a perspectiva mais do que a
proclamar. Ao contrdrio de Rivera, Portinari ndo partilha da vitalidade nar-
rativa que chega até o entrelagamento das figuras compondo um universo
téxtil por assim dizer humano, que lembra as pinturas murais de Ajanta, para
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retomarmos o paralelo estabelecido por Octdvio Paz.10 Quanto a Portinari,
emprega figuras majestosas, que nio prescindem de suas sombras, do espaco
circunvizinho. Mostra a abundincia que advém de mulheres amplas, fecun-
das e laboriosas, ocupadas em distrair as criangas, em esticar a roupa no va-
ral, ou, tomadas individualmente, em moer a mandioca no pildo, ou ainda a
carregar a trouxa na cabeca. Nesta orgia de formas cilfndricas, entre as quais
se nota a presenca do bat, atributo por exceléncia da populagdo errante, os
troncos de 4rvores dispostos quatro a quatro prontos para a fogueira noturna,
destacam-se cinco mastros cravados-no meio da paisagem, com uma crian¢a
subindo a um deles. No topo dos paus de sebo, pendem bandeirinhas de pa-
pel. Vinte anos depois da Festa de Sao Jodo. Volpi retomar4 o elemento da
bandeirinha (figura 6).

Mério demonstra cultivar uma visdo “etapista’ da arte para empregar o
vocabuldrio marxista-leninista; e para o estdgio atual o que vale, contra o
pensamento de Schiller, é a matéria, o assunto do quadro.!! E depois da fase
nacionalista que se terd acesso ao nacional, a evolugio se apresenta como
progressao inevitdvel. Permite-se pensar isto fundando-se na “‘fungdo unit4-
ria, unionista, unanimista’ da arte. Scheler, uma das referéncias de Mdrio, 4
respondera a esta questdo numa de suas primeiras obras, O homem do res-
sentimento. '

Mirio s6 vé a arte sob o 4ngulo de uma tensdo entre dois pélos: o eru-
dito e o popular. A iinica maneira de curvar o arco e de fazer com que ambos
0s extremos se aproximem passaria pela decodificagdo do desejo artfstico da
coletividade, donde a funcionalidade da pesquisa folclérica nos pafses que
nao afirmaram ainda a qualidade e o caréter nacionais.

Vimos que nos anos vinte, Mério se pronunciou a favor de uma escolha
historial mais do que histdrica apresentando a obra do Aleijadinho. Nos anos
quarenta — o que terd para nés valor de sintoma — debruga-se sobre padre Je-
sufno de Monte Carmelo que ‘“‘dentro do Barroco, (...) representa uma reali-
dade cultural inferior”.12 Mdrio interrompe o romance que estava escrevendo
e dedica-se a fazer obra de historiador e perito em arte religiosa provinciana.
Este trabalho oferece-lhe a ocasido de atingir o grande piblico uma vez que
respondia a uma encomenda do Servigo do Patriménio Histérico e Artistico
Nacional. Nisto, ndo se diferencia de Portinari, que realiza, ele também por

(10) PAZ, Octévio. Rire et penitence, art et histoire. Paris, Gallimard, 1983, p. 194 (Colegio Les
Essais).

(11) Mdrio de Andrade opera uma visio histérica dividida em etapas, segundo a qual o presente niio
seria 56niio uma transigdo inelutdvel em diregiio a um porvir mais fecundo, sobretudo em sua
obra musicol6gica, particularmente na Evolucdo social da nuisica no Brasil (1939). Este texto &
um exemplo de aplicagéio A histéria da misica da visfio evolucionista do processo histérico, na
qual as diferentes etapas do desenvolvimento social se sucedem com a mesma regularidade
inevitdvel e predeterminada que o ciclo das estagdes, inspirada por G. V. Plekhanov. A partir
de 1935, a visio *‘que nomeamos ‘ctapista’, torna-se entio hegeménica no seio do comunismo
na América Latina, a conversdo situa-se mais ou menos na época em que o Komintern langa a
estratégin das Frentes Populares, mas procura sua aspiracio tedrica nos textos de Stalin dos
anos 1925-1927". LOWY, Michael. Dialectique et revolution: essais de sociologie et d’histoire
du marxisme. Paris, Editions Anthropos, 1973. p.187.

(12) ANDRADE, Mério de. Padre Jesufno de Monte Carmelo. Sio Paulo, Livraria Martins Editora,
1963. p. 202.
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Figura 6

Alfredo Volpi.

Geometria com bandeirinhas verticais. 1957.
Témpera sobre tela, 56 x 19,5¢m.

Colegao particular,

encomenda, obra mural retratando os ciclos da economia brasileira para o
Ministério da Educagio e Saide (1936/44), ou mesmo Villa-Lobos que, fa-
zendo-se eco das mesmas preocupagées, cria grandes corais. A monografia
sobre o padre Jesufno atesta probidade exemplar, a ponto de ser dificil ndo
ver nela a projegéo dos problemas vividos pelo escritor sobre o artista padre,
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sobretudo as conclusées do trabalho: ‘‘Mas Jesufno fica nesse entremeio
malestarento entre a arte folcldrica legitima e a arte erudita legitima. H4 um
qué de irregularidade, de ...baixeza mesma na obra dele, que nio tem nada
das forgas, formas e fatalidades da arte folclérica. Mas Jesufno nio chega a
erudito. E um popularesco. E muito urbanizado mesmo. De maneira que
sempre somos obrigados a vé-lo naquilo que ele pretendeu ser, um pintor
culto! E dentro disso, ele € o culto sem tradi¢do por detrds, o culto sem ter
aprendldo o suficiente, o culto sem cultura.13 Temos a impressdao que Mério

“resgatou’ a obra e a existéncia do padre Jesufno do esquecimento em razio
de uma exigéncia de precisdo quase obsessional. Quis saber como o artista
pode atravessar um meio e uma época desfavordveis. A questdo é até mais
complexa, sabendo nés que o escritor cré que a pintura do artista carmelita,
como grande parte da nossa arte colonial, vive @ margem da arte erudita da
época. Promete tratar esta hipétese em obra posterior, mas a simples mencio
deixa-nos entrever o pintor barroco em tréinsito num universo interdito,
afastado do movimento de socializagao da arte. Este ‘“‘sentimento de mar-
gem’’ ou do “‘entremeio malestarento” nao prefigura o do artista erudito que
sacrifica a especificidade de sua arte em prol de uma comunicacdo ‘‘mais

funcional’’ com a coletividade?
O péstumo Padre Jesuimo de Mante Carmelo assinala o apogeu de uma

insularidade ndo somente existencial, mas localizdvel também no plano so-
cial. Um soci6logo da cultura nota que ‘‘as novas condigées criadas pela cri-
se de 1929 e a impossibilidade ulterior de continuar a importar livros portu-
gueses e franceses com o infcio da Segunda Grande Guerra Mundial tiveram
por efeito de levar a um afrouxamento dos lagos de dependéncia cultural”.14
O editor americano da rubrica de arte brasileira do Handbook of Latin Ame-
rican Studies, Robert S. Smith Jr., assinala no anudrio de 1940 que, com a
guerra, a Revista do Servico do Patriménio Historico e Artistico Nacional se
transformou numa das publicagGes consagradas a arte mais interessantes do
mundo, s6 compardvel & Arz Bulletin e & Art Quartely.15 Depois da declara-
gdo de guerra do Brasil & Alemanha (22/8/1942), O artista e o artesdo nio
passaria de um manifesto de arte pela arte se confrontado com as publicagées
de Mério que seguiriam o evento e outras como Padre Jesufno de Monte
Carmelo redigida entre marco de 1942 e dezembro de 1944.

Todavia para compreender bem o alcance da questio da arte erudita e
popular em Mério de Andrade, € preciso referir-se ao Banquete, nome gené-
rico deuma série de artigos publicados em jornal entre 1943 e 1945, dedica-
dos a critica musical em sentido restrito, mas cuja abrangéncia pode esten-
der-se a todas as atividades artfsticas. E entdo que a solugdo proposta por
Mirio para abolir o fosso entre arte erudita e popular passa pela despersona-
lizaga@o do artista erudito em favor do contato com o povo.

(13) Idem. Ibidem.

(14) MICELLI, Sérgio. Les intelectuels et le pouvoir au Brésil (1920-1945). Grenoble; Presses Uni-
versitaires, 1981. p. 71 (Colegiio Brasflia).

(15) HANDBOOK OF LATIN AMERICAN STUDIES. s, L. Comittee on Latin American Studies
of the Americuan Council of Learned Societies, n. 6, 1940, 2. ed.; 1963. p. 73.
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Percebe-se o processo de despersonalizagao em agdo no libreto da épera
Café (1942), que nao foi musicada, em razdo de sua temdtica muito critica ao
modo de producao capitalista, e em parte por causa de uma dificuldade téc-
nica suplementar: todas as personagens salvo uma deviam ser interpretadas
por corais. Até a excegao constituia um sucedéineo dos interesses coletivos,
no caso uma méae gorkiana. A partir daf, compreende-se a inclinagdo de Mé-
rio pelo padre Jesufno: o artista exprimia a cultura nacional de seu tempo, e
mais ainda, o protétipo. Contudo seu impacto foi parcial em virtude da in-
consciéncia. Assim, uma vez sucedeu a padre Jesuino pintar uma legido de
anjos — um dos quais mulato — no forro do Carmo de Itu. Segundo a opinido
de Midrio, a atitude traia uma vinganca inconsciente do pintor que, em raziao
da ascendéncia negra nio pdde ser admitido na Ordem Terceira de Nossa
Senhora do Carmo. Noutra ocasido, em vez de seguir as decoracoes tradicio-
nais do barroco europeu, tais como os fundos de céu aberto atrds das perso-
nagens de uma apoteose, e talvez por ignoré-las, padre Jesuino pinta ao lon-
go do teto, em torno dos santos e anjos, uma grinalda verde, cheia de rosas e
margaridas, transpondo os ornamentos ingénuos de gosto duvidoso das co-
memoragoes camponesas. Novamente, a inconsciéncia conduz o artista a
olhar a realidade do pafs em vez de copiar servilmente as licoes de um Tie-
polo. !

Os momentos mais felizes da atividade critica de M4rio nos anos qua-
renta sdo aqueles onde leva em conta a esfera do sentir, ao menos e precisa-
mente quando ndo a tematiza. No momento em que ensina como se cOmpor-
tar diante da comocgdo estética a fim de nao perturbar a funcionalidade da
obra de arte, revém a vertente da arte dirigida. Worringer colocar4 a questao
da “‘arte dos artistas’ determinados a operar a autonomia dos meios préprios
de seu offcio e da arte do publico num ensaio de notédvel acuidade publicado
em 1948 e intitulado justamente Problemdtica da arte presente.

A partir da recordagdo de uma conversa com Scheler, Worringer chegou
a apreendé-las como uma relagéo entre duas exigéncias antagénicas: a ‘‘dita-
dura dos produtores’ contra a ‘‘ditadura dos consumidores”. A separacio
reinante no dominio das artes plésticas e picturais data, segundo ele, do mo-
mento em que se partiu o elo entre o impulso a forma (Gestaltungsdrang)
artistica e a preocupacdo primeira de colocar a arte a servico do modelo na-
tural. PGe em causa a palavra de ordem “‘arte para o povo’” por implicar num
achatamento do conceito de arte. A arte se torna presa ficil de um conceito
unitirio, herdado sem divida do romantismo, onde a idolatria conceitual
predomina. A atitude roméintica exige a conciliacdo do que nao se pode con-
ciliar: a aboligdo do abismo entre a arte dos artistas, ou arte dos produtores,
e a arte para o piiblico, ou arte dos consumidores. Worringer desfaz o equi-
voco lembrando que nao € a arte que deve ser socializada, mas a compreen-
sdo da arte.16

Todavia, a atitude do artista consciente dos meios especificos de sua ar-
te, que se sacrifica e os sacrifica em prol de uma comunicagao mais imediata

(16) WORRINGER, Wilhelm. Problematik der Gegenwartskunst. In: . Fragen und Gege-
fragen. Munich, R. Piper e Co Verlag, 1956. p. 138-54. Nés nos servimos também da traducéo
argentina, Problematica del arte actual, Buenos Aires, Nueva Vision, 1955. Este texto, feito a
partir da edigfio original, revelou-nos que a versio de Fragen und Gegenfragen € abreviada.
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Figura 7

Vicira da Silva.

A cdmara de azulejos. 1935.
Olco sobre tela. 60 x 92cm.
Colegio particular.

Figura 8

Vieira da Silva.

Parte direita do Eajnel. 1943,
Azulejos. 15cm* cada.

Escola de Agronomia, Rio de Janeiro,
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com a comunidade, dissemina-se em todos os pontos do meio cultural brasi-
leiro. Apercebemo-nos da amplitude deste fen6meno olhando certas obras de
Vieira da Silva, que ndo fazem parte de seus repert6rios. S6 captaremos com
efeito a metamorfose entre A cdmara dos azulejos (1935, figura 7) e os pai-
néis que executou para a Escola de Agronomia (1943, por exemplo, figura 8)
se levarmos em conta a ascendéncia que Mério exerceu entdo sobre a arte
brasileira. E preciso acrescentar que o escritor fez depender arte e existéncia
de uma missdo: combater o Estado Novo.

Vieira da Silva voltar a Paris em fevereiro de 1947. Um ano mais tarde,
Rubem Navarra, um de seus criticos mais entusiastas, publica na coluna so-
bre o movimento artistico o trecho de uma carta da pintora que acabava de
receber: ‘‘Paris parece-me com todos os bichos de seda da nossa espécie, fo-
ra do tempo e fora do espago mais do que nunca. (...) A arte abstrata tornou-
se um fenémeno com tal forga, que s6 profundos estudos psicolégicos serdo
capazes de a analisar. A América € contra nés, a Riissia é contra nés, o Papa
€ contra nés, o Navarra é contra nés, e todos os Navarras de todos os pat-
ses sdo contra ndés. Mas aqui toda a juventude € abstrata, h4 quilémetros de
pintura abstrata, boa, m4, péssima, mas feita com suor, com amor e sacrificio
— que quer isto dizer? uma nova religido? Eu ndo compreendo, mas alguma
coisa de muito alto deve levar os 30 mil pintores de Paris A abstragdo”.17

Sao palavras da desforra contra a facgdo figurativa dominante no Brasil,
gragas a uma configuracao politica cuja legitimagéo tedrica fora dada pelos
escritos de Mério. E a revolta duma artista que ndo se contentou em ser a
expressao de uma cultura estabelecida, assente sobre meros dados econ6mi-
cos e sociais. Vieira da Silva acelera a integragdo da pintura nacional 2 pin-
tura universal, e por outro lado pde a nu a resisténcia dessa pintura que nio
quer ultrapassar os seus referentes culturais, nem a figuragao.

Acompanhemos Vieira da Silva desde os seus infcios até o fim do perfo-
do brasileiro, e estaremos, assim, a0 mesmo tempo estudando a passagem da
figuragdo a espacializagdo na moderna pintura do Brasil.18

Recebido em 19 de janeiro de 1989.

ABSTRACT

Gaining consciousness of the problem of space is — and always has been — a
JSundamental issue of 20th century painting. Our question is how the issue of space,
which was so clearly stated in Europe, could have also become important in Brazil, a
context not inclined toward theoretical reflection on the part of gamrer-pedagogm
that belonged to modernity. Preliminary studies on Vieira da Silva’s stay in Brazl
(1940-47) showed us a way of answering this question. By comparing what she
produced before her arrival to that done during her stay, it is possible to apprehend
how her art influenced Brazilian painting, on the one hand, and, on the other, how
Brazilian art influenced her work.
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