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RESUMO

BTESHE, Rafael. A obra mural de Bandeira de Mello: um estudo sobre a relagdo entre a
forma e o conteldo. Dissertacdo de Mestrado em Histdria e Critica da Arte. Rio de Janeiro:
PPGAV/EBA/UFRJ. Orientadora: Prof2 Dr2 Angela Ancora da Luz.

O presente trabalho aborda a obra mural do artista brasileiro Bandeira de Mello, tendo como
principal objetivo analisar a relacdo entre a forma e o contetdo na composicédo pictoérica.
Estudar as causas e consequéncias da organizacdo dos elementos que formam a imagem
implica na observacdo de uma serie de fatores que influenciam o artista no ato da criagdo.
Desde as vivéncias no interior de Minas Gerais, a formacéo na Escola Nacional de Belas
Artes, as pesquisas de outros pintores de épocas e regides variadas. Certos aspectos do meio
pictorico parecem transcender o tempo, ja que se manifestam em diferentes contextos. E a
partir dessa complementaridade entre o histdrico e o perduravel que desdobramos nosso
estudo sobre a composi¢do mural de Bandeira de Mello, tendo como objetos de anélise 0s
murais de Poggio Bustone, na Italia, e o painel da CAIXA Econémica Federal do Rio de

Janeiro, no Brasil.

Palavras-chaves:

Bandeira de Mello; Muralismo; Pintura; Afresco; Composicao;



Vi

ABSTRACT

This dissertation discusses the mural work of Brazilian artist Bandeira de Mello, the main
objective being to analyze the relationship between form and content in pictorial
composition. To study the causes and consequences of the ordering of elements that form the
image implies the observation of a number of factors that influence the artist in the act of
creation. From the experiences in the interior of Minas Gerais, training at the National School
of Fine Arts, to the research of other painters of different times and regions. Certain aspects
of the pictorial medium appear to transcend time, as manifest in different contexts. It is from
this complementarity between the historical and the enduring that we deploy our study of
Bandeira de Mello's mural composition, with the analysis' objects being the murals of Poggio

Bustone, Italy, and the panel of the CAIXA Econdmica Federal do Rio de Janeiro, in Brazil.
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Introducgéo

O interesse pelo tema em questdo surgiu a partir da aproximacdo, como aluno, de
Lydio Bandeira de Mello e de um apreco, ndo apenas por sua obra, como também, pelo
proprio processo de criacdo. A convivéncia com o artista propicia uma oportunidade Unica de
presenciar a construcdo de seus trabalhos. Desde as primeiras ideias e vislumbres, expressos
em conversas informais, 0s pequenos esbocos em papéis antes descartaveis, a concretizacao
da obra final.! Talvez o anseio, que sempre existiu, de saber como eram os grandes mestres do
passado, como foram construidas suas obras- os primeiros esbogos em papel, muitas vezes
queimados pelo préprio artista ou destruidos pela indiferenca do publico leigo; o preparo do
suporte; a pré-pintura (underpainting) que tanto influencia a obra final- esteja agora, em parte,
sendo saciado por essa oportunidade.

Apesar de ser reconhecido como uma figura importante dentro das artes plésticas,
existem poucos registros e documentos sobre a contribuicdo da obra de Bandeira de Mello
para a Historia da Arte no Brasil.? Pessoas importantes como Walmir Ayala, Paschoal Carlos
Magno, Quirino Campofiorito, Angela Ancora da Luz e Antonio José da Silveira escreveram
artigos, muitos deles de relevante valor historico, mas que se encontram dispersos em
diferentes livros e no acervo pessoal do artista. Acessar este material, assim como 0s
testemunhos de Bandeira de Mello e de outras fontes, propicia a oportunidade de um debate
acerca das questbes levantadas pela poética do artista, e consequentemente, a um
aprofundamento em sua obra. Durante a pesquisa tivemos a oportunidade de entrevistar
colegas de Bandeira de Mello da ENBA e outras pessoas que participaram de alguma forma
da histéria em que o pintor esta inserido. Sdo eles: Thales Memdria (1925), Fernando
Pamplona (1926-2013), Marilka Mendes (1929), Anna Letycia Quadros (1929), Adir Botelho
(1932), e Lia Motta.

Ao analisar o conjunto da obra de Bandeira de Mello percebemos algumas linhas
distintas de composicdo, que ndo poderiam ser enquadradas em fases, pois ndo respeitam
datas, mas sdo antes modos de organizagdo que se ajustam ao tipo de trabalho. O primeiro

modo pode ser observado nas obras que intensificam o desenho da forma (Fig.1, Fig.2 e

1 Sempre que possivel temos tentado registrar tal processo, com filmagens e fotos de diferentes estagios da obra
inacabada. Parte desses registros, somados a organizacgdo e digitalizacdo de seu arquivo pessoal, resultaram na
atualizagdo de seu site oficial: www.bandeirademello.art.br, e contribuiram para o desenvolvimento da presente
dissertacéo.

2 N4o existe dissertacdo ou tese sobre o artista, apenas monografias de graduagao.



Anexo ). De cunho linear e geométrico, se manifesta principalmente em seus painéis e
murais, pinturas de grandes dimensdes, e parte de sua producédo das décadas de 1950, 1960 e

1970. Tais obras passeiam por diferentes tematicas, mas sempre explorando o significado

simbolico da figuracao.

Fig.1: Fig.2:
Lydio Bandeira de Mello Lydio Bandeira de Mello
“Sem titulo”, 196-. “Sem titulo”, 196-.

O segundo modo estd relacionado a dissolu¢cdo da mancha, no qual, de maneira
dramatica, o0 gesto, e 0s graves contrastes de claro-escuro constroem a composicao. Pode ser

percebido principalmente em seus desenhos e na sua producéo atual (Fig.3, Fig.4 e Anexo II).

Fig.4:
Lydio Bandeira de Mello Lydio Bandeira de Mello
“Armadilha de caga”, 2003. “Sem titulo”, 2003.



Seguindo os conceitos propostos por Wollflin (1864-1945), poderiamos pensar nos
termos linear e pictorico, associados pelo autor as obras do Renascimento e Barroco
respectivamente.®> Em nosso caso, no entanto, apontamos esses dois modos distintos de
organizar a forma na obra de um mesmo artista. Dessa maneira ndo seriam estilos diferentes,
mas modos de compor. Na obra de Bandeira de Mello, a escolha entre um ou outro modo é
movida por necessidades estruturais (pintura mural ou pintura de cavalete), e expressivas, ja
que o0 modo constroi significado.

A relacdo entre a forma de expressdo e o conteldo ja aparece descrita na antiga
retdrica grega, quando Aristoteles sistematiza as fases na composicdo de um discurso.* Talvez
a elocucdo seja o correlato mais proximo ao critério que adotamos no inicio dessa dissertacdo
para organizar os modos de composicdo de Bandeira de Mello. A escolha de uma composi¢ao
linear, bem definida, para uma obra mural, seria como a escolha de um discurso publico, de
carater monumental.

Segundo Edson Motta:

Os estudos em torno do tema-forma estendem-se por séculos em
especulagdes sabias, contraditorias e desinteressadas, mostrando o quanto o
problema é fascinante e envolvente. Encontramo-lo em Platdo, que fala de
formas inteligiveis e incorpéreas, e em Aristételes, definindo o sistema
(forma) que cria a esséncia da tragédia, do mito tragico, do terror, da
piedade, etc., com partes ordenadas, grandezas e ordem determinada. “Por
elocucdo entendo a mesma composi¢cdo métrica, e por melopeia aquilo cujo
efeito a todos é manifesto.”

Se por um lado a categorizacdo de uma producdo tdo vasta quanto a de Bandeira de
Mello pode ser problematica, por outro lado, nos permite melhor entender algumas questdes
gue envolvem a composicao pictorica e o processo de cria¢do desse artista.

Para Quirino Campofiorito, "deve-se destacar a condicdo muito especial e rara entre
nossos pintores, do muralista que ele [Bandeira de Mello] rigorosamente demonstra ser,

fazendo bem nitida esta particularidade até mesmo no semblante que domina toda a sua obra

$ WOLFFLIN, 2006.

4 Segundo Modesto Brocos (1852-1936), a retorica “foi considerada pelos antigos como a coluna vertebral do
discurso”. (BROCOS, 1933, p.6). O historiador Arthur Valle também nos fornece algumas informagdes a esse
respeito: "(...) na retorica antiga, era a nogdo de decoro que orientava a conformidade do estilo do discurso ao
tema tratado, as circunstancias de sua enunciacéo (kairos) e & sua audiéncia." (VALLE, 2007, p.189).
SMOTTA, 1979, p.41.



de cavalete."®. Mas que condices seriam essas que permitem reconhecer um muralista até
mesmo observando sua obra de cavalete? Para responder essa pergunta optamos por pesquisar
0 primeiro grupo apontado no inicio dessa dissertacdo, composicGes de carater linear que
revelam o interesse pela geometrizacédo e pela sintese da forma e que tiveram uma profunda
influéncia nos murais e painéis de Bandeira de Mello.

Acreditamos que a condicdo de muralista a que se refere Quirino deve-se
essencialmente a dois fatores: primeiro, a maneira como Bandeira de Mello organiza muitas
de suas composicdes, de uma forma clara, em que a atencdo conferida ao todo, as linhas
gerais e inclusive aos vazios, confere uma certa monumentalidade ao trabalho, uma unidade
que tem um significado independente dos detalhes. O segundo fator refere-se a intencdo de
comunicar algo por meio de imagens. E nesse sentido o muralismo € a técnica mais adequada,
ja que é uma forma de arte publica com uma estreita relacdo com a arquitetura.

Quirino define Bandeira de Mello como um:

Pintor de paleta severa e restrita, ndo expansiva para um cromatismo
exaltado, deixa perceber atencdo muito esmerada para com o desenho. Tem
este, sem dlvida, supremacia sobre a cor, ja que ele se revela entregue a
gravidade da pintura mural, partindo de seu exemplo capital que é a técnica
do “a-fresco”, particularmente em sua disciplina tradicional. Esse aspecto
marcante personaliza sua pintura, em que a matéria de suas tintas tanto
quanto as marcas de seus corantes parecem subordinar-se as determinagdes
do desenho, nos detalhes como na estrutura geral. E sem ddvida um artista
apaixonado pelo desenho e pelo formalismo composicional, muito & maneira
da pintura mural dos mestres primitivos italianos, que muito lhe terdo
conformado os critérios estéticos.’

Tal modo linear de composicdo ndo se refere somente a trabalhos de grandes
dimensdes, mas pode ser percebido em pequenos esbocos®. Quando Bandeira de Mello analisa
os desenhos dos alunos de seu curso de afresco®, muitas vezes comenta: “isso da um bom
mural” e para outro projeto comenta: “isso € pintura de cavalete! Nao da mural”. Tais

apontamentos retomam a mesma ideia levantada por Quirino Campofiorito. O carater mural

6 CAMPOFIORITO, Q. Revelagdes da obra de Lydio Bandeira de Mello. Jornal de Letras, Rio de Janeiro, 1°
caderno- Artes Plasticas, Jun. 1978.

"1d. ibid.

8 Além de painéis e afrescos, tal modo linear de organizagdo pode ser percebido em iluminuras europeias
medievais, islamicas e indianas, assim como na arte cartazista do entre séculos X1X e XX.

® O curso “A Arte € a Técnica do Afresco”, iniciado em 2013, com duragido de dois anos, é promovido pela
Fiocruz, sob a orientacdo de Bandeira de Mello. Entraremos em maiores detalhes sobre o curso na pagina 88, no
trecho referente & nota de rodapé n° 212.



de uma composicao estaria relacionado a uma organizacédo clara do todo, construida por meio
da intensificacdo do desenho das formas, assim como a relacéo entre a obra e o contexto onde
estara inserido, tanto formal quanto tematico.

Rudolf Arnheim (1904-1997), na analise da pintura Adoracdo dos Magos, do
renascentista italiano Giovanni di Paolo (1403-1482), nos oferece algumas indicagdes sobre o

assunto:

Em obras de arte bem-sucedidas a estrutura global mais evidente tende a
simbolizar o tema bésico. O arranjo das figuras de Giovanni di Paolo
transmite diretamente a agdo de forcas visuais que expressam a chegada, o
confronto e a submissdo. Cada detalhe descritivo do quadro estd incluido
num padrédo altamente abstrato e simples, que faz com que a obra parega
monumental, seja ela vista numa reproducdo, numa tela de cinema ou no
pequeno painel de madeira original, de 31,76cm por 43,08cm. Este recurso
de composicéo reveste de grandeza o pequeno quadro tanto por realizar uma
completa correspondéncia e inter-relacdo de contetdo e forma quanto por
apresentar a plenitude do mundo visual a luz do pensamento organizador.®
(grifo nosso)

A “estrutura global” apontada na brilhante analise de Arnheim ¢ justamente um dos
aspectos centrais de nossa pesquisa, 0 que nos aproximou de projetos e pequenos esbocos de
Bandeira de Mello, j& que ali se encontra a esséncia da composi¢do. O termo “abstrato”,
utilizado pelo teérico alemao, aparece com frequéncia em nosso trabalho, e devido a seus
diferentes significados, é contextualizado no primeiro capitulo dessa dissertacao.

Na obra de Bandeira de Mello, tdo importante quanto o0 modo de organizacdo dos
elementos formais da imagem é a adequacdo do tema proposto com o contexto. E aqui
chegamos a no¢do de narrativa monumental, tdo presente na arte muralista italiana. O
interesse de Bandeira de Mello por um simbolismo existencial encontra na figuracdo a sua
plenitude. A abstracdo se da como meio e ndo como unico fim.

Optamos por analisar a tematica de Bandeira de Mello a partir de uma investigacdo da
relacdo entre a forma e o contelido, atento & constante presenca do homem em toda a obra
desse artista. A abordagem adotada nessa dissertacdo € de cunho formalista, tendo como
fundamento tedrico os escritos de Rudolf Arnheim e de pintores tedricos da primeira década

do seculo XX. Se uma parte das teorias formalistas do século XX caminhou na direcdo da

10 ARNHEIM, 2004, p.7.



pura abstracdo (total autonomia da forma), os autores pesquisados nessa dissertacao
fundamentam o significado poético advindo da relacdo entre a organizacao formal (abstracao)
e a utilizacdo de elementos representativos (figuragéo).'*

Nosso maior interesse para a presente pesquisa nao foi o registro de uma biografia
cronoldgica de Bandeira de Mello, mas a investigacdo de questBes artisticas que, muitas
vezes, transcendem a prépria obra do artista. Entre os aspectos estudados destacamos alguns
dos fundamentos basicos da composicdo pictorica, que, justamente por serem parte inerente
do meio da pintura, se manifestam em obras de regides e periodos distintos, o que é ressaltado
no texto. Corroboramos com Arnheim quando afirma que nas “grandes obras de arte, o
significado mais profundo é transmitido aos olhos com poderosa imediatez pelas
caracteristicas perceptivas do esquema compositivo”.*? Acreditamos que tal discussio pode
trazer contribuicGes ndo somente aos historiadores da arte mas também aos proprios artistas,
ja que em sua producdo pessoal estardo, muitas vezes, no embate direto com tais questdes.

Ainda que n&o se buscasse uma biografia, percebemos a importancia de contextualizar
a obra desse pintor brasileiro, de maneira a um aprofundamento em seu universo. Para isso,
optamos por investigar suas vivéncias ainda na infancia no interior de Minas Gerais, sua
formacdo na Escola Nacional de Belas Artes, a producdo de outros artistas da época, de seus
professores e dos grandes mestres que Bandeira afirma ter estudado. A relevancia de estudar a
formacdo de um artista é perceber que o desenvolvimento de uma poética, assim como de
uma personalidade, ¢ mais do que fruto de simples interesses especificos, € o conjunto de
diferentes fatores e vivéncias.

Iniciamos essa dissertacdo apresentando as primeiras manifestacdes teoricas do
formalismo no século XIX e seu desenvolvimento no século XX com os tedricos estudados
nessa pesquisa. Acreditamos que o crescente interesse pelos aspectos formais da imagem, que
se iniciou no século XIX, teve profundas influéncias na arte do século XX. No segundo
topico, analisamos a formacdo de Bandeira de Mello na Escola Nacional de Belas Artes,
instituicdo que estd presente ao longo da historia do artista. Desde a construcdo do
pensamento plastico e estético por meio do contato com professores que remontam a uma

linhagem direta com antigos mestres; do prémio de viagem ao estrangeiro que lhe permitiu

11 Os termos “abstracdo” e “figuragdo” aqui utilizados serdo definidos no tépico “A teoria formalista”, no
primeiro capitulo.
12 ARNHEIM, 1989, p.451.



estudar a arte europeia durante dois anos; a instituicdo que o acolheu durante trinta e oito anos
como professor de Desenho de Modelo Vivo.

No segundo capitulo abordamos o muralismo enquanto uma forma de comunicagédo
sensivel. Mais do que um simples jogo de formas, a obra mural de Bandeira de Mello se
apresenta como um discurso publico, uma poesia visual com carater narrativo. A figuracdo
esta presente em toda obra de Bandeira de Mello e € por meio desta que o artista desenvolve
suas indagacOes sobre a existéncia do homem na terra. Tdo importante quanto sua formacéo
na ENBA foram as instrucbes e estrutura filosofica proporcionada pelo seu pai Lydio
Machado Bandeira de Mello ainda na adolescéncia em Minas Gerais, que ajudaram a
construir o humanismo tdo marcante na obra do pintor. Se no primeiro capitulo apontamos
aproximacdes entre a pura abstracdo e a figuracdo na pintura por meio do estudo da teoria
formalista, por outro lado é importante reconhecer a presenca de uma narrativa monumental
na obra de Bandeira de Mello. Discurso construido com a forma, mas fundamentado em toda
uma discusséo filosofica acerca da existéncia do homem na Terra.'®

Analisando o conjunto de sua obra, percebemos uma tematica realista, ndo um
realismo referente a uma sociedade especifica, mas um realismo existencial. O homem em sua
obra ndo é negro, mulato ou branco, é um arquétipo da humanidade; as roupas ndo podem ser
associadas a uma cultura especifica, podem se referir tanto a idade média europeia como a
contemporaneidade brasileira; as paisagens, antes de regides do planeta, sdo lugares da alma,
reflexos do interior dos personagens. O homem que grita em sua pintura (Anexo Il1- Fig.142)
sO encontra a ressonancia de sua propria voz num mundo hostil. Depois de vagar por desertos
da alma percebe que a natureza ndo é o lugar ideal para se viver.

No terceiro capitulo analisamos as composi¢fes de dois dos principais conjuntos
murais de Bandeira de Mello, de maneira a um aprofundamento pratico nas questdes
levantadas no decorrer do trabalho. S&o eles: os dois afrescos realizados, em 1962, na Italia,
no santuario medieval de Poggio Bustone; e o painel da CAIXA, realizado em 1971, no

Brasil, Rio de Janeiro, que ap6s um incéndio, em 1974, foi recriado pelo artista.

13 “A minha tematica principal é a luta constante do homem pela sobrevivéncia, ndo s6 como individuo mas
também como espécie; até o amor estd inserido neste contexto.” (Entrevista concedida por Bandeira de Mello a
presente pesquisa em 2014).



Capitulo 1. A geometrizacdo da forma (contextualizacéo)

1.1. A teoria formalista

Se 0 século XX foi marcado por uma série de movimentos que defenderam a ruptura
com o passado, € importante atentarmos para o fato de que esta ndo era uma atitude Unica
entre todos os artistas. Para o pintor francés André Lhote (1885-1962) e para o pintor suico
Johannes Itten (1888-1967), por exemplo, a observacdo dos antigos mestres possibilitava um
maior entendimento das questfes formais da pintura, independentemente se iriam criar
pinturas abstratas ou ndo. Suas andlises de pinturas de outros periodos parecem ter uma
grande semelhanca com as solugfes encontradas em seus trabalhos pessoais. Se em suas
analises dissecam as pinturas até chegar a verdadeiros arcaboucos ritmicos (Fig.6)'4, em suas
criacBes pessoais ja partem destas estruturas abstratas as desenvolvendo por si mesmas, sem 0
interesse de posteriores detalnamentos ou acabamentos formais e iconograficos®. O

significado surge da relacdo abstrata entre os proprios elementos plasticos.

Fig.5: Fig.6
Paul Cézanne Johannes Itten
“Magas e Laranjas”, 1895-1900. Esboco de construgdo a partir de “Magas e Laranjas”,

de Paul Cézanne.
A figuragdo tdo presente na arte ocidental carrega consigo complexas estruturas

ritmicas, que em determinados momentos da histdria sdo mais ou menos encobertas ou

14«0 esbogo de construgdo (...) mostra os elementos principais: divisdes de superficies, dire¢des espaciais,
contraste de formas e suas disposi¢es sobre a superficie do quadro. As relagdes dos pontos acentuados e 0s
eixos sdo indicados por retas verticais, horizontais e diagonais”. “L’esquisse de construction (...) montre las
éléments principaux: répartition des surfaces, directions spatiales, contrastes de formes et leur disposition sur la
surfasse du tableau. Les rapports des points accentués et des axes sont indiqués par des droites verticales,
horizontales et diagonales.” (ITTEN, 1990, p.210).

15 Para estes autores os ritmos composicionais sdo a esséncia da pintura.



acentuadas.'® No caso de Bandeira de Mello, a estrutura composicional é reforcada, de
maneira que os elementos formais da imagem ganham evidéncia. O que percebemos é que,
para alguns dos pintores interessados na geometrizacdo compositiva, a intensificacdo dos
ritmos e a sintetizacao da forma era uma maneira de reforcar questdes proprias do processo de
pintura.

No muralismo, tais a¢cbes compositivas, além de auxiliar a leitura de uma obra de
grandes dimensbes e reforcar o peso das questdes plasticas da pintura, aumentam a
monumentalidade do conjunto, intensificando a integracdo entre a pintura e a arquitetura do
edificio.

Seguindo os conceitos de linear e pictérico propostos por Wolfflin, os trabalhos
analisados nessa dissertacdo se aproximam do estilo linear, categoria que o historiador
associou aos antigos mestres do Renascimento, em contraposicdo a dissolu¢do da mancha de
muitos artistas do Barroco.!’ N&o por acaso, quando questionado sobre suas influéncias para
geometrizacdo da forma em suas pinturas murais, Bandeira de Mello afirma que foram os
antigos primitivos do Trecento e Quattrocento italiano, pintores da transicdo da Idade Média
para 0 Renascimento. Destaca os pintores Giotto (1266-1337), Fra Angelico (1387- 1455) e
Piero della Francesca (1415-1492), que, dentre outros, criavam espacos fantasticos na pintura
que transitava entre a bidimensionalidade do Gotico com a “nova” perspectiva do
Renascimento.

Alguns poderiam dizer que o artista esta negando suas verdadeiras influéncias e
origens, que, neste caso, seriam as obras de Portinari e dos modernistas brasileiros. No
entanto, acreditamos que se trata de uma questdo mais profunda do que simples interesses
estéticos. Trata-se de um instinto coletivo. Apesar de se mirar nos antigos mestres italianos,
por buscar ser fiel a seu universo interior, Bandeira de Mello naturalmente expressa seu
tempo.

Por outro lado, certos principios da imagem transcendem o tempo e a regido, pois
fazem parte da estrutura do préprio meio pictérico. A intensificacdo das linhas estruturais da

composicgdo, ressaltando a esséncia das formas, pesquisa tdo comum aos artistas do século

18 Nas palavras de Itten, a importancia de analisar as obras dos antigos mestres da pintura é de “revelar as leis
abstratas das linhas e das formas que estdo na base (dos quadros — R.W.)”, Rainer Wick, autor da organizagdo do
livro, complementa: “uma busca de estruturas abstratas existentes mais ou menos disfarcadas” (ITTEN, 1990,
p.11).

" WOLFFLIN, 2006.
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XX, tornava aparente um arcabouco ritmico®®, estrutura que muitas vezes se camuflava nos
detalhes representativos e de acabamento, de pinturas de outros periodos. Johannes Itten, em
um de seus escritos, nos chama a atencdo justamente para essas inter-relagdes formais em

diferentes momentos da histéria da arte:

Seria muito revelador examinar e representar com que abstracéo os antigos
mestres pintaram seus quadros. Quem ndo vé, nos quadros de Leonardo da
Vinci, de Piero dela Francesca, de Rembrandt e de muitos outros sendo o
objeto e seu contetido simbdlico, perde dele a forca ativa e a beleza. Esta
forca e esta beleza sdo engendradas pelos contrastes de linhas, de formas, de
proporcdes e de texturas, pela oposi¢do preto-branco e as nuances possiveis
de cinza, pelo claro-escuro das cores, contraste quente-frio, um material
imenso que esta a disposicéo do pintor...*® (Grifo nosso)

Através do estudo da composicdo de pinturas ao longo da historia é possivel entender
um pouco mais sobre o pensamento dos artistas, e sua postura diante da obra naquele
periodo?®. Podemos observar que certas atitudes e escolhas se repetem numa determinada
época e ou regido e foram, durante a historiografia moderna, conhecidas como estilo. No
entanto, certos aspectos sdo proprios do meio de expressdo, e por isso transcendem o tempo e
0 espaco. Um d6 maior sempre sera um dd maior, nunca perdera seu valor, somente adquire
diferentes significados de acordo com o contexto.

Apesar de terem ganhado ampla divulgacdo, enquanto teoria historica, artistica, e
psicoldgica, apenas no século XIX, nos escritos de alguns pintores, percebemos que tais
nogdes eram do conhecimento dos artistas. Nicolas Poussin (1594-1665) em “Carta a
Chantelou”, escrita em 1647, fala sobre os aspectos psicolégicos da forma, demonstrando que
0 tema esta diretamente ligado ao modo de expressdao. Compara tais aspectos com 0s modos
da musica grega® e com as nogdes da poesia da antiguidade. Em suas palavras:

18 “Como o homem, também, o quadro possui um esqueleto, musculos, pele. Podemos falar de uma anatomia
especial do quadro. Um quadro com o tema “homem desnudo” ndo deve configurar-se de acordo com a anatomia
humana, e sim de acordo com a anatomia do quadro. Se comeca por construir uma armadura da obra, e a medida
que esta é deixada para tras é opcional. Mas a eficacia artistica se exerce com mais profundidade a partir da
armadura do que da mera superficie.” (KLEE, s/d., p.27).

9 ITTEN, 1990. p.26.

20 «“Se alguém quiser entender uma obra de arte, deve antes de tudo encara-la como um todo. O que acontece?
Qual o clima das cores, a dindmica das formas? Antes de identificarmos qualquer um dos elementos, a
composi¢ao total faz uma afirmagido que ndo podemos desprezar.” (ARNHEIM, 1989, Introdugao).

2l “Poussin toma emprestada uma teoria dos modos musicais a Gioseffo Zarlino, autor de Institutioni
harmoniche (1558) e da Dimostrationi harmoniche (1571). A busca por uma musica grega, auténtica, iniciada
com Marsilio Ficino, fora continuada por numerosos teéricos no século XVI, entre eles Zarlino e seu discipulo
Vincenzo Galilei, o pai do astrdbnomo. Como escreve Marc Fumaroli: ‘Tanto a 6pera como a escrita melddica a
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E nisso que consiste todo o artificio da pintura (...). Os valorosos gregos
antigos, inventores de todas as coisas belas, encontraram diversos modos por
meio dos quais eles produziram efeitos maravilhosos. A palavra “modo”
significa justamente a razéo ou a medida ou a forma que utilizamos para
fazer alguma coisa, e que nos obriga a ndo ultrapassa-la, fazendo com que
operemos em cada coisa com uma certa mediocridade e moderacao.
Portanto, essa mediocridade e moderacdo outra coisa ndo sdo que uma certa
maneira, ou ordem, determinada e firme; de acordo com o procedimento
segundo o qual a coisa se conserva em seu ser. Sendo 0os modos dos antigos
uma composicdo de varias coisas reunidas em conjunto, de sua variedade
nascia uma certa diferenca de modo pela qual se podia compreender que
cada um deles retinha em si um n&o-sei-qué de variado, principalmente
guando as coisas que integravam a composi¢cdo eram reunidas de maneira
proporcional, de onde procedia o poder de induzir a alma dos espectadores a
paixdes diversas. Decorre dai que os sabios antigos atribuiam a cada modo a
propriedade dos efeitos que deles se originavam?,

Na mesma carta, Poussin nos lembra que na poesia o significado é construido néao
apenas pela semantica das palavras, mas pela sua propria sonoridade e organizacdo dentro de

um todo. Nas palavras do pintor:

Os bons poetas usaram de grande diligéncia e de um maravilhoso artificio
para adaptar as palavras aos versos e dispor as silabas segundo a
conveniéncia do falar. Virgilio o observou inteiramente em seu poema, pois
a seus trés tipos de falar, ele adapta o proprio som do verso com tal
habilidade que parece colocar diante de nossos olhos, por meio do som das
palavras, as coisas de que trata, de maneira que, quando fala de amor,
percebe-se que ele escolheu, com astlcia, palavras ternas, agradaveis e
extremamente graciosas de ouvir; quando canta uma proeza de armas,
descreve uma batalha naval ou uma aventura no mar, escolhe palavras duras,
asperas e desagradaveis, de tal maneira que, ao ouvi-las ou pronuncia-las,
elas causam assombro.?

No caso da pintura, é importante entendermos que a imagem antes de ser conceito é
composta de elementos plasticos, ou seja, de linhas, manchas e cor. A relacdo entre estes
elementos cria um significado poético tdo importante quanto o iconografico. Para alguns

pintores, como Cézanne, por exemplo, a primeira impressdo que temos de um objeto, ou de

italiana nasceram por volta de 1600, dos esforcos de varias geragdes de eruditos sobre os textos de Ptolomeu e
Vitravio, testemunhas de uma musica que fazia realmente chegar aos ouvidos humanos a harmonia matematica e
astral do universo’. (LICHTENSTEIN, 2006, vol.7, p.36). O trecho “harmonia matematica e astral do universo”
nos faz pensar no conceito de “ritmo césmico” usado por Andre Lhote no século XX, no seu caso, relativo a
pintura.

22 POUSSIN In LICHTENSTEIN, 2006, vol. 7, p.37-38.

23 1d. ibid. p.39
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um local, é o que deve ser perseguido pelo pintor, uma empatia que se da sensivelmente entre
0 espectador e objeto, que acontece antes que se desenvolvam os pensamentos.?*

Paul Gauguin (1848-1903), em uma de suas cartas, chama estes elementos formais de
aspecto musical da obra, enquanto os elementos semanticos sdo chamados de literarios.?> No
entanto, é importante destacar, que o significado da obra surge, justamente, da relacdo entre
0s dois aspectos mencionados por Gauguin, em outras palavras, a “forma é a configuracdo

visivel do contetdo.”?® Segundo Arnheim,

a forma sempre ultrapassa a funcdo préatica das coisas encontrando em sua
configuracdo as qualidades visuais como rotundidade ou agudeza, for¢a ou
fragilidade, harmonia ou discordancia. Portanto sdo lidas simbolicamente
como imagens da condicdo humana. De fato, estas qualidades puramente
visuais da aparéncia sdo as mais intensas. S&o elas que nos atingem mais
direta e profundamente. (...) Toda configuracédo, conclui, é semantica; isto &,
s6 tem valor para afirmar sobre tipos de assuntos quando vista. Assim
fazendo, contudo, ela ndo representa simplesmente réplicas de seus assuntos.
Nem todas as configuraces reconhecidas como coelhos s&o idénticas, e a
imagem de um coelho, de Durer, ndo é exatamente idéntica a qualquer
coelho que alguém tenha visto.?’

O mesmo acontece em todas as outras formas de arte. O cineasta russo Serguei
Eisenstein (1898-1948), nos lembra que

H& muito percebemos que uma atitude em relagdo a um fato retratado pode
ser personificada através do modo como o fato é apresentado. Mesmo um

24 “Minha tela (...) é verdadeira, densa, esta plena. Mas se mostro a menor debilidade — sobretudo se penso
enquanto estou pintando —, se me intrometo, entdo tudo se torna deplorével e se perde. [Pergunta Gasquet:
como vocé se intrometeria?] O artista é s6 um 6rgdo receptivo, um aparato para registrar impressdes sensoriais,
mas um bom aparato, extremamente complicado. - E uma placa sensivel, mas uma “placa” a que se comunicou
sensibilidade depois de muitos banhos: estudos meditacdes, sofrimentos e alegrias com que se deparou na vida. -
Mas quando ele [o artista como consciéncia subjetiva] se intromete, imiscui-se voluntariamente no processo de
traducdo, tudo o que resulta é a sua insignificancia, e a obra perde o valor. [Pergunta Gasquet: entdo o artista €
inferior a natureza?] N&o, ndo quis dizer isso. A arte € uma harmonia paralela a natureza. O artista é paralelo a
ela sempre que nédo se intromete deliberadamente. Toda a sua vontade deve calar: ele tem de calar em si as vozes
de todos seus preconceitos; tem que esquecer, fazer silencio, para ser um eco perfeito. A natureza de fora e a
daqui de dentro [golpeia-se na frente] devem se interpenetrar, para perdurar, para viver com uma vida metade
humana metade divina, a vida da arte. A paisagem se reflete, se humaniza, se pensa dentro de mim.” (HESS,
1956, p.28-29.)

% Fazendo uma andlise sobre o processo de criagdo da pintura “Manao Tupapau (O Espirito dos mortos em
vigilia) ”,em seu manuscrito "Cahier pour Aline", Gauguin termina o texto escrevendo: "Recapitulemos. Parte
musical: linhas horizontais ondulantes; combinagdes de laranja e azul ligadas por amarelos e violetas, seus
derivados, iluminados por fagulhas esverdeadas. Parte literaria: o Espirito de uma viva ligado ao Espirito dos
mortos. A Noite e o Dia." e conclui: "Essa génese foi escrita para aqueles que estdo sempre querendo saber 0s
por que e 0s porqué. Sendo, é simplesmente um estudo de nu da Oceania." (Grifo nosso). (CHIPP, 1999, p.64)

%6 SHAHN in ARNHEIM, 1989, p.89.

27 ARNHEIM, 1989, p.90.
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mestre da “atitude” como Franz Kafka reconheceu como critico o ponto de
vista fisico: ‘A diversidade de ideias que se pode ter, digamos, de uma maca;
a maga como aparece para a crianga, que deve esticar muito o pescogo para
vé-la sobre a mesa, e a macgad como aparece ao dono da casa, que a pega
altivamente e entrega a seu convidado.?®

Ainda assim, parece ser a musica, pelo fato de ser a mais abstrata destas, a que mais
nos ajuda a compreender tal questdo. Em sua “Carta a Chantelou” Poussin relaciona a
composicdo pictérica com os modos musicais gregos.?® O pintor descreve que o modo dérico
era “estavel, grave e severo” sendo utilizado em “matérias graves, severas e cheias de

sabedoria”.

Passando a coisas agradaveis e alegres, os antigos usavam o modo frigio
para obter modula¢Ges mais sutis que as de outros modos e ressaltar seus
aspectos mais incisivos. (...) Os antigos também queriam que o modo lidio
fosse adequado as coisas desagradaveis, pois ele ndo tinha a modéstia do
modo dérico, nem o rigor do frigio. O hipolidio contém em si uma certa
suavidade e dogura, que enchem de alegria a alma dos espectadores. Ele é
adequado a temas divinos, a gléria e ao paraiso. Os antigos inventaram o
jénico, com o qual representavam dancas, bacanais e festas, por ser de
natureza lddica.*

Seguindo a logica de Poussin, podemos avancgar no tempo e pensar na construcdo da
musica de Beethoven (1770-1827). Segundo Ilidio do Amaral, em 1806, por meio de sua
Sinfonia n°6, Pastoral, tendo como tema a recordagéo da vida campestre, buscando expressar
as sensacdes que o campo pode suscitar no homem, Beethoven representou sentimentos como
alegria, medo, contentamento e gratiddo apenas por sons, capazes de elevar o homem a local

até entdo adormecido, ou vivido. A passagem a seguir demonstra isto mais claramente:

Ao 1° andamento chamou “despertar de sentimentos de alegria ao chegar ao
campo”, ao 2° “cena a beira de um regato” (quanto maior o regato, mais
profundo o tom), ao 3° “alegre reunido de camponeses”, ao 4° “trovoada;
tempestade”, e ao 5° “canto dos pastores, sentimentos de contentamento e
gratiddo apds a tempestade”.3

2 EISENSTEIN, 2002, p.141.

29 “A comparagdo com os modos musicais permitiu a Poussin explicar a seu amigo Chantelou a necessidade que
tem o pintor de variar as maneiras de acordo com os temas representados se quiser alcancar aquilo que é uma
finalidade essencial da pintura, ou seja, a expressao das paixdes”. (LICHTENSTEIN, 2006, Vol. 7, p. 36-37).
%01d. ibid., p.39.

31 AMARAL, 2001, p.80
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E I6gico que cada meio de expressdo tem suas especificidades, e foi justamente a
teorizacao dessas ultimas, em busca de sua autonomia, uma das peculiaridades das pesquisas
modernas. Contudo, a comparacdo entre as artes ajudou muitas vezes aos artistas e teoricos a
discutir o processo de significacao da arte.

A relacdo entre a abstracdo na pintura e a masica é antiga, podemos citar desde
Poussin, a James Whistler (1834-1903), que se utilizava de termos musicais como "arranjo",
"harmonia™ e "noturno™ para batizar suas pinturas, de maneira a enfatizar os aspectos formais

da obra. Lichtenstein nos lembra que:

Delacroix ja falava da “musica do quadro”, ¢ Baudelaire insistira nas
correspondéncias que existem entre a masica e a pintura, entre um quadro de
Delacroix e uma sonata de Weber. “Encontramos na cor”, ele escreve no
texto sobre a cor do Saldo de 1846, “a harmonia, a melodia e o
contraponto” 2

A partir da segunda metade do seculo XI1X houve um crescente interesse por parte de
pintores® e tedricos, principalmente filésofos e psicélogos da Escola de Viena, sobre os
aspectos formais da pintura em detrimento da semantica pictérica, sentimento que culminou
com o desenvolvimento do abstracionismo no século XX.

Alguns tedricos apontam o interesse pela abstracdo neste periodo como uma reag¢ao ao
excesso de simbolismo e de interpretacdes literarias das pinturas no século XIX, que
agradavam ao publico leigo burgués, mas que deixavam de lado, muitas vezes, a poética
advinda dos aspectos formais.

N&o podemos definir ao certo as causas para 0 crescente interesse pela abstracdo na
arte ocidental do século XX. Autores falam do avanco da ciéncia, no sentido de novas teorias
acerca da relatividade na percepcao do tempo e do espaco, do gradativo interesse por culturas
primitivas e exéticas que fugiam dos canones ja saturados no meio académico, do pessimismo

em relagdo ao mundo natural e do sucessivo interesse pelas teorias da psicanalise.>* A questio

32 | ICHTENSTEIN, 2006, Vol. 7, p.120.

33“A conhecida afirmagdo de Maurice Denis, em 1890, “Lembrar-se que um quadro — antes de ser um cavalo de
batalha, uma mulher nua, ou uma anedota qualquer — € essencialmente uma superficie plana recoberta de cores
reunidas em certa ordem”, ndo indicava propriamente uma arte néo figurativa, mas refletia a crescente atencéo
aos recursos significantes da pintura — linha, cor e superficie bidimensional.” FERREIRA, Gloria. Fundagio dos
museus de arte moderna no Rio e em Sao Paulo e a querela da abstragdo®. In: XXXIII Coléquio do Comité
Brasileiro de Historia da Arte, Rio de Janeiro, 2013 (PDF), p.68.

34¢.) a ampliagdo do espaco na sociedade adquirido pela fotografia, em meio a transformacdes
socioeconémicas desencadeadas pela Revolugdo Industrial, acirram a crise da representacdo, bem como, as
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é que as manifestacfes do abstracionismo sdo variadas, cabendo uma anélise especifica para
cada caso, ou pelo menos para cada grupo.

Tal anseio pelo olhar sobre a forma, fez com que tedricos e pintores mais uma vez se
aproximassem da musica para explicar o significado advindo da organizacao dos elementos
formais da imagem.®® Kandinsky (1866-1944), explorou a fundo tal relagdo chegando a
teorias filosoficas e espirituais.

O termo abstracdo tem significados abrangentes, de acordo com a area de
conhecimento (Filosofia, Psicologia, MdUsica, etc.) e mesmo dentro do campo das artes
plasticas, é utilizado de diferentes formas. Podemos dividir em trés principais abordagens. A
primeira refere-se ao processo de sintetizar uma forma a partir de um dado objetivo, como fez
Mondrian (1872-1944) em sua série Arvores, na qual partiu de um enfoque “naturalista” em
direcdo a abstracdo, ou seja, a apenas ritmos de linhas.®® Para alguns, este processo deve

chamar-se simplificacéo e nédo abstracao.

Fig.8: T Fig:

Fig.:
. Piet Mondrian Piet Mondrian Piet Mondrian
“A Noite (Arvore vermelha)”, 1908-10 “Composicao”, 1914 “Floracao de macieira”, 1912

omnipresencas misticas do simbolismo e da teosofia. Contudo, apesar das influéncias reciprocas, sdo diferentes
as concepgdes e os desenvolvimentos posteriores, como atesta o corpus tedrico produzido pelos artistas, que
desdobra a arte abstrata como uma progressdo de teorias textualizadas.” FERREIRA, Gloria. Fundagéo dos
museus de arte moderna no Rio e em Sdo Paulo e a querela da abstracédo*. In: XXXIII Coléquio do Comité
Brasileiro de Histdria da Arte, Rio de Janeiro, 2013 (PDF), p.68.

35 “Na aurora do século XX, a metafora musical impde-se cada vez mais no discurso sobre a pintura. As novas
pesquisas plasticas sobre a forma e a cor, a renlncia a toda figuragdo mimética ou realista, a ideia de pintura
pura, encontram sua correspondéncia na masica, a qual os pintores recorrem com muita frequéncia, como a um
modelo.” (LICHTENSTEIN, 2006, Vol. 7, p.120).

% «(_..) a arte de Mondrian, ao menos desse periodo, merece de fato o apelido de “abstrata”, uma vez que se trata
de uma arte que busca os seus resultados através de uma espécie de depuracédo, ao fim da qual nada mais resta na
tela a ndo ser um vago espectro da realidade.” (DE MICHELL, 1991, p.248).

“A intengdo do cubismo- pelo menos no comego- foi expressar volume. Desse modo o espaco tridimensional-
espaco natural- permaneceu. O cubismo, portanto, continuou sendo basicamente uma expressao naturalista e foi
apenas uma abstracao- ndo a verdadeira arte abstrata.” (MONDRIAN in CHIPP, 1999, p.368).
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Para outros autores, abstracdo € a total autonomia da forma sobre o conceito, trata-se
de uma realidade concreta e ndo a alusdo a outra esfera.®” Neste caso, 0 termo abstracio seria
inadequado, ja que se afasta por completo das conotacdes que a palavra assume em outras
areas, como na filosofia®. Para esta, abstracéo significa, de uma forma geral, uma “operagio
intelectual que consiste em isolar, por exemplo, um conceito, um elemento a exclusdo de
outros, do qual se faz a abstracdo.”® Neste ponto, a chamada "arte abstrata”, como ja
propunha Van Doesburg, em 1930, deveria chamar-se "arte concreta”, pois € uma realidade e
n&o a abstragdo de outra instancia.*

Hé& ainda aqueles, como Arnheim, Lhote e Itten que acreditam ser a abstragcdo um dos
aspectos da imagem, a organizacdo dos elementos formais que em si carregam um
significado, independente de se tratar de uma obra figurativa, ou seja, com alusdo a simbolos
reconheciveis, ou de uma pintura concreta, apenas com manchas, linhas e cores.*! Seus
participantes acreditam que toda obra artistica € uma abstracao, ja que uma linha ndo existe na

natureza, e a composicao pictorica tem um sentido préprio, que ndo necessariamente pode ser

37 «E abstrata toda pintura que ndo invoca, nem nos seus fins, nem nos seus meios, representar as aparéncias
visiveis do mundo” DEGAND, Léon in FERREIRA, Gloria. Fundag¢éo dos museus de arte moderna no Rio e
em Sao Paulo e a querela da abstracao*. In: XXXIII Coléquio do Comité Brasileiro de Histdria da Arte, Rio
de Janeiro, 2013 (PDF), p.73.

38 «Q verbo grego dgapiw (dgoupéiv) [no latim abstraho (abstrahere)], que se traduz por ‘abstrair’, costumava
ser usado para designar o ato de tirar algo de alguma coisa, separar algo de algo, privar alguém de algo, pér algo
a parte, arrancar algo de alguma coisa etc. O nome correspondente € dgaipeaic, que se traduz por ‘abstragdo’ e
significa a agdo e o efeito de ‘tirar’, ‘arrancar’, ‘privar’, ‘separar’ etc. Tanto dgaipeiv COMO ddaipeoic eram
usados em contextos muito diversos e com varios significados, mas eles se acham associados ao ato e & agéo e
efeito de ‘separar’, ‘arrancar’ etc. (...). Os termos ‘abstrair’ e ‘abstracdo’ (ou os correspondentes vocabulos
gregos e latinos) foram usados por filésofos antigos e medievais em sentidos variados, embora andlogos, mas
especialmente desde Aristoteles esses termos comecaram a adquirir, além de seus usos mais comuns, certos
significados ‘técnicos’ ou ‘especializados’. Estes foram os que se concretizaram na noc¢do de abstracdo como a
acdo ou efeito de separar conceitualmente algo de algo, isto €, de por algo (alguma caracteristica ou
propriedade, sobretudo) mentalmente a parte. Nesse sentido pode-se destacar uma caracteristica ou uma
propriedade de um objeto- por exemplo, determinada cor ou determinada forma, deste ou daquele objeto - com a
finalidade de considerar essa caracteristica ou propriedade ‘separadamente’; mas se pode de igual modo destacar
0 que se avalia ser uma caracteristica ou propriedade comum a varios objetos- por exemplo, a cor azul de varios
objetos azuis- e considerar entdo o que se separa como algo ‘geral’ ou “universal’. Pode-se também isolar certos
‘objetos’- por exemplo, o circulo ou o tridingulo, considerados ‘separadamente’ dos objetos circulares ou
triangulares, ou de possiveis objetos circulares ou triangulares (pode-se ‘abstrair’ um miridgono, embora nao
haja nenhum objeto de mil lados).” (MORA,2000, p.22).

%9 DUROZOI, 1993, p.11.

40 DE MICHELLI, 1991, p.229.

41 (...) para alguns estudiosos, os codigos artisticos sdo em principio abstratos, mesmo quando se trata de
formas figurativas, isto é, que se instituem como representacdes iconicas ou imitagdes dos objetos e dos seres.
Esse pensamento sustenta-se na concepcao pela qual a natureza da arte ndo € a mesma que rege as coisas e 0S
seres vivos. Uma vaca pintada € uma imagem, significando que a representacdo desse animal ndo tem a mesma
natureza do ser vaca.” (LOPES, 2010, p.16-17).
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traduzido literariamente. Theodor Lipps (1851-1947), j& no século XIX, argumentava sobre a

autonomia da linha em relacdo a natureza, ainda que ndo utilizasse o termo abstracao:

Do objeto natural se distingue a linha geométrica precisamente pelo fato de
n&o achar-se dentro de nenhum nexo natural. E certo que o que constitui sua
esséncia pertence a natureza: as forcas mecanicas sdo forcas naturais. Mas na
linha geométrica e, em geral, nas formas geométricas, estas forcas mecanicas
estdo desprendidas do nexo natural e da infinita mutagdo das forgas naturais
e se expressam isoladamente.*?

Compartilhamos das mesmas ideias do dltimo grupo. E por meio da figuracdo que
Bandeira de Mello explora as questfes simbdlicas relativas a existéncia do homem na terra, e
é por meio da organizacdo dos aspectos formais da imagem, chamado aqui de abstracdo, que o
artista transforma tais questdes simbolicas em pinturas.

Para Arnheim:

A forma visual de uma obra de arte ndo é nem arbitraria, nem um mero jogo
de formas e cores. Ela é indispensavel como um intérprete preciso da ideia
gue a obra pretende expressar. Do mesmo modo, o assunto ndo é nem
arbitrario, nem sem importancia. Ele est exatamente correlacionado com o
padrdo formal para prover uma corporificagdo concreta de um tema abstrato.
(...) Nem o padrdo formal, nem o assunto constituem o contedo final de
uma obra de arte. Ambos séo instrumentos da forma artistica. Eles servem
para dar corpo a um universo invisivel. Visto desta forma, a arte figurativa
tradicional leva sem ruptura a arte “abstrata”, ndo-mimética de nosso seculo.
Qualquer um que tenha apreendido a abstracdo na arte figurativa vé a
continuidade, mesmo que a arte cesse de representar objetos da natureza. Em
sua maneira prépria, a arte ndo-mimética faz o que a arte sempre fez. Cada
obra bem sucedida representa um esqueleto de forgas cujo significado pode
ser lido tdo diretamente, quanto aquele inerente a histéria do primeiro
homem de Michelangelo [afresco da “Criagdo do Homem” de Michelangelo
no teto da Capela Sistina]. Tal arte “abstrata” ndo ¢ “forma pura”, porque
descobrimos que mesmo a linha mais simples expressa um significado
visivel e &, portanto, simbdlica. Ela ndo oferece abstragdes intelectuais,
porque ndo h& nada mais concreto do que cor, forma e movimento. Ela néo
se limita & vida interior do homem, nem ao inconsciente, porque para a arte a
distingdo entre o mundo exterior e interior do homem, entre o consciente e o
inconsciente, ¢ artificial. O espirito humano recebe, configura e interpreta a
imagem que tem do mundo exterior com todo os poderes conscientes e
inconscientes, e o dominio do inconsciente nunca poderia entrar em nossa
experiéncia sem o reflexo das coisas perceptiveis. Ndo ha nenhum modo de
apresentar um sem o outro. Mas a natureza dos mundos exterior e interior
pode ser reduzida a um jogo de forgas, e esta abordagem “musical” ¢ tentada
pelos artistas erroneamente chamados de abstratos.*

42 LIPPS, Estetica, p.249 apud WORRINGER, 1953, p.34-35.
4 ARNHEIM, 1989, p.452-453.
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Convém ressaltar que a abstracdo ndo é uma peculiaridade restrita & arte moderna, pois
diferentes civilizagBes antigas se utilizaram de signos graficos para se expressarem.* Ja a
expressao abstracionismo diz respeito ao movimento iniciado aproximadamente em 1910, por
toda Europa, como uma “consequéncia inevitavel de uma série de premissas histdricas e
estéticas que se determinaram no comeco do novo século.”*

Segundo o historiador Guido Morpurgo-Tagliabue, um dos primeiros tedricos a se
aprofundar nas questdes formais da arte revelando seu significado independente das questdes
literarias e iconograficas foi Herbart (1776-1841); suas pesquisas se tornaram a principal
inspiracéo das teorias formalistas do século XIX.* Para Morpurgo-Tagliabue, “as teorias do
formalismo figurativo ndo surgiram da pintura pos-impressionista contemporanea, mas de
uma reinterpretagdo herbartiana de Masaccio e Piero dela Francesca.”*” Contudo, Herbart teve
como foco principal a musica, deixando para seus seguidores a tarefa de conduzir suas
pesquisas para as outras artes. Para ele, a musica era um "sistema de relacBes mediveis", e
assim "confirmava sua tendéncia a matematizar a psicologia".

Entre seus seguidores estava o critico alemdo Konrad Fiedler (1841-1895), que
continuou suas pesquisas, mas agora no campo visual. Sua importancia para a pintura, assim
como de Hanslick (1825-1904) para a musica, foi de analisar as obras de arte de acordo com
0s seus proprios meios, atento as suas relacées formais. Sua teoria do formalismo figurativo
ou da Sichtbarkeit (pura visibilidade), abriu 0 caminho para o estudo estilistico das artes
figurativas*.

Para o critico brasileiro Mario Pedrosa, as ideias de Kant foram essenciais para o
desenvolvimento do formalismo j& que foi um dos primeiros a “isolar o fendmeno artistico”,
colocando em evidéncia “a importancia da subjetividade nos fenomenos estéticos”°. Kant

trouxe a tona a ideia de que “o prazer estético ndo se origina, ndo nasce por intervengdo de

4 “A recorréncia aos signos abstratos ndo se constitui em peculiaridade do nosso tempo, nem foi essa gramatica
uma invencdo da arte moderna. As linhas e formas abstratas ja apareciam nas manifestacdes pictdricas dos nosso
ancestrais, nas sociedades primitivas, e também nas dos artistas orientais, em tempos remotos.” (LOPES, 2010,
p.19).

“(...) instrumento de dois mil anos de idade para o entendimento da cognigdo humana” (ARNHEIM, 2004, p.51).
4 DE MICHELLI, 1991, p.229.

4“Indubitavelmente, o pensamento de Herbart teve um influxo mais considerdvel sobre o pensamento
especulativo do século XIX do que comumente se reconhece. Foi quem melhor estabeleceu o vinculo entre a
nova estética e a tradicdo critica e iluminista, por contraposicao ao idealismo. O mesmo Herbart se declarava
“kantiano do ano 1828”. (MORPURGO-TAGLIABUE, 1971, p.59).

471d. ibid. p.9.

8 1d. ibid, p.60.

49 1d. Ibid, p.74.

%0 PEDROSA, 1979, p.60.
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conceitos™!, além de abordar os efeitos organicos da musica sobre o corpo, aspectos
fundamentais das teorias formalistas.

Contudo, vale destacar que esse influxo se deu muitas vezes por meio de uma reacao
contra o pensamento transcendental de Kant. Para o filosofo, a beleza é uma "ordem livre",
uma "ordem espontanea e sem lei" enquanto para Fiedler, a arte € "uma ordem submetida a

leis estritas"®?. E neste sentido, Fiedler ndo estava sozinho, Cézanne também afirmava:

é como se eu fosse a consciéncia subjetiva dessa paisagem, e minha tela a
consciéncia objetiva. Minha tela e a paisagem sdo ambos exteriores a mim,
mas este Ultimo é cadtico, fugaz, confuso, sem vida lo6gica, sem nenhuma
inteligéncia; e a primeira é duradoura, categorizada, participante da
modalidade das ideias.>

Para Cézanne, o artista ndo € inferior a natureza. A arte € uma harmonia paralela a
natureza. "A paisagem se reflete, se humaniza, se pensa dentro de mim".>*

Segundo Tagliabue, o que une a Einfihlung de Theodor Lipps e a Sichtbarkeit de
Fiedler é terem em comum o problema da "constituicdo do mundo”, ou seja, ambos
acreditavam ser a arte ndo uma impressao passiva do mundo, mas uma expressao que produz
uma realidade, seja emotiva, como no caso da Einflihlung seja formal como no caso da
Sichtbarkeit. Nas palavras do filosofo italiano: “além do mundo da experiéncia, cadtico e
heterogéneo, constitui-se nele o da ciéncia, composto de conceitos claros e sensiveis, e o da
arte, expressdo da constituicio necessaria do visivel".%

Konrad Fiedler abriu as portas para toda uma escola formalista, introduzindo o
conceito de "forma ativa".®® Um olhar que nio busca uma forma ideal, mas que analisa as
relacOes proprias do meio plastico, em sua prdpria realidade. Para ele, "ver € ver formas", e s6
se compreende isto criando.®’

Em 1893, o escultor alemdo Adolf von Hildebrand (1847-1921) publicou o livro “O

Problema da Forma na Pintura e Escultura”, obra que teve grande impacto entre os

51 1d. Ibid.

%2 MORPURGO-TAGLIABUE, 1971, p.78.

3 HESS, 2003, p.29.

4 1d., ibid.

% MORPURGO-TAGLIABUE, 1971, p.78.

%6 "Assim como um artista s6 descobre uma forma no momento de executa-la, todo o conhecimento do mero
espectador é também uma execugdo, uma criagdo nascente que nado ird concluir-se por si mesma, mas que pode
fazé-lo gracas a ajuda do autor.” (Id., ibid., p.82).

5 1d., ibid., p.81.
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historiadores da arte, ja que € discutida entre diferentes autores. Entre seus seguidores pode-se
destacar Heinrich Wolfflin (1864-1945), historiador pesquisado nessa dissertacéo.
Wilhelm Worringer (1881-1965), aluno de Wolfflin, em sua célebre tese de doutorado

Abstraktion und Einfiihlung, cita o seguinte trecho do livro de Hildebrand:

Os problemas da forma que surgem na estruturacgdo arquiteténica de uma
obra de arte, ndo sdo problemas notérios, levantados imediatamente pela
natureza. (...) A criacdo plastica se apodera do objeto como algo que recebe
seu sentido somente dela, ndo como de uma coisa que tenha em si
significacdo ou efeito poético ou ético.*

Worringer comenta: “Nao nos assuste a palavra “arquitetonica’” usada por Hildebrand;
para ele, esta abarca todos aqueles elementos que convertem em obra de arte 0 puramente
imitativo.”

O termo “estruturacdo arquitetonica” utilizado por Hildebrand, assim como os
comentarios acima, sdo de grande relevancia na presente pesquisa, ja que revelam justamente
0 que pretendemos estudar na obra mural de Bandeira de Mello: a composicdo. A adverténcia
de Worringer, para que ndo nos sintamos incomodados com o termo utilizado pelo escultor, se
torna redundante nos dias de hoje, pela facilidade com que tratamos atualmente de conceitos
como abstracdo e autonomia dos aspectos formais. Contudo, na época, as colocacBes de
Hildebrand chamavam a atencdo do meio tedrico para uma outra abordagem da obra de arte,
diferente da interpretacdo que muitas vezes se atinha somente aos signos iconograficos ou
utilizava parametros como o grau de fidelidade em relagdo a natureza visivel.®

Em 1890, o psicdlogo austriaco Christian Von Ehrenfels (1856-1932) iniciou os
primeiros estudos sobre a psicologia das qualidades da forma utilizando o conceito de Gestalt.
A palavra de origem alema, sem traducdo exata em portugués, refere-se a um processo de dar
forma, de configurar o que é percebido pela visdo. Ehrenfels a definiu como a integracdo do
todo em oposicdo a soma de suas partes.®* O psicélogo francés Paul Guillaume (1878-1962)

nos fornece algumas informacdes sobre o assunto:

8 WORRINGER, 1953, p.17-18.

9 1d., ibid., p.18.

0“Hildebrand [assim como Fiedler] também contestou os ideais do naturalismo cientifico com um apelo a
psicologia da percepcdo: se tentamos analisar nossas imagens mentais para encontrar seus constituintes
primarios, descobrimos que sdo compostos de dados sensoriais derivados da visdo e de memorias do tato e do
movimento.” (GOMBRICH, 1986, p.13).

61 Segundo Arnheim, em uma de suas experiéncias, Von Ehrenfels “demonstrou que se doze observadores
escutassem cada um dos doze tons de uma melodia, a soma de suas experiéncias ndo corresponderia a


http://pt.wikipedia.org/wiki/Heinrich_W%C3%B6lfflin
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Uma melodia comp®e-se de sons, uma figura, de linhas e de pontos. Porém
esses complexos possuem uma unidade, uma individualidade. A melodia tem
um principio e um fim, tem partes; distinguimos, sem vacilagdo, os sons que
a ela pertencem e os que lhe séo estranhos, mesmo quando intercalados entre
0s primeiros. Do mesmo modo, a figura limita-se, em nosso campo visual,
em relacdo as outras figuras; tais pontos e linhas fazem parte dela, enquanto
tais outros sdo excluidos. A melodia e a figura sdo formas. Ehrenfels
enumera grande niimero de outras variedades delas.®?

No século XX, por volta da década 1920, a teoria da Forma (Gestalttheorie) teve seu
inicio mais efetivo por meio de trés nomes principais da Universidade de Frankfurt, na
Alemanha: Max Wertheimer (1880-1943), autor da “Lei da Boa Forma”; Wolfgang Kohler
(1887-1967), autor de Gestaltpsychology, publicada em 1929; e Kurt Koffka (1886- 1941)
autor de “Principles of Gestaltpsychology ”, publicado em 1935. 6

E interessante notar que ha um certo consenso entre diferentes autores desse periodo
acerca de alguns principios que conduzem a organizacdo dos elementos pictéricos. Assim
como os gestaltistas, André Lhote e Johannes Itten, acreditavam que ha uma lei universal que
rege a pintura, que faz com que certos aspectos se repitam em regides e periodos distintos®.

Mesmo o tedrico alemédo Worringer, segundo Arnheim, acreditava que:

as formas geométricas foram introduzidas nos estilos de arte primitivos
através da acdo das “leis da natureza”, e que sdo implicitas ndo apenas a
matéria inorganica, mas também a mente humana. O homem primitivo néo
precisava olhar para os cristais para ser capaz de conceber tais formas. A
abstracdo geométrica é, antes, “uma autocriagdo pura, oriunda das condigdes
do organismo humano”®,

Lhotte acreditava que as leis que regem a pintura, sdo baseadas nas leis da natureza.
Segundo o pintor, tal fato ja era de conhecimento dos artistas da Idade Média e Renascimento,

experiéncia de alguém que a ouvisse inteira. (...) a aparéncia de qualquer elemento depende de seu lugar e de sua
fungdo num padréo total.” (ARNHEIM, 1989, Introdugio).

2 GUILLAUME, 1966, p.8.

8 Segundo Paul Guillaume, “a psicologia da Forma nasceu de uma reagdo contra a psicologia do século XIX, a
qual tinha tomado por tarefa a analise dos fatos da consciéncia ou das condutas”. (GUILLAUME, 1966, p.1) A
Gestalttheorie tinha como foco estudos e pesquisas no campo da psicologia perceptual da forma, sendo fruto de
uma escola de psicologia experimental.

8 O historiador Rainer Wick, escrevendo sobre a metodologia de Itten, afirma: “percebemos a “procura de uma
“nova forma de intelectualidade” que ndo se encerra na representacdo da - “esséncia” das diferentes obras, mas
visa mais a formular algo como uma lei universal.” (WICK in ITTEN, 1990, p.12)”.

8 ARNHEIM, 2004, p.60.
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que perceberam que, por meio da organizagdo dos elementos formais da imagem, poderiam
guiar o olhar do espectador e consequentemente induzir emocGes.

Lhote afirmava que os “tracados reguladores”, ou seja os elementos plésticos que
estruturam uma composicao, eram “imperativos plasticos”, invariantes, que seguiam “leis
profundas que regem o universo”®. Para Lhote, tais leis, naturalmente fizeram com que os
homens criassem uma série de estruturas matemaéticas que visavam uma divisdo ritmica
harmonica das superficies, 0s “ritmos cdsmicos ”. Estruturas como a proporcao aurea, simetria
dinamica, raizes rotativas, teoria gnomaonica, dentre outras.®’

Segundo Paul Guillaume,

Os termos forma, estrutura, organizacdo, pertencem tanto a linguagem
bioldgica quanto a linguagem psicoldgica. Um ser vivo € um organismo, um
individuo separado do seu meio, apesar de trocas materiais e energéticas que
se operam entre eles; é um sistema cujas partes, tecidos e 6rgdos, dependem
do todo, e este parece determinar seus caracteres. Esta organizagdo ndo é
somente estatica, mas dinamica, ja que o jogo de todas as funcgdes é
solidario, e que a vida do ser resulta de um equilibrio mével de todos os
processos locais. A palavra adaptacéo resume essas complexas relaces do
todo e das partes. Pode-se assim aproximar as formas psiquicas e as formas
organicas. (...) A vida mental surge no seio da vida fisioldgica; por suas
raizes mergulha no organismo. A percepcdo e o pensamento estdo ligados as
fungdes nervosas. A organizacdo que o0 psicologo estuda deve ser
aproximada a que o fisiologista estuda. Se nossa percep¢do é organizada, o
processo nervoso que a ela corresponde deve sé-lo, do mesmo modo. E se
ndo ha elementos psiquicos independentes, tampouco ha processos cerebrais
elementares independentes.

Se por um lado, apontamos 0 que une estes autores, é importante lembrarmos o que 0s
difere. Lhote assim como Itten consideravam a intuicdo, tanto no processo de criagdo quanto

nas analises de obras dos antigos mestres®®. Consideravam as leis e as regras apenas um meio

66 «As leis que regem a organizagdo dos elementos do quadro sdo imutaveis, porque estdo vinculadas com o
mecanismo psicofisiolégico do individuo, mas o modo de aplica-las varia segundo a natureza do artista”
(LHOTE, 1943, p.67).

67 Segundo Johannes Itten: “o ser humano também ¢é feito segundo esta proporcdo [4urea] e é por esta razdo que
ela nos € tdo agradavel.” (ITTEN, 1990, p.95).

8 GUILLAUME, 1966, p.14

89 Rainer Wick destaca que as andlises de Itten que exploravam a intuicdo de seus alunos eram chamadas pelo
proprio pintor de Anélises de Sentimento. Nas palavras de Wick: “a diferenca deste modo de distingdo intelectual
nas estruturas das anélises “é que a apropriacdo da obra efetua-se pelo sentimento, vista pela comunh&o. Vérios
guadros de alunos mostram que se chega, nas analises subjetivas, a compreender intuitivamente o que caracteriza
um quadro, a expressdo da forma.” (WICK in ITTEN, 1990, p.11). Itten afirma: “Nods queremos tentar sentir o
essencial de uma obra. A fim de poder julgar se o sentimento é correto, quer dizer, apropriado a obra, nés
devemos representar este sentimento. Com a mdo, o carvdo, o papel. O essencial do meu curso consiste em
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e ndo o fim’. Este fato os afasta de uma Ciéncia da Arte, como a desenvolvida por muitos
gestaltistas.

O que difere Itten e Lhote de Worringer é sobretudo a distincdo que este ultimo faz
entre a figuracdo e a abstracdo. Worringer estava mais interessado nas causas que motivam a
escolha destes aspectos do que a imagem em si.

Segundo Arnheim, a bipolaridade estabelecida por Worringer entre a arte figurativa e

a arte abstrata promoveu:

ndo apenas uma cisdo artificial na histéria da arte, mas também um
antagonismo psicoldgico igualmente precario entre a preocupacdo do
homem com a natureza e a sua capacidade de criar formas organizadas. E
uma dicotomia que continua [1986] a rondar as concepgdes tedricas do nosso
século, sob a aparéncia um tanto modificada das distingbes entre arte
perceptual e conceitual, esquematica e realista, artistas que pintam o que
veem e outros que se apegam ao que conhecem, arte do Como e arte do
Que.™

Acreditamos que a teoria de Worringer traz importantes contribuigdes filosoficas
acerca dos modos de expressdo artistica de diferentes civilizagbes. Contudo, no estudo da
imagem artistica, além das causas que motivam o interesse pela figuracdo ou a pura abstracao,
¢ importante atentarmos para a presenca de uma acdo compositiva que carrega em Si um
significado, independente da classificacdo que é imposta.

Tao problematico quanto as diferentes defini¢es de abstracdo sdo as empregadas no
termo figuracdo. O grave erro de reduzir este conceito a simples cdpia ou representacdo da
natureza limita toda uma série de possibilidades que a abordagem figurativa possibilita. O fato
de haver signos reconheciveis, que induzem a uma interpretacdo simbolica, ndo exclui o
significado advindo dos elementos plasticos. Como define o pintor Bandeira de Mello: O que

torna uma pintura tragica ndo é um tema tragico, mas formas tragicas.’? Nas palavras de Itten:

representar este sentimento: desenvolver a faculdade dos participantes de sentir a esséncia e a representar. Olhar
a obra como um todo, sem que a vontade ponha em relevo os detalhes. Eu quero desenvolver a faculdade de
sentir a esséncia e os sentimentos, e de dar consisténcia a essas formas etéreas e flamejantes, e de solidifica-las
em seguida para obter formas visiveis e sensiveis.” (ITTEN, 1990, p.11).

70 “Regras € leis. Elas ndo sdo nada em si mesmas € s6 estdo 14 para ajudar os mais fracos. Cada palavra, cada
teoria ndo serve aqueles que conhecem a unidade. Elas sdo apenas as portas através das quais o candidato pode
entrar no reino do espirito vivo, eternamente nao maleavel. Elas sdo apenas para aqueles que buscam alimento,
desde que precise delas, mas ndo sdo os objetivos da pesquisa original” (ITTEN, 1990, p.15).

L ARNHEIM, 2004, p.62.

2 Comentario mencionado pelo artista em uma de suas aulas.
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Se algum objeto deve exprimir calma, ele deve trazer em si esse movimento
horizontal e vertical. Mas, mais tarde, os artistas superficiais contentam-se
em dizer- quando um personagem esta sentado no chédo ou deitado sobre um
banco pintado — que o quadro exprime a calma mesmo quando ndo existe
horizontal ou vertical que esteja acentuada e mesmo se as linhas e as
pinceladas movem-se na maior agitacdo. (...) Um Leonardo da Vinci
conserva sempre a expressao pura da forma mesmo se ele pinta personagens
bem formados, logo, com efeito bem figurativo. Olhemos por favor a cdpia
de Rubens de uma cena da Batalha de Anghiari [Fig.10]: uma forma
fortemente contrastante delimita o quadro. Ai vemos o ritmo das formas em
movimento, vividas como imprevisiveis, suspensas da terra, surpreendentes,
surradas pela paixdo humana.”™

Fig.10: Fig.11:
Peter Paul Rubens Johannes Itten
Copia da Batalha de Anghiari, 1615-16. Esbogo de uma analise de Itten

Johannes ltten, pintor e professor da Bauhaus, foi um importante tedrico da relacdo
entre a abstracdo e a figuracdo na pintura. Por meio de andlises de pinturas de variados
periodos e regides, elaborou um importante estudo sobre a composicao e a estrutura abstrata
presente em obras figurativas.

Suas andlises a partir das obras de mestres da pintura ttm em sua esséncia, uma

intencdo didatica. O historiador Rainer Wick, escrevendo sobre estes estudos, organizou-os

8 «Sj quelque objet doit exprimer le calme, il doit porter en so ice movement horizonatal et vertical. Mais, plus
tard, les artistes superficiels se contentent de dire — lorsqu 'um personnage est assis par terre ou dort sur un
banc peint — que le tableau exprime le calme méme s’il n’y a pas d’horizontale ou de verticale qui soit accentuée
et si les lignes et les taches se déplacent dans la plus grande agitation. (...) Un Léonard de Vinci em reste
toujours a [’expression puré de la forme méme s’il peint des personnages bien formes, donc avec um effet trés
figuratif. Regardons s’il vous plait la copie de Rubens d’une scéne de la Bataille d’Anghiari: une forme
fortemente contrastée délimite le tableau. Nous y voyons le rythme des formes em mouvement, vivantes tels des
coups de tonnerre, accrochées a la terre, raides, fouaillées par la passion humaine”. (ITTEN, 1990, p.98).
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em trés principais abordagens: analises de estruturas, analises de sentimento e andlises dos
antigos mestres.
Nas analises de estruturas Itten explorava mais a fundo o carater objetivo da imagem,

sua estrutura matematica, a esséncia formal da composicéo.

“Fig. 12; Fig. 13:

Ticiano Vecellio (1473/90 - 1576) Johannes Itten
Retrato do Papa Paulo 111, 1543 Anélise de espaco

Esta abordagem teve grande influéncia de seu professor Adolf Holzel (1853-1934)"4,
responsavel pela cadeira de composicdo na Academia de Stuttgart. Holzel ministrava
conferéncias procurando “revelar as leis abstratas das linhas e das formas que estéo na base
(dos quadros- R.W.), de uma busca de estruturas abstratas existentes mais ou menos
disfargadas.”” (Grifo nosso). Buscava investigar a partir da “analise de quadros tradicionais

0s esquemas de composigdo solidos™’®.

4 Adolf Holzel nasceu em 1853, na regido atualmente conhecida como Republica Checa. Filho de um livreiro e
editor, Holzel estudou desenho desde pequeno. Em 1871 estudou na Academia de Viena como aluno convidado.
Em 1879 fez mestrado na Academia de Munique onde estudou a disciplina de composi¢cdo com Wilhelm von
Diez. Em 1901, depois de duas viagens de estudo a Paris, Holzel publicou seu primeiro trabalho tedrico
intitulado “Sobre formas e distribuicio de massa na imagem”, publicado na revista vienense Ver Sacrum.
Em 1903 apresentou uma conferéncia no Instituto de Arte Stddel, em Frankfurt, intitulada “Sobre o meio de
expressao artistico e sua relagdo com a imagem natural”, publicada em 1904 na revista Die Kunst flr Alle. A
partir de 1905, ap6s uma série de viagens de estudo pela Europa, Holzel é nomeado professor da cadeira de
composicdo da Academia de Stuttgart, onde iniciou seus estudos tedricos e praticos acerca da abstracdo na
pintura. Contudo, é apenas a partir de 1913, que Holzel de fato se aprofunda na abstracdo pura, vindo a
influenciar importantes artistas da Arte Moderna, entre eles, Johannes Itten. Em 1916 é nomeado diretor da
Academia de Stuttgart, e realiza sua primeira exposi¢do “Holzel e seu Circulo”, contando com trabalhos de
Johannes Itten, no Kunstverein Freiburg na Brisgovia, sudoeste da Alemanha. Holzel morreu em 1934, em
Stuttgart. (Grifo nosso) Disponivel em: http://www.adolf-hoelzel.de/biografie. Acessado em 27 dez. 2013.

s «<déceler les lois abstraites des lignes et des formes qui sont a la base (des tableaux — R.W.)’, donc d’une
recherche des structures abstraites existentes plus ou moins dissimulées”. (ITTEN,1990, p.11).

6 “I’analyse de tableaux traditionnels des schémas de composition solides”. (ITTEN,1990, p.21).


http://www.adolf-hoelzel.de/biografie/
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Desde 1905, Holzel ja havia iniciado uma série de trabalhos que pouco a pouco
intensificavam a abstracdo da imagem, como sua famosa pintura Composi¢do em Vermelho |
(Fig.14), pintada neste ano e apenas exibida em 1916, em sua primeira exposi¢cdo Holzel e seu

Circulo na Brisgovia.”’

Fig.14:
Adolf Holzel
“Composicdo em vermelho 17, 1905

Nas analises de sentimento, Itten explorava o carater subjetivo da imagem,
principalmente do aluno enquanto analisa uma obra de arte. Para Itten, a arte € uma excelente
ferramenta para nos conhecermos melhor e assim desenvolvermos nossa personalidade. Nao
apenas isso, este tipo de analise também possibilita um entendimento mais aprofundado da
obra em questdo, assim como dos aspectos que sdo a base da pintura. Wick destaca que o fato
de ser subjetivo ndo implica em arbitrario. O objetivo permite a concretizacdo, a
materializacdo do subjetivo, o torna visivel enquanto o subjetivo confere vida, alma ao objeto.

Assim ndo h& uma cisdo entre os dois aspectos, apenas um enfoque maior numa ou
noutra questdo dependendo do exercicio. Mas sempre demonstrando a relagdo entre a forma e
o0 contetido na arte.

Por ultimo, seguindo a classificacdo proposta pelo historiador Rainer Wick, chegamos
nas analises dos antigos mestres, que diferente dos estudos anteriores, ndo estdo diretamente

entrelagadas ao quadro estudado, mas antes buscam “uma ‘nova forma de intelectualidade’

""Disponivel em: http://www.adolf-hoelzel.de/werk/dachau. Acessado em 27 dez. 2013. Para alguns autores,
Holzel foi um dos pioneiros do abstracionismo no século XX. Segundo Mario De Michelli, “O problema das
datas é relativamente dificil, mas ndo € um problema fundamental. Quem foi o primeiro artista a fazer uma
escultura ou um quadro abstrato? Existem desenhos abstratos de Picabia que remontam a 1907, mas talvez o
alemao Holzel o tenha precedido.” (DE MICHELLI, 1991, p.229).


http://www.adolf-hoelzel.de/werk/dachau.
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que ndo se encerra na representacdo da ‘esséncia’ das diferentes obras, mas visa mais a
formular algo como uma lei universal.”’®

Itten ndo busca um formalismo cientifico reduzindo uma pintura a uma estrutura
matematica. Analisa a poética da obra a partir da relacdo entre a forma e o contetdo. Num
estudo de uma de suas alunas fica evidente sua metodologia. Trata-se da anélise do afresco
“Anunciagdo a Ana” de Giotto (Fig.15), realizada em 1919 por Margit Téry-Adler (Fig.16),
aluna vienense que acompanhou Itten na Bauhaus de Weimar. Itten explicando o estudo de
sua aluna demonstra que “o que ha de misterioso na Anunciagdao” ¢ o fato de que “as figuras
estdo colocadas de modo abstrato no claro-escuro da sala”’®. O historiador Rainer Wick
destaca que neste caso fica claro que a atitude de Itten ndo se resumia a “‘simples
demonstra¢do das leis regendo o quadro”, mas também de uma “tentativa de usar a forma e o

contetido como pontos de observagdo”.®

" Fig.15: I "~ Fig.16:

Giotto di Bondone M. Téry-Adler
Anunciagdo a Santa Ana, (1303- 1310) Analise de “Anunciaco a Santa Ana” de Giotto, 1918

Wick afirma, que a metodologia de Itten ndo se trata de “explorar a historia
livremente, de onde se acredita poder tirar logo isso ou aquilo a vontade, mas de questionar
profundamente as bases da propria criagio artistica, estudando as obras dos mestres.”8

8“On y voit Itten a la recherche d’une ‘nouvelle forme d’intellectualisme’ qui ne prend, en aucun cas, fin dans
la representation de ‘I’entité’ des differentes oeuvres d’art, mais qui vise bien plus a formuler quelque chose
comme une loi universalle.” (WICK in ITTEN, 1990, p.12).

79 “les figures sont posées de maniere abstraite dans le clair-obscur de la piéce”. (ITTEN, 1990, p.30).

80 «“J] est evidente qu’il s’agit ici d une tentative d utiliser la forme et le contenu comme points d’observation,
donc de ne pas s’em tenir a la puré démonstration des lois régissant le tableau”. (WICK in ITTEN, 1990, p.30).
8L “II ne s’agit pas ici de I’exploitation de [’historie em tant que carriére dont on croit pouvoir extraire, depuis
peu, selon son gré, ceci ou cela, mais de poser plus profondément les fondements de as propre création
artistique em étudiant les oeuvres des maitres”. (WICK in ITTEN, 1990, p.7).
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A teoria formalista iniciada no século XIX acompanhou o desdobramento das duas
principais vertentes da primeira metade do século XX, uma que optou pela pura abstracédo e
outra que manteve o interesse pela figuracdo, muitas vezes chegando a fronteira entre as duas
tendéncias.

Quando iniciamos uma analise mais aprofundada dos artistas desse periodo
percebemos o qudo problematico € dividir a histdria da arte em categorias, jA que muitos
artistas passeiam livremente por diferentes movimentos e tendéncias muitas vezes
considerados pela critica como opostos.

As diferentes “vontades” fazem com que se surjam diferentes modos de organizacao.
Em sua “Carta a Chantelou”, Poussin aponta que apenas as maneiras dodrica e frigia “foram
elogiadas e aprovadas por Platdo e Aristoteles que, julgando as outras inuteis, consideravam
esse um modo impetuoso e violento, muito rigoroso, e que espantava as pessoas.”®? No
mesmo trecho, Poussin complementa afirmando que, antes que se complete um ano, espera
“pintar um tema com esse modo frigio. Temas como guerras assustadoras sdo adequados a
esse modo.”

Da mesma forma que os antigos fildsofos desprezavam certos tipos de organizacgéo, os
diferentes contextos também influenciam o desenvolvimento de diferentes modos de compor.
Seja ressaltando a grade ritmica composicional, como nas obras de Bandeira de Mello, seja
dissolvendo essa estrutura na mancha como nas pinturas de Rembrandt ou de Turner.

No caso de Bandeira de Mello, encontramos dificuldade em enquadra-lo em um unico
movimento do século XX. No entanto, procuramos no tépico a seguir apontar possiveis
aproximacdes tanto em relacdo as pesquisas de sua época como em relagdo as obras de outros

periodos.

1.2. Aformacéo de Bandeira de Mello

Lydio Introcaso Bandeira de Mello nasceu em Leopoldina, Minas Gerais, no ano de
1929. Seu pai Lydio Machado Bandeira de Mello foi um importante matematico, filésofo e
jurista brasileiro, tendo publicado 65 livros, alguns traduzidos em universidades norte-

americanas, compondo um sistema de associagdo entre a filosofia e a matematica. Sua

8 | ICHTENSTEIN, 2006, Vol. 7, p.38-39.
8 LICHTENSTEIN, 2006, Vol. 7, p.39.
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presenca enquanto pai e intelectual foi marcante na vida do jovem Bandeira de Mello, j& que
desde muito cedo o artista iniciou sua incursao pela literatura e filosofia.

Ao0s seis anos teve seus primeiros contatos com a pintura, por meio do encontro com
Funchal Garcia (1889-1979), pintor também de Leopoldina, na época aluno de geometria de
seu pai. Bandeira lembra que ja nessa época percebeu os grandes empastes da pintura de
Funchal, de maneira que em suas experiéncias ndo hesitava em aplicar tinta sobre o suporte.
Pouco a pouco percebia como a pintura tinha uma natureza propria, com leis préprias. Ja
nesse periodo ensaiava seus primeiros “murais” nas paredes velhas de sua casa, utilizando
apenas agua e terra.

A0s 0ito anos iniciou sua incursdo pela literatura, comecando com livros de aventura
como a colegdo “Terra, Mar e Ar”.8* Dos doze aos dezessete anos, ja havia lido grande parte
dos romancistas consagrados da historia. Segundo o artista, sua vida era ler, pescar e cacar, ja
que o radio era tdo ruim, que som s6 havia o da estatica.

Segundo o professor Antonio José da Silveira, as primeiras velaturas que Bandeira de
Mello viu na vida, talvez tenham sido das terras das estradas de Minas sobre as casas da
regio.®® De fato, mais do que tonalidades terciarias, o aspecto tellrico da materialidade é
frequente na obra do artista, como podemaos verificar, tanto nas pinturas abaixo (Fig. 17 e 18),
quanto no imenso painel da CAIXA (Fig.161 - Anexo VII1.2). Nas palavras de Silveira:

Ao aproximarmo-nos da poeira dos barrancos que entonam as cores de
Minas Gerais, qual as veladuras da pintura, onde 0s verdes mais vi¢osos tém
tonalidades terrosas, viajamos pelo conteldo poético da obra de um pintor
Ccujas raizes mineiras presentes em seus temas interioranos sdo apresentados
de maneira grandiosa e universal, transcendendo o estritamente regional. Sua
paisagem caracteristicamente mineira, cheia de barrancos, é um espaco de
vida, onde o mundo surge como deserto d"alma, sedento de infinito e uma
metafora do transitorio.

8 Tal colegdo foi mencionada por Bandeira de Mello em uma entrevista a presente pesquisa, realizada em
setembro de 2014.

8 SENAC. [Filme-DVD]. Rio de Janeiro, SENAC, 2006. DVD da Palestra sobre a obra de Bandeira de Mello
realizada no SENAC do Rio de Janeiro em 9 fevereiro de 2006.

8 SILVEIRA, 2009, p.68.
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Fig.17:
Lydio Bandeira de Mello
“Sem titulo”, 1973

Fig.18:
Lydio Bandeira de Mello
“Sem titulo”, 2003

As vivéncias no interior de Minas, por meio das cagadas, pescarias e brincadeiras
associadas as incursdes na imensa biblioteca de seu pai viriam a se manifestar em sua obra.
Segundo Bandeira, os problemas da existéncia surgiram ainda na infancia, por meio da
observagdo da natureza, quando percebeu que “uns morrem para sustentar os outros.”8’ A
necessidade de sobrevivéncia do ser humano faz com que forme grupos, em sua constante

busca, ainda que frustrada, por um lugar melhor para se viver. Nas palavras do artista:

Na minha infancia estdo as raizes das paisagens que abrigam os homens. As
estradas rudimentares rasgando os relevos do solo, deixando a mostra as
entranhas vermelho-terra das montanhas; as tempestades de verdo que
transformavam o velho Riacho Feijdo Cru num rio caudaloso e os fins de
tarde como numa quase noite; as boiadas que vez por outra atravessavam a

87 Entrevista realizada para a presente pesquisa em 2013.
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pequena cidade mineira de Leopoldina e os trabalhadores da terra quase que
mimeticamente fazendo parte dela. Os éxodos nada mais sdo do que a busca
do paraiso perdido, do lugar ideal para se viver. Mas este lugar ideal parece
estar sempre mais adiante!%®

A simbdlica multiddo em éxodo, a que se refere o artista, € visivel em uma série de
trabalhos ao longo de sua obra (Anexo 1V), principalemente nos desenhos mais atuais.
Discutiremos, mais a fundo, tais aspectos referentes a tematica do artista no segundo capitulo
dessa dissertacao.

Em 1947, Bandeira de Mello encaminhou-se para o Rio de Janeiro para estudar pintura
na Escola Nacional de Belas Artes, instituicdo presente em toda a sua carreira. Para o
vestibular, estudou durante dois meses no Curso Cunha Melo, localizado nas vizinhangas da
Praca Maua, que preparava seus alunos para o Teste de Habilidade Especifica da institui¢éo
federal.8®

Ja ingresso no curso de Pintura®, foi Monitor da cadeira de Desenho de Modelo Vivo
regida pelo mestre Marques Junior (1951), do qual, mais tarde, se tornou Auxiliar de Ensino
(1955), Professor Assitente, Professor Adjunto (1977) até conquistar o cargo de Professor
Titular. O interesse pelo humanismo iniciado ainda em Minas Gerais por meio do estudo da
filosofia e da literatura agora encontrava ressonancia no estudo formal da figura humana.

Bandeira define o exercicio de desenho de modelo vivo como o ato “de estruturar uma
organizacdo de formas que se tornam mais ou menos expressivas, de acordo com
determinadas posturas, ao mesmo tempo que [0 praticante] vai aprendendo a perceber,
realizando um trabalho de representacdo simultaneamente ligado a um exercicio de expressdo

com a figura.”%

8 Entrevista realizada para a presente pesquisa em 2013.

8 O Teste de Habilidade Especifica era composto de provas de Desenho, Modelagem e Desenho Geométrico,
conforme consta no histdrico escolar do artista.

% Segundo consta em Certiddo da Escola de Belas Artes (1975), referente ao curriculo escolar de Bandeira de
Mello, presente no acervo do artista, o curso de Pintura era organizado da seguinte forma - primeiro ano:
Geometria Descritiva, Arquitetura Analitica, Desenho, e Modelagem; segundo ano: Perspectiva e Sombras,
Anatomia, Modelagem, e Desenho Artistico; terceiro ano: Arte Decorativa, Modelo Vivo, e Pintura; quarto ano:
Historia da Arte, Arte Decorativa, Modelo Vivo, e Pintura; quinto ano: Pintura, Hstéria da Arte, Modelo Vivo.

1 MELLO in CHAVES, 1986, s/p.
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) Fig.19: )
Lydio Bandeira de Mello
“Nu feminino de costas”, 1951.

Enquanto aluno, Bandeira de Mello sentiu grande afinidade com os professores
ligados as técnicas tradicionais do desenho e da pintura, como Calmon Barreto (1909-1994)%,
professor assistente de Marques Junior (1887-1960) na cadeira de Desenho de Modelo Vivo,
que, mais tarde (1951), tornou-se professor catedratico de Desenho Anatémico; Quirino

Campofiorito (1902-1993)%, professor de Desenho Avrtistico, que, marcou Bandeira com suas

92 «“Calmon Barreto nasceu em Araxa, em 1909. Ainda um menino de onze anos, deixou os sertdes do Triangulo
Mineiro e foi em busca de conhecimentos na antiga capital, Rio de Janeiro, onde permaneceu até 1967. Na Casa
da Moeda deram-se seus primeiros estudos de Arte. L4, aprendeu o desenho e a gravura em aco. Breve estaria
criando uma série de moedas (as chamadas vicentinas) langadas em circulacdo em todo o pais. Aos 14 anos,
iniciou os estudos na Escola Nacional de Belas Artes, especializando-se em desenho e escultura. Depois de
obter as premiacdes preliminares do Saldo Nacional de Belas Artes conquistou, em 1929, o grande prémio de
viagem. Nos dois anos seguintes, cursou Escolas de Arte em Roma e peregrinou pelos museus de toda a
Europa. Retornando ao Rio de Janeiro, passou a colaborar com as principais revistas e perioédicos da Capital,
criando cerca de mil e quinhentas ilustragdes de contos, cronicas, livros etc. Também executou um grande
namero de esculturas, medalhdes, camafeus. O monumento dedicado aos "Herois da Laguna e Dourados" na
Praia Vermelha é constituido por vérias pecas suas; a sede do Banco de Crédito de Minas Gerais possui grandes
baixos-relevos de sua autoria. Em 1942, retornou a Escola Nacional de Belas Artes como professor de
""Desenho do Modelo Vivo™ e, em 1951, defendeu tese para a cadeira de ""Anatomia e Fisiologia Artistica™,
tornando-se Professor Titular. Por quatro anos assumiu a Direcdo da Escola, tendo se aposentado em 1967.
Ainda na década de sessenta, pintou mais de uma centena de paisagens marinhas de Cabo Frio. A volta a Araxa
se deu logo ap6s sua aposentadoria. A partir dai, sua participagcdo no desenvolvimento cultural da sociedade
araxaense foi consideravel. Criou uma série de pinturas de grande porte, relativas a histéria da criacdo da cidade;
pintou os vastos campos das redondezas, sempre com a presenca dos animais tipicos da regido; executou painéis
de tematicas variadas; esculpiu grandes blocos de marmore e outros tipos de pedras, criando esculturas com
temas regionais. Em colaboragdo com os jornais da cidade, publicou muitos contos de sua autoria.
Em 1989 publicou o livro de contos "Araticum". A familia guarda outros contos inéditos para futura publicagao.
Calmon Barreto faleceu no dia 09 de junho de 1994. Em 1984 a cidade dedicou o seu nome a " Fundagao
Cultural Calmon Barreto". (Grifo nosso). Disponivel em: http://museucalmonbarreto.org/. Acesso em: 23 nov.
2013.

9 «“Quirino Campofiorito (Belém, PA. 1902 — Niteréi, RJ. 1993). Pintor, desenhista, gravador, critico e
historiador da arte, ilustrador, caricaturista, professor. Em 1917, no Rio de Janeiro, trabalha como ilustrador nas



http://museucalmonbarreto.org/
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nogdes de estética e filosofia da arte; Edson Motta (1910 -1981)%, professor de Teoria e
Conservacao da Pintura e, segundo Bandeira de Mello, o pai da restauracdo cientifica no
Brasil; e Marques Janior®®, professor de Desenho de Modelo Vivo e aquele que despertou o

interesse de Bandeira de Mello pelo magistério.

revistas Tico-Tico e Revista Infantil, e como caricaturista nos periédicos A Macd, O Malho, D. Quixote e A
Mascara. Inicia o curso de pintura na Escola Nacional de Belas Artes - ENBA, em 1920, e tem como
professores Modesto Brocos, Baptista da Costa, Augusto Bracet e Rodolfo Chambelland. Recebe o prémio
de viagem ao exterior em 1929, vai para Paris e 14 permanece até 1932, estudando no Atelié de Pongheon
da Académie Julien e na Académie de la Grande Chaumiére. Entre 1932 e 1934, reside em Roma e
frequenta o curso de pintura da Scuola di Belle Arti di Roma e o curso de desenho do Circulo Artistico e da
Academia Inglesa de Roma. Retorna ao Brasil em 1935, vai morar no Rio de Janeiro, onde publica e dirige,
entre outros, 0 mensario Belas Artes, primeiro jornal brasileiro a tratar exclusivamente de arte, fechado em 1940
por pressdo do Departamento de Imprensa e Propaganda - DIP. Ap6s um curto tempo no Rio, passa a viver no
interior do Estado de S&o Paulo, periodo em que organiza e dirige a Escola de Belas Artes de Araraquara, na
qual leciona pintura até 1937. Volta para o Rio de Janeiro em 1938, da aulas de desenho e artes decorativas até
1949 na Enba. Torna-se vice-diretor da Enba e, em 1950, é efetivado na catedra de artes decorativas. Em 1940,
integra a comissdo organizadora da Divisdo Moderna do Saldo Nacional de Belas Artes - SNBA, no Rio de
Janeiro. Também participa do Nucleo Bernardelli, e é eleito seu presidente em 1942. Visando a reforma do
regulamento dessa instituicdo, em 1957, viaja pela Europa em missdo cultural da Universidade do Brasil para
observar os programas de ensino de artes decorativas, e aproveita a ocasido para estudar a técnica de mosaico
em Ravena, Italia. Entre 1961 e 1963, integra a Comissdo Nacional de Belas Artes. Ganha o titulo de professor
emérito da Universidade Federal do Rio de Janeiro - UFRJ, em 1981. E autor, entre outros, do livro Histéria da
Pintura Brasileira no Século XIX, lancado pelas Edi¢6es Pinakotheke em 1983, e com ele recebe o Prémio Jabuti
da Camara Brasileira do Livro”. (Grifo Nnosso). Disponivel em:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal46/quirino-campofiorito. Acesso em: 23 nov. 2014.

% “Edson Motta (Juiz de Fora MG 1910 - Rio de Janeiro RJ 1981). Pintor, restaurador, professor. Inicia estudos
de pintura com seu tio, o artista Cesar Turatti. Por volta de 1927, transfere-se para o Rio de Janeiro e
ingressa na Escola Nacional de Belas Artes - ENBA, onde tem aulas de pintura com Rodolfo Chambelland
(1879 - 1967) e Marques Janior (1887 - 1960). Em 1931, funda o Nucleo Bernardelli com Ado Malagoli
(1906 - 1994), José Pancetti (1902 - 1958), Milton Dacosta (1915 - 1988), Quirino Campofiorito (1902 -
1993), Manoel Santiago (1897 - 1987), Bruno Lechowski (1887 - 1941), entre outros artistas. Em 1936, recebe
medalha de prata no 42° Saldo Nacional de Belas Artes e, em 1939, é contemplado com o prémio de viagem
ao exterior. Na Europa, desenvolve estudos sobre técnicas de pintura. Ao voltar ao Brasil,
executa afrescos na igreja matriz da cidade Dores do Turvo, em Minas Gerais. Em 1944, de volta ao Rio de
Janeiro, é convidado a organizar o Setor de Recuperacdo de Obras de Arte do Servigo de Patrimdnio Histérico e
Artistico Nacional - Sphan, permanecendo no cargo de diretor e conservador-chefe até 1976. Entre 1945 e 1980,
é professor de teoria, técnica e conservagdo da pintura, na ENBA, da Universidade do Brasil, atual Universidade
Federal do Rio de Janeiro - UFRJ. (...) A produgdo pictdrica de Edson Motta reflete questdes técnicas e formais
defendidas pelo Nucleo Bernardelli, do qual foi o primeiro presidente. Em consonancia com as idéias do
nlcleo, Motta posiciona-se publicamente contra uma pintura que se aproxima de um realismo fotografico e
mecanico. No entanto, seus trabalhos ndo apresentam mudancas expressivas em relacdo a alguns professores
da Escola Nacional de Belas Artes - Enba, o que também se observa na producdo da maioria dos artistas
integrantes do Ndcleo Bernardelli.

Fortemente influenciadas pelo retorno a ordem, suas pinturas ndo apresentam grande ousadia, mas ponderacéao e
equilibrio, em sintonia com a realidade figurativa. Assim, sua trajetoria artistica ndo tem como marca o
experimentalismo nem a postura vanguardista. E importante ressaltar sua atuagio como um dos responsaveis
pelo inicio e desenvolvimento das atividades de restauro de obras de arte no Brasil.

(Grifo nosso). Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal4é/quirino-campofiorito. Acesso
em: 23 nov. 2014.

% «“Augusto José Marques Janior (Rio de Janeiro, RJ. 1887 — idem. 1960). Pintor e professor. Estuda na Escola
Nacional de Belas Artes (Enba), a partir de 1905, como aluno de Baptista da Costa (1865-1926), Eliseu
Visconti (1866-1944), Zeferino da Costa (1840-1915) e Bérard (1846-1910). Recebe o Prémio Viagem ao
Exterior em 1916, com a tela Harmonia em Verde, viajando para Paris em 1917, onde permanece até meados
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No estudo da figura humana, Bandeira destaca a importancia de Calmon Barreto,
Marques Junior, Carlos Chambelland (1884-1950)% e Alvaro Froes da Fonseca®”.

Segundo Bandeira, Calmon Barreto “era um professor que possuia um conhecimento
profundo do desenho e da gravura”® que ensinava a estrutura da forma, aspecto importante
em nossa dissertacdo. Com ele, Bandeira diz ter aprendido sobre o processo de construgédo da
figura humana, o ritmo, a proporgéo, o equilibrio, 0 movimento e a pagina¢do (composicao).

Com Chambelland e Marques Junior, Bandeira aprendeu as sutilezas do claro-escuro e
do acabamento de um desenho. Lembra de Chambelland como um artista que parecia possuir

um fotdbmetro no olho.

de 1922. Frequenta na Académie Julian, o atelié de Jean-Paul Laurens (1838-1921) e o de Adolphe
Dechaenaud (1868-1929) na Académie de la Grande Chaumiére, onde estuda o0simpressionistas,
sobretudo Pierre-Auguste Renoir (1841-1919). Perde quase todos os seus trabalhos num incéndio em seu
atelié, em 1921. De volta ao Brasil em 1922, é nomeado docente de pintura da ENBA. Rege as cadeiras de
desenho figurado (de 1934 a 1937) e de pintura (de 1938 a 1948). Em 1948 torna-se livre-docente da Il cadeira
de desenho artistico e, em 1950, catedratico de desenho de modelo vivo. Em 1952, é escolhido vice-diretor da
Enba. Faz sua primeira exposi¢do individual em 1922, na Galeria Jorge, no Rio de Janeiro. Expde em S&o Paulo
em 1923, com Hélios Seelinger (1878-1965) e em 1935, com Henrique Cavalleiro (1892-1975). E presidente da
Sociedade Brasileira de Belas Artes e membro efetivo do Servigo do Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional
(Sphan). E responsavel pela decoragdo do restaurante da antiga Camara dos Deputados, no Rio de Janeiro, e
pelas ilustracbes do livro O Rio de Janeiro no tempo dos vice-reis, de Luiz Edmundo, publicado em 1951”.
(Grifo nosso). Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa24047/marques-junior. Acesso em:
23 nov. 2014.

% «Carlos Chambelland (Rio de Janeiro, RJ. 1884 — idem. 1950). Pintor, decorador, professor de pintura e
desenho. Frequenta a Escola Nacional de Belas Artes - ENBA, no Rio de Janeiro, entre 1901 e 1907, e estuda
com Zeferino da Costa (1840 - 1915), Rodolfo Amoedo (1857 - 1941) e Henrique Bernardelli (1858-1936). Em
1907, obtém o prémio de viagem ao exterior da 142 Exposi¢do Geral de Belas Artes, com a tela “Final de Jogo™.
O artista viaja para Paris, onde conhece a obra do pintor Pierre Puvis de Chavannes (1824 - 1898). De volta ao
Brasil, em meados de 1910, cursa gravura no Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro. No ano seguinte, é
incumbido pelo governo brasileiro da decoracdo do Pavilhdo do Brasil na Exposicdo Internacional de Turim, na
Italia, com Rodolfo Chambelland (1879 - 1967), Jodo Timotheo da Costa (1879 - 1930) e Arthur Timotheo da
Costa (1882 - 1922), entre outros. Em 1912, viaja para Pernambuco, onde permanece por trés anos e realiza
trabalhos de decoracdo. Nesse periodo, estuda os aspectos e costumes locais, que servem de tema para a
producdo de vérias pinturas. Faz a decoracdo do Pavilhdo de Festas da Exposi¢do do Primeiro Centendrio da
Independéncia do Brasil, em 1922, no Rio de Janeiro. Na década de 1930, ilustra o livro do escritor e historiador
Luiz Edmundo (1878 - 1961), O Rio de Janeiro no Tempo dos Vice-Reis. E professor da Enba de 1946 a 1950”.
Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa6113/carlos-chambelland. Acesso em: 23 nov. 2014,
97 “Nascido em Porto Alegre, no Rio Grande do Sul, Froes da Fonseca iniciou o curso de Medicina, na faculdade
local, em 1908 e se transferiu um ano depois para o Rio de Janeiro, onde terminou o curso. Na Faculdade de
Medicina do Rio de Janeiro, foi monitor voluntério da cadeira de Anatomia Descritiva em 1911 e monitor
efetivo em 1912 e 1913. Formou-se em 1914 e, no mesmo ano, habilitou-se & livre-docéncia na céatedra de
Anatomia dessa faculdade. Atuou no magistério como professor de Anatomia Médico-Cirlrgica nos principais
centros do Brasil, com uma trajetéria que incluiu a Faculdade de Medicina de Porto Alegre, (...) (1919); a
Faculdade de Medicina da Bahia, (...) (1920); a Faculdade de Medicina do Rio de Janeiro, (...) (1926); a
Faculdade Nacional de Odontologia do Rio de Janeiro, (...) (1934), (...); e a Escola de Belas Artes do Rio de
Janeiro, como catedratico de Anatomia e Fisiologia Artistica (1946) (Pourchet, 1980, p. 5). Também foi
professor de antropologia fisica no Museu Nacional do Rio de Janeiro (1926-1934), professor de antropologia na
Missdo Cultural Brasileira, na Universidade de Asuncion (1953-1954), Paraguai, e no Instituto de Antropologia
Tropical, na Faculdade de Medicina do Recife (1961) (Pourchet, 1980, p. 5)”. Disponivel em:
http://www.scielo.br/pdf/bgoeldi/v7n3/a05v7n3. Acesso em: 15 jan. 2014.

% Entrevista realizada com Bandeira de Mello para a presente pesquisa em 2014.
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E interessante observar que tais diferencas no método de ensino dos professores s&o
visiveis em seus trabalhos pessoais. Analisando o desenho de modelo vivo desses artistas,
percebemos que Calmon acentua a configuracdo da forma em seus desenhos (Figs. 20 e 33).
As mudancas de plano sdo enfatizadas nos acidentes da linha de contorno (Fig.34). Em sua
formagdo, Calmon Barreto especializou-se em Desenho e Escultura, tendo trabalhado como
gravador de medalhas da Casa da Moeda. Talvez seu interesse pela forma tactil se manifeste
também em seus desenhos de modelo vivo. Por outro lado, Marques Junior parece estar mais
atento a mancha (Fig.21). O desenho se aproxima da pintura, as formas sdo indefinidas, ndo
ha o interesse em fecha-las, pelo contrério, a dindmica se da pela variacao tonal das manchas
e ndo pelo movimento da linha de contorno. Nas palavras de Bandeira: “Marques Junior
possuia um desenho sensivel, com grande riqueza de passagens e meias tintas, atento as
sutilezas do claro-escuro.”®® Os instrumentos utilizados pelos artistas na confeccdo de seus
desenhos também confirmam nossa hipétese. Segundo Bandeira, Marques utilizava pincel em
seus desenhos, de maneira a dispersar o carvdao em manchas. J& Calmon utilizava os dedos
como esfuminho, de maneira a construir o volume de uma maneira mais restrita, mais atento a

forma.

Py ey ., i ...:a"
Fig. 20
Calmon Barreto Marques Junior
Nu masculino (academia), 1930 Figura Masculina em Pé de Frente, 1911

% Entrevista realizada com Bandeira de Mello para a presente pesquisa em 2014.
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Das técnicas apontadas acima, Bandeira se aproxima de Calmon, ja que utiliza com
mais frequéncia os dedos do que os pincéis para espalhar o carvdo.’® Seus desenhos de
modelo vivo posteriores a epoca de estudante da Escola, destacam a forma, a linha, mais do

que uma atmosfera luminosa caracteristica dos impressionistas (Figs. 22 e 23).

Fig.22: | Fig.23:
Lydio Bandeira de Mello Lydio Bandeira de Mello
“Sem titulo”, 2006. “Sem titulo”, 1973.

Tais aspectos também sdo perceptiveis na pintura desses professores. No trabalho de
Calmon Barreto o desenho das formas € enfatizado, tanto pelas linhas, quanto pelas areas de
cor, que parecem subordinar-se ao limite das formas. De outro modo, Marques Janior e

Chambelland se aproximam do Impressionismo. Em suas pinturas, a forma €, muitas vezes,

100 Em suas aulas de desenho de modelo vivo, Bandeira de Mello costuma ensinar a seus alunos a fazerem uma
pequena mancha com sauce ou crayon no canto superior do papel (lado direito se o aluno for destro, esquerdo se
for canhoto). Tal mancha funciona como uma espécie de “reserva” de preto, na qual o aluno esfrega firmemente
0 dedo minimo da mdo, até que possa usa-lo como um esfuminho para manchar o papel. O polegar costuma ser
utilizado como borracha, para tirar o excesso de carvao do papel. Para demonstrar essa ultima técnica, o artista
encosta o polegar firmemente sobre a rea a ser suavizada e num movimento Unico e lento retira uma parte do
carvao do papel. Enquanto o dedo minimo permanece “sujo”, o polegar ¢ limpo em um pequeno “trapinho”
durante a secdo de desenho. Tal técnica de utilizar uma “reserva” de crayon no canto direito superior do suporte
era também utilizada na Academia brasileira do século XIX, ja que muitos desenhos do acervo do Museu Dom
Jodo VI possuem a pequena mancha no papel. No entanto, percebe-se abaixo da pequena reserva, um rastro em
degradé. Tal movimento caracteriza a marca do esfuminho do artista, que, apds “carrega-lo” na reserva de
crayon, tirava o excesso de pigmento logo abaixo dessa area. Quando questionado sobre o uso de um esfuminho
para desenhar, Bandeira respondeu, levantando as duas maos abertas, que “tem dez em suas maos”, o que ndo o
impede de utilizar o instrumento de couro ou papel quando necessario. Normalmente, Bandeira utiliza o
esfuminho em &reas menores, nas quais precisa de maior precisdo. Para isso, confeccionou esfuminhos de
variados tamanhos, com uma fina pelica de couro enrolda com cola de contato (cola de sapateiro) nos dois lados
do couro. Depois de passar a cola e enrolar a pelica, 0 artista apontou o instrumento com uma faca.
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dissolvida em favor da atmosfera geral da mancha e das vibragdes cromaticas. Vale destacar
que Marques Junior foi aluno de Visconti.

Nas palavras de Bandeira de Mello, “Carlos Chambelland morreu pouco tempo depois
que iniciei as aulas de Modelo Vivo da qual ele era o mestre. Mas neste pouco tempo, sempre
que podia 0 consultava, principalmente nas questdes relativas ao claro escuro, texturas e
modelado.”’! Além dos professores citados, Bandeira procurava outros professores que
admirava, como Henrique Cavalleiro (1892-1975)%?, professor de Arte Decorativa com quem
conversava sobre as técnicas de pintura e Archimedes Memdria (1893-1960)'%, professor

catedratico de Grandes Composi¢des de Arquitetura da Faculdade de Arquitetura e

101 (Entrevista realizada para a presente pesquisa em 2014). Uma das histdrias marcantes de seu contato com
Chambelland aparece em uma entrevista de Bandeira de Mello a Walmir Ayala. Ap6s terminar um delicado
desenho de modelo vivo, em tamanho natural, no qual havia trabalhado durante duas semanas, especialmente nos
valores do claro-escuro, foi abordado pelo professor. Nas palavras de Bandeira: “o velho Chambelland
aproximou-se, analisou e perguntou “Tens um pano ai?”. Entreguei a ele um pedago de pano e ele acrescentou:
“ndo sou eu que vou usar, ¢ vocé, bata um pano em cima desse desenho e apague tudo”. Nao discuti, apesar de
um instante de intima revolta. Feito isto ele me disse que o trabalho ndo estava ruim, mas que me havia
provocado ¢é para que eu compreendesse que era sempre possivel fazer melhor, e ter coragem de recomegar”.
(MELLO in CHAVES, 1986, s/p.).

102 «“Henrique Campos Cavalleiro (Rio de Janeiro, RJ. 1892 — Idem, 1975). Pintor, desenhista, caricaturista,
ilustrador e professor. Comeca estudando desenho e, cedo, faz ilustracfes para a revista O Malho. A partir de
1910, na Escola Nacional de Belas Artes (ENBA), é aluno de Zeferino da Costa (1840-1915) e Eliseu
Visconti (1866-1944), que posteriormente se torna seu sogro. Ganha o prémio de viagem ao exterior em 1918,
ano em que matricula-se na Académie Julian, em Paris. Fica na escola apenas seis meses, montando em
seguida seu proprio atelié, onde trabalha até o final de sua estada. Em 1923 e 1924, expde na Société Nationale
des Beaux-Arts e no Salon des Artistes Francais. Volta em 1925 e faz uma individual no Rio de Janeiro e outra
em S&o Paulo. Sua atividade de ilustrador e caricaturista continua e ele colabora com os periddicos Fon-Fon, A
Manhd, O Teatro, O Jornal, llustracdo Brasileirae O Cruzeiro. Em 1930, retorna a Paris para estudar artes
decorativas. A partir de 1938, ocupa interinamente a cadeira de arte decorativa na ENBA e, mais tarde, torna-se
professor de pintura por concurso. Participa da 1% Bienal de S&o Paulo, em 1951, e, no ano seguinte, da mostra
Um século de Pintura Brasileira, no Museu Nacional de Belas Artes (MNBA), Rio de Janeiro. Em 1965, recebe
o titulo de professor emérito da ENBA. Abre uma retrospectiva no MNBA em 1975, pouco antes de sua morte.”
Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa6110/henrique-cavalleiro. Acesso em: nov. 2014.
Segundo Bandeira de Mello, Henrique Cavalleiro lhe enviou um telegrama, na década de 1970, falando sobre o
painel da CAIXA, mas ndo sabe onde se encontra. Em sua época de estudante da ENBA, (de 1946 a 1951),
procurava orientaces de Cavalleiro, por encontrar nele a experiéncia de um pintor que tinha as vivéncias do
fazer.

103 Archimedes Memoria (Ipu, CE. 1893 - Rio de Janeiro, RJ. 1960) mudou-se para o Rio de Janeiro, em 1911,
para estudar desenho na Escola Nacional de Belas Artes. Transferiu-se para o curso de arquitetura, formando-se
em 1917. Em 1920 ingressou no corpo docente da Escola, onde foi professor catedratico de “Grandes
Composigdes de Arquitetura” e, posteriormente, diretor da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da
Universidade do Brasil. Foi um importante arquiteto brasileiro, dentre as principais obras destacam-se: “plano
urbanistico da Exposicdo Internacional do Centenério da Independéncia, no Calabouco, em 1922; projeto do
Palécio Pedro Ernesto - Camara dos Vereadores do Rio de Janeiro; projetos da Igreja de Santa Terezinha no
Tuanel Novo, e das sedes do Hipodromo da Gavea e do Botafogo de Futebol e Regatas; projeto do Palacio das
Indistrias, hoje Museu Histdrico Nacional; Palacio da Festas; Rio Cassino, no Passeio Publico; altar-mor
da Igreja da Candelaria; além de inimeras residéncias. Seu projeto mais imponente foi o do Palacio Tiradentes,
edificio em estilo eclético, destinado a abrigar a Camara dos Deputados, realizado em parceria com Francisco
Cuchet. (Disponivel em: http://pt.wikipedia.org/wiki/Archimedes_Memoria. Acesso em: out. 2014). Bandeira de
Mello pintou seu retrato, que encontra-se atualmente na entrada do auditério do 5° andar da Faculdade de
Arquitetura e Urbanismo da Universidade Federal do Rio de Janeiro, no Prédio da Reitoria.
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Urbanismo da Universidade Do Brasil, a quem Bandeira consultava sobre a composigéo de
suas pinturas.

Com Frées da Fonseca, Bandeira estudou a anatomia humana, tendo inclusive
assistido a dissecacdo de cadaveres sob a orientagdo do professor. Tal conhecimento,
provavelmente, o ajudou no dominio sobre a figura humana, em sua manipulagéo e distor¢céo
poética. Além de se manifestar na construgdo externa das figuras, j& na década de 1950,
Bandeira de Mello intensificava a estrutura 0ssea de suas figuras, a fim de dramatiza-las. Em
alguns casos, tal intensificacdo faz com que os 0ssos se tornem aparentes, revelando as
entranhas de seus personagens, como podemos observar na perna direita da figura de
Tiradentes (Fig.44). Em outros casos, a figura se manifesta apenas com 0s 0SS0s, sem carne,
conferindo uma expressdo fantasmagorica.

Em 1951, Bandeira de Mello obteve a Medalha de Bronze e no ano seguinte concluiu
0 curso de Pintura conquistando a Medalha de Ouro. Em 1961, ganhou o Prémio de Viagem
ao Estrangeiro promovido pelo Saldo Nacional de Belas Artes. Permaneceu na Italia durante
dois anos, onde executou dois afrescos numa ermida medieval. VVoltou para o Brasil em 1964
e retomou o trabalho como professor da Escola Nacional de Belas Artes, trabalhando até
1991. Em 1970, recebeu o titulo de “Notorio Saber” da Congregacdo da Escola de Belas
Artes. No mesmo ano realizou a pintura do painel do edificio-sede da CAIXA Econdmica
Federal do Rio de Janeiro, que, apds um incéndio, teve sua reconstrucdo feita pelo préprio
artista em 1974.

Desde 1959, Bandeira de Mello ministra aulas de modelo vivo em seu atelié na Rua
das Laranjeiras, no Rio de Janeiro, trabalho que continua exercendo, além de sua incansavel
producao pessoal.

Nesta dissertacdo, analisaremos principalmente a importancia do professor Edson
Motta com seus ensinamentos sobre composicdo e sobre a “cozinha da pintura”, j& que foi
este quem ensinou a técnica do afresco ao jovem artista. E também a relevancia de Quirino
Campofiorito na constituicdo de sua formacao estética e intelectual. O trabalho pessoal deste
professor contava com pesquisas semelhantes as que discutimos neste trabalho, como a
geometrizacdo da composicdo intensificando as linhas estruturais e o interesse pela tematica
social, que serd melhor discutida no segundo capitulo.

Edson Motta foi responsavel pela formacdo técnica de Bandeira de Mello, algo que

marcaria profundamente sua relacdo com a arte. Sob sua orientacdo, o pintor, ao lado de seus
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colegas de escolal®, comegou a fazer testes da técnica milenar nos muros do quintal de uma
velha casa na Rua Correa Dutra, Catete, no Rio de Janeiro. As ddvidas eram solucionadas
com consultas ao mestre Edson Motta, que, segundo relato de Bandeira, era um professor
exemplar, sempre preciso e generoso em seus conselhos.

Edson Motta, mesmo sendo um profissional da restauragdo e professor de uma
disciplina voltada para a “cozinha da pintura”, foi também um pesquisador da composi¢do
pictorica. Em seu livro “Fundamentos para o Estudo da Pintura”, publicado em 1979,
encontramos informacoes relevantes sobre a composicdo e sua estrutura abstrata. Analisando
obras figurativas que vao desde Andrea del Sarto (1486-1531) a Picasso (1881-1973), Motta
demonstra de que modo os elementos formais da imagem suscitam emocdes e constroem

significados.

Fig. 24:
Imagens retiradas de MOTTA, Edson. Fundamentos para o estudo da pintura. Rio de Janeiro: Editora
Civilizacdo Brasileira S.A., 1979.

Observando as duas imagens da figura acima (Fig.24) fica claro de que maneira a
estrutura oculta presente na obra de Andrea del Sarto, a esquerda, intensificada pela analise de
Motta, também se manifesta na obra de Picasso, com a diferenca de que na imagem da direita,
Motta ndo precisou interferir para demonstra-la. E fato que esta tltima demonstra um estagio
inacabado da Guernica, no entanto, tais ritmos compositivos, presentes na obra final, ndo
foram ocultos com a mesma intensidade com que Andrea del Sarto os integrou aos elementos
iconogréaficos de sua composicdo. Tal intensificacdo da grade estrutural da composicdo

realizada por Picasso foi comum a muitos artistas do século XX.

104 Bandeira de Mello ndo tem certeza quanto aos colegas que o acompanharam nos estudos de afresco. Em uma
das entrevistas a presente pesquisa citou José Silveira D’ Avila e Luis Carlos Palmeira.
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E interessante ressaltar que a maneira como Edson Motta aborda o tema nos remete a
forma como o pintor francés André Lhote também trata do assunto em seu Traité du paysage
de 1939. Analisando uma série de estruturas matematicas que visam uma divisdo ritmica
harmonica das superficies, ambos autores chegam ao termo “tracados reguladores™ para se
referir as estruturas que organizam uma composicao.

Motta define que os tracados reguladores:

destinam-se a organizar a composi¢do, proporcionando espacos, formas,
linhas, pontos dominantes e auxiliares. Eles fornecem uma série de espacos
de diferentes dimensGes e similares, até certo ponto, em suas formas, que se
compensam e se reproduzem em torno de eixos medianos, verticais e
horizontais. Talvez a razdo da harmonia gerada seja o resultado da relacéo
proporcional entre varias grandezas que fazem surgir a similitude das formas
resultantes. Os espacos originados por esses delineamentos rebatem-se uns
aos outros e evitam o movimento desordenado da composicao, tanto quanto
a uniformidade monotona. Os tragados composicionais tém sido alterados
segundo os designios, a determinacéo e a vontade de cada época.’%

N&o queremos com isso afirmar que Edson Motta tenha escrito este capitulo
influenciado pelo pintor francés, apesar deste constar na bibliografia de seu livro, mas antes,
queremos apontar que certos principios da imagem, chamados por Lhote de “invariantes
plasticos!%, foram estudados por muitos artistas do século XX.

Acreditamos que as ideias de Lhote ndo eram tdo restritas’?’, ja que o mesmo “Tratado
de Paisagem” que aparece na bibliografia de Motta, consta na tese “O Ensino da Pintura” de
Bandeira de Mello'%, Além disso, o artista assistiu como ouvinte as aulas de Lhote no Brasil,
realizadas em 1952, no antigo atelié de Manuel Santiago, atualmente atelié do prdprio
Bandeira de Mello, no Rio de Janeiro.%®

105 MOTTA, 1979. p.62.

106 LHOTE, 1943, p.68. Lhote também utiliza o termo “imperativos plasticos” para se referir as leis que regem a
pintura.

107 «“André Lhote tera sido seguramente, depois dos mestres académicos do século XIX, o artista francés mais
procurado por seus colegas brasileiros. Além dos alunos que frequentaram as aulas no Rio, Lhote tera recebido
outro tanto, em épocas diferentes, na sua academia da Rue Odessa, 18, em Paris. Entre outros, Tarsila, Ruy
Campelo, Genaro de Carvalho, Mario Silésio, Francisco Brenand, Iberé Camargo, Frank Schaeffer, Antonio
Gomide, Camargo Freire, Sorensen, lone Saldanha, Vera Mindlin, Fernando Velloso, Sérgio Campos Melo,
Armando Pacheco e Teresa Nicolao.” (MORAIS, 1995, p.219-220).

18 MELLO, L. I. B. O Ensino da Pintura. Tese apresentada ao concurso para provimento da primeira cadeira de
pintura da Escola Nacional de Belas Artes da Universidade do Brasil. Rio de Janeiro: UB/ENBA, 1965.

109 O atual atelié de Bandeira de Mello pertencia ao pintor Manuel Santiago, que ao voltar da Europa em 1936,
encomendou a construcdo do edificio a partir da planta de um atelié parisiense.
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Lhote ensinava pintura por meio de exercicios de desenho de modelo-vivo e natureza
morta, sempre utilizando imagens de obras de pintores variados para demonstrar alguns
principios basicos da imagem, como a composicao, por exemplo. Depois de terminado 0s
desenhos a carvdo, os alunos eram orientados a iniciar uma pintura, com témpera guache

sobre papel, a partir das composi¢des que tinham criado no exercicio de observagéo.°

Fig.25:
Trabalhos de Anna Letycia Quadros (1929- ) realizados no curso de André Lhote no Rio de Janeiro, 1952.

De acordo com artigo do jornal Correio da Manha, depois de “colocado o modelo na
pose escolhida, [Lhote] explicava brevemente o que desejava que fosse feito, ilustrando suas
palavras com reproducfes de Rembrandt, Ticiano, Veronese, Cranach, insistindo em que néo
existe arte moderna e arte antiga. Existe apenas arte boa e ruim.”*!

Segundo o repérter do jornal, Lhote:

descreve 0 modelo vivo, parte por parte, traduzindo-o em linha, cor, planos e
figuras geométricas simples. (...) E necesséario que em cinco minutos sejam
capazes de tragar hierdglifos de uma pintura, isto é, signos abreviados
abstratos. A um aluno que iria viajar para Paris disse: “E preciso que vocé
saiba sintetizar antes de ir a Paris, sendo eles la o devoram”.**? (Grifo nosso)

Jean Boghici, que também frequentou as aulas no atelié de Laranjeiras, recorda Lhote:

110 Tal informac&o foi concedida por Anna Letycia Quadros em entrevista ao autor (2014). A artista participou
do curso de André Lhote no Rio de Janeiro em 1952.

111 MORAIS, 1995. p.217.

112 1d., Ibid.
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com um avental branco, dizendo que a alma da pintura era o desenho. Tudo
comegava, entdo, com o tragado regulador, a figura ou objeto reduzido ao
seu esqueleto. Buscava-se a geometrizacdo, mesmo as curvas eram
construidas com retas.!*® (Grifo nosso)

Fig.26:
Anna Letycia Quadros
Pintura realizada no curso de André Lhote, 1952

Segundo Iberé Camargo, o tratado de anatomia de Andre Lhote era a geometria, da
natureza “aprendia a logica de sua construgdo”. O pintor lembra-se de Lhote exclamando em
suas aulas: “il faut geométrizer ”. Nas palavras de Iberé: “Preocupado em criar obra classica,
permanente, usando a nova linguagem pictorica, iniciada por Cézanne, repete: 'll faut refaire
les anciens maitres'.”1

Alguns pesquisadores utilizam o termo classicismo para se referir ao ““estilo linear’
nas formas de representacGes visuais™'®, bem como o interesse por uma figuragdo arquetipica

e atemporal.!'® Renato Amorim, em sua pesquisa sobre o “Retorno a Ordem”*!’, aponta que

113 BOGHICI in MORAES, 1995, p.218.

114 CAMARGO in MORAES, 1995, p.220.

115 «Q termo Classicismo ¢é aqui empregado para identificar nio s6 a inspiragdo em modelos da Antiguidade
Cléssica, da arte de Grécia e Roma, mas também uma linhagem classicista presente em periodos como o
Renascimento e Neocléssico, no sentido da utilizagdo de um “estilo linear” nas formas de representagdes visuais,
identificado por Heinrich Wolfflin no livro Conceitos Fundamentais da Historia da Arte”. (AMORIM, 2012, p.5)
116 1d., Ibid., p.10.

170 termo “Retorno a Ordem” é amplo e abarca diferentes grupos de regides distintas da Europa,
principalmente da Franca (Rappel 1’Ordre), Italia (Novecento Italiano) e Alemanha, na época Republica de
Weimar (Nova Objetividade Alema), que a partir de 1918 apresentaram “em suas obras a restituigdo de valores
da cultura visual tradicional local”. (1d., Ibid., p.4).
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os conceitos de Classicismo e de Realismo!!8, além de ampla significagio para a Histéria da
Arte, sdo retomados na arte do periodo entre guerras do século XX.*° Isso se torna evidente
no proprio comentario de Iberé em relacdo a Lhote, como apontado acima: “Preocupado em
criar obra classica, permanente, usando a nova linguagem pictdrica, iniciada por Cézanne,
repete: 'll faut refaire les anciens maitres'.” 120 (Grifo nosso)

Segundo Amorim, “o termo Rappel I"Ordre, inicialmente, foi utilizado pelos pintores
e criticos franceses Roger Bissiere (1888-1964) e Andre Lhote (1865-1962), em seus
comentarios na ocasido de uma exposicdo em 1919 do pintor George Braque (1882-1963)?

em Paris. Ainda segundo o autor,

De certo, a retdrica do “chamado a ordem” (...) apresentava-se como um
legado do Cubismo no periodo entre guerras, diferenciando-se do
naturalismo e dos movimentos mais radicais de vanguarda como o
Surrealismo e Dada, que mantinham uma postura mais sistematica de ruptura
com a tradicdo e a ordem instituida. Em seu significado original, o termo
Rappel I"Ordre, derivando do termo juridico “ordem do dia”, se refere mais
precisamente a um “chamado” & ordem, no sentido de uma convocagao,
colocando o problema da tradicdo como fonte de rejuvenescimento para a
arte moderna.!??

Tais anseios do “classicismo moderno” se manifestavam ndo apenas na Franga, mas

também na Italia’® e Alemanha'®®, com reverberacdo no Brasil*?®®. Amorim destaca a

118 “O termo Realismo também possui uma significacio ampla na historia e critica da arte. Utilizamos aqui o
emprego do termo tanto no sentido de ‘uma inten¢do de representar as coisas de modo preciso e objetivo’, a
partir da observagdo da realidade tangivel (que chamamos realismo naturalista), quanto na &nfase em ‘temas
ligados a vida ou atividades do homem comum’”. (ld., Ibid., p.5).

191d.,, lbid., p.4-5.

120 CAMARGO in MORAES, 1995, p.220.

21 AMORIM, 2012, p.13.

122 AMORIM, 2012, p.15.

123 «“podemos dizer que o clima de restauragdo dos valores cldssicos na arte do entre guerras na Italia, se
instaurou a partir das transformacdes nas obras dos artistas Giorgio De Chirico (1888-1978) e Carlo Carra (1881-
1966).” A Scuola Metafisica, como nomearam seu grupo tinha como principios basicos “provocar estados de
espirito que levam a duvidar da existéncia impessoal do mundo empirico; vendo cada objeto como a parte
exterior de uma experiéncia interna, da imaginacdo, enigmaética em seu significado. Paradoxalmente, propunha
que este mistério devia surgir de associacdes que surgem da observacao cotidiana, atrvés de composicGes sélidas
e de uma clareza calcadas num classicismo, num estilo linear que rejeita a expressdo espontanea”. (AMORIM,
2012, p.25). Além de um claro interesse pelas composi¢fes murais do renascimento, De Chirico, que chegou a se
definir como um “Pintor Classico” também buscava a valorizagdo do metier, por meio do resgate das técnicas
tradicionais da pintura italiana, como a témpera, por exemplo. (AMORIM, 2012, p.26-27). Posteriormente, na
década de 1920, com o crescimento do nimero de artistas, de diferentes locais da Italia, interessados na “plastica
do Tre e Quatroccento, afirmando um interesse renovado pela tradicdo da arte italiana sem contudo renegar
completamente, em sua identidade moderna, as conquistas plasticas dos movimentos de vanguarda como o
Cubismo e Expressionismo” ¢ criado o termo “Novecento lItaliano” para nomear o movimento. (AMORIM,
2012, p.30).
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influéncia de Cézanne sobre esses artistas, principalmente por meio de sua concepcao plastica
de:

(...) reducéo das formas da natureza em formas abstratas: cilindro, cone e
esfera; concepcdo esta, intimamente ligada ao “classicismo moderno” do
Novecentos, como nos informa o critico italiano [Marco Lorandi]: “No
geral, a ligacdo de Cézanne surge interpretada nas inovagGes mais vistosas
de reducdo do particular do anedético: unidade e sintese de visdo mediante a
geometrizacdo volumétrica do espagco que ‘decanta’ a sensacdo de qualquer
residuo verista, de qualquer reproducdo descritiva. A experiéncia cezanniana
parecia, portanto, repropor aos olhos dos novecentistas a mesma Otica do
processo abstratizante do mundo antigo, classico-classicista-neoclassico, ao
submeter o natural aparente capaz de quintessenciar o valor ideal ou
simboélico da imagem.”*?® (Grifo nosso)

Para Lhote, a intensificacdo do “plano tradicional da construcao espacial” explorado
por Cézanne (1839-1906) e Seurat (1859-1891), se diferenciava da “trituragdo cosmica” dos
impressionistas!?’, ou seja, a dissolu¢io das formas em manchas. Seurat, “espirito mais
cientifico”, buscou o “lirismo didatico” de Poussin, como “na ordem dos equilibrios
estaticos”, e o “movimento geometrizado” de El Greco (1541-1614), a fim de resgatar a
clareza da composicdo dos antigos mestres lineares'?®. Atitude que, principalmente com
Cézanne, inspirou 0 movimento cubista no inicio do século XX%°, A geometrizacio da forma,

tdo explorada desde entdo, é chamada por Lhote de “musculatura das formas.” 130

124 “No periodo entre guerras na Alemanha, que se iniciou politicamente com a instauracio da Republica de
Weimar apds a derrota na Primeira Guerra, nota-se em um vasto nimero de artistas, o retorno gradativo,
principalmente a partir de 1920, a uma arte figurativa caracterizada pela clareza narrativa; voltada para a
tematica de critica social e politica, acrescidas de motivos e cores locais. Esta tendéncia ou este conjunto de
tendéncias da arte alemd, foi identificada como Der Neue Sachilichkeit (A Nova Objetividade)”. (AMORIM,
2012, p.35).

125 “Se no caso do contexto da arte brasileira o termo “Retorno a Ordem” parece perder seu sentido, pois no
Brasil ndo havia até entdo um clima caotico do experimentalismo das vanguardas a que este outro conjunto de
tendéncias artisticas do contexto europeu se contrapunha, acreditamos, entretanto, haver uma adocdo da
“plastica”, no sentido de uma concepgdo formal, por parte dos principais artistas brasileiros identificados ao
modernismo, destas tendéncias da arte europeia do entre guerras; adaptando-as ao programa cultural modernista.
Concepgdo esta que se refletia tanto na poética de cada artista em particular, quanto no aspecto de valoracdo na
recepgdo critica identificadas ao modernismo brasileiro”. (AMORIM, 2012, p.56-57). Dentre o0s principais
artistas relacionados a esse contexto, destacamos o pintor Portinari (1903-1962) assim como a atuacdo de
imigrantes estrangeiros, como o escultor italo-brasileiro Brecheret (1894-1955) e o pintor Lasar Segall (1891-
1957).

126 AMORIM, 2012, p.101.

1271 HOTE, 1943, p.63.

128 O termo linear aqui utilizado refere-se a classificacdo proposta por Wolfflin aos artistas interessados no
desenho das formas em contraposi¢do ao estilo pictérico relacionado aos artistas do periodo barroco.

129 ««(...) abordar a natureza através do cilindro, da esfera, do cone, colocando o conjunto em perspectiva, de
modo que cada lado de um objeto, de um plano, se dirija para um ponto central. As linhas paralelas ao horizonte



45

E importante destacar, que em nenhum momento Lhote atribui a geometrizagio da

forma na arte a uma simples invencdo moderna separada do passado. Nas palavras do autor:

N&o se va imaginar que essa técnica nova - que permite mil liberdades assim
como um regresso, por sendas desconhecidas, aos mais famosos
procedimentos dos miniaturistas e dos afresquistas - foi elegida
arbitrariamente, por simples necessidade de ordem e como consequéncia de
uma operacao cerebral pura. Havia tempo que se anunciava.'3!

O procedimento adotado nas aulas de Lhote, de iniciar o desenho do todo para as
partes, simplificando a forma em linhas retas, era pratica comum da Academia Francesa desde
o século X1X, como podemos constatar no tratado de Charles Bargue (1826-1883), publicado
em 1866 (Figs. 27 e 28).1%
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Charles Bargue Charles Bargue
Prancha I, 27. “Perna de Germanicus, vista frontal Prancha I, 5. “Perfil de um pé (Pieds de profil)”.

(Jambe du Germanicus, face)”.

dao a extensdo, ou seja, uma se¢do da natureza ou, se preferir, do espetaculo que o Pater Omnipotens Aeterne
Deus expBe diante de nossos olhos. As linhas perpendiculares a esse horizonte ddo a profundidade. Ora, para
nos, seres humanos, a natureza € mais em profundidade do que em superficie, donde a necessidade de introduzir
nas nossas vibracoes de luz, representadas pelos vermelhos e amarelos, uma quantidade suficiente de azulado,
para fazer sentir o ar”. (CEZANNE in CHIPP, 1999, p.15).

130 HOTE, 1943, p.64.

18 1d., ibid., p.65.

132 ACKERMAN, G. M.; PARRISH, G. Charles Bargue with the colaboration of Jean-Léon Gérome — Drawing
Course. New York: ACR Edition, 2003.
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Se voltarmos mais ainda no tempo, podemos chegar até os antigos gregos, que
133

segundo Gombrinch, chamavam suas schematas de canon.

Qualquer um que ja tenha visto Bandeira de Mello desenhando ja o viu partir de uma
forma geométrica simples até uma forma mais complexa como um touro em movimento ou
um torso. Quando ensina a partir da observacdo de um modelo-vivo, demonstra para o aluno,
assim como Lhote, como simplificar, geometrizar para que assim seja possivel o

entendimento de uma forma tdo complexa quanto o corpo humano.
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Fig.29:
Esbocos didaticos realizados por Bandeira de Mello durante suas aulas de Modelo Vivo, 2012.

No primeiro desenho da figura 29, percebemos o ato inicial de sintetizar o corpo da
modelo em uma estrutura geométrica bidimensional, estabelecendo as principais relacdes
entre as partes que compde o todo. Em seguida, o aluno € orientado a pensar a construcdo da
forma no espaco tridimensional, e, para isso, associa 0 que esta vendo, ou 0 que esta pensando
a fomas basicas como: um paralelepipedo, um cubo, uma esfera, etc. Diante desse
pensamento formal, ha pouca diferenga entre uma caixa de fésforo, um carro, um prédio ou
uma cidade inteira.

Analisando os desenhos de modelo vivo do Museu Dom Jodo VI, podemos perceber
gue o procedimento de sintetizar a forma também era praticado na academia brasileira do
século XIX. Certos principios permanecem, pois fazem parte do préprio meio que constitui a
pintura. O que mudam sdo as “vontades artisticas”, ou seja, a maneira de relacionar os

elementos plasticos. No contexto académico, tal etapa do processo é visivel normalmente em

133 GOMBRICH, 1986, p.129.
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trabalhos inacabados ou em partes inacabadas, ja que tanto os académicos franceses quanto 0s
brasileiros suavizavam tais linhas retas a medida que o trabalho avancava, pois tinham outras

intencdes®*

. Isto é bem visivel em alguns desenhos de Rodolfo Amoedo (1857-1941), nos
quais é possivel contemplar todo o processo de construcdo do artista.**®> No desenho abaixo
(Fig.30), a sintetizacdo da forma, estégio inicial, é perceptivel nas pernas (Fig.31) enquanto a
parte superior, principalmente a cabeca demonstra o estagio final, no qual a marcac&o inicial
ja foi dissolvida pelo esfuminho, revelando o interesse pelo desdobramento da mancha e do

claro escuro (Fig.32).

Fig. 30: ' ' Fig.32:
Rodolfo Amoedo Rodolfo Amoedo Rodolfo Amoedo

Nu masculino, 1880. Detalhe Detalhe

Bandeira de Mello aponta Calmon Barreto como o grande responsavel por sua
formagéo no desenho. Recorda o professor quebrando o bastdo de carvdo para demonstrar na
pratica o desenho de observacdo de modelo vivo. Analisando alguns de seus desenhos
presentes no Museu D.Jodo VI percebemos a construcao da forma por meio de linhas retas, de
maneira a intensificar as sutis mudancas de plano da figura (Fig.33). Tal constru¢do nos
remete ao comentario de Boghici em relacdo ao processo de Lhote, quando afirma que:

“mesmo as curvas eram construidas com retas”.'3®

134 Nas palavras de Lucilio de Albuguerque (1877-1939): ““Devemos conservar a maior clareza no desenho’;
‘Devemos subordinar todas as formas a nossa vontade, nio ao acaso’; ‘E preciso tracar a forma geométrica,
mas néo escravizar-se a ela. Uma vez feita, apagé-la’; ‘Ocultar o fundo o mais possivel’; ‘Nio é preciso ficar
limitado ao espago geométrico e convém mesmo sair um pouco, € que o ar penetre’; ‘nada de contorno rigidos’”.
(Grifo nosso). (ALBUQUERQUE In. GRINBERG, 2006, p.10).

135 Tal teoria é investigada com profundidade pela pesquisadora Monique da Silva de Queiroz, que muito
contribuiu para a presente dissertacdo com suas analises sobre as obras do Museu Dom Jodo VI.

1% BOGHICI in MORAES, 1995, p.218.
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" Fig.33: o Fig.34:
Calmon Barreto Detalhe
“Nu masculino (academia)”, 1953.

No século XX, o que era parte do processo passou a ser o fim para muitos artistas. O
método de iniciar uma composi¢do de forma sintética, atento ao todo, fez com que muitos
artistas do século XX intensificassem esta estrutura, seja deixando a obra como se estivesse
inacabada, seja intensificando a grade ritmica composicional, como no caso de Andre Lhote e
Bandeira de Mello (Fig.35).

Fig.35 Fig.36
Lydio Bandeira de Mello Anélise da grade linear.
Sem titulo, 2006
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Tais mudancas no processo de constru¢cdo do desenho revelam transformagfes no
modo de encarar e ver o mundo. Para muitos pintores do século XX, o estudo de modelo vivo
tornou-se a analise de um objeto com formas complexas. O significado simbolico e filosofico
da figura humana foi substituido pelo significado advindo das proprias relagdes entre 0s
elementos abstratos. Esse ndo é o caso de Bandeira de Mello, para quem o homem ¢é a
esséncia de sua obra, no entanto, a tensdo entre abstragéo e figuragdo foi marcante na primeira
metade do século XX, influenciando os desdobramentos da arte desde ent&o.

Surge entdo a pergunta: se o processo de abstracdo da forma ja era presente na
Academia, por que a critica de tantos pintores tedricos a essa instituicdo durante o
modernismo?

Nossa hipotese é que a geometrizacdo da forma é parte do processo de construcdo da
imagem plastica e transcende as instituicbes académicas. A critica de muitos pintores
modernistas era em relacio a utilizacdo de schematas!®’ pré-definidas para representacéo de
objetos, assim como a canones inalteraveis.**®

Poderiamos pensar em dois tipos de esquemas. O primeiro, muito utilizado pelas
academias, consistia em estampas didaticas de diversos elementos da natureza, principalmente
de partes do corpo humano, objeto central na filosofia humanista. Segundo Gombrich tais
esquemas representavam ‘“arquétipos na sua eternidade” aproximando o mundo imperfeito da
ideia. A figura ideal respeitava “leis da beleza”, “afinidades geométricas, harmoniosas e
singelas” e para isso buscavam referéncia nas obras da antiguidade greco-romana, ou seja,
numa “realidade idealizada”.**°

O segundo esquema, também utilizado nas academias de arte, consiste no
desenvolvimento de estruturas geomeétricas e estereométricas dos elementos da natureza. Um

sistema de abstracdo que tem como objetivo tornar compreensivel o que é indefinido.*® Um

137 para maiores informagdes sobre o conceito de schemata consultar GOMBRICH, 1986, Capitulo V: Férmula e
Experiéncia, p.129-155.

138 “Proporcionar, como entendiam os académicos, era apenas uma maneira reduzida de entender o termo.
Admitiam eles que se tratava, apenas, de relacionar as dimens@es (largura, espessura, etc.) de um determinado
objeto ou, como o faziam com as medidas do corpo humano, que implicavam em estabelecer a sua altura
tomando por médulo o tamanho da cabeca. Esta deveria repetir-se de seis vezes e meia a sete até 0s pés,
independente do tipo de modelo. A formula era obedecida rigorosamente nas antigas escolas de Arte e, para
ilustrar, citaremos o fato seguinte: certa vez um aluno, desenhando realisticamente 0 homem que posava, ndo
atendeu as medidas exigidas. O professor censurou-o secamente: N&o estd certo! Mas, mestre, respondeu o0
aluno, o modelo é assim. E o professor enérgico: Entéo, o modelo esta errado!”. (MOTTA, 1979, p.18).

139 GOMBRICH, 1986, p.136.

140 O termo “abstragdo” ¢ aqui utilizado no sentido de sintetizar, ou seja, simplificar uma forma complexa de
maneira a permitir o entendimento. Nesse caso, tal sintetizacdo se d& por meio de um sistema de geometrizagdo
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dos tratados mais antigos a esse respeito é o de Albrech Direr (1471-1528), publicado em
1513 (Fig. 37 e 38).

Fig.38
Albrecht Durer Albrecht Durer
“Figura masculina circunscrita pela estereometria”. “Cabeca construida por meio do “método paralelo”,
29,3 x 20,8 cm. verso do n°110, ¢.1507.
29,5x 20,6 cm.

299

Segundo pesquisadores, a “Cabeca construida por meio do ‘método paralelo

(Fig.38), de Albrecht Direr, foi

provavelmente copiada de um modelo italiano. (...) As caracteristicas da
cabecga estdo aqui transferidas da vista de frente para o seu perfil, e em
seguida, para o plano de terra por meio do agrupamento de linhas paralelas.
Este método é descrito por Piero della Francesca em seu Prospectiva
pingendi. Em desenhos posteriores, Direr utilizou um sistema melhorado, o
"método de transferéncia.'*!

Assim como as estampas didaticas, esses tratados tinham como principal objeto de
pesquisa 0 corpo humano, contudo ndo visavam a criacdo de um modelo para copia, mas o

desenvolvimento de um sistema.

da forma, uma associacao de formas complexas com formas primarias, que facilitam o pensamento da forma
como um todo.

4 DURER, A. The human figure by Albrecht Diirer: The Complete ‘Dresden Sketchbook’. Nova lorque: Dover
Publicacdes, 1972. p.218.
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E justamente tal sistema que parece ter inspirado grande parte do modernismo do
século XX, e que estudamos nessa dissertacdo. Seja a divisdo harmdnica de uma superficie no
plano, seja a construcéo ilusoria de um espaco tridimensional.

Poderiamos citar aqui uma série de criticas a Academia por parte de Lhote'*? e Motta,
no entanto, tal discusséo pode nos desviar do objeto central da pesquisa. Seus argumentos, em
certos momentos, revelam-se passiveis de serem contestados, principalmente quando
analisamos com mais profundidade os escritos de teoricos e artistas como Charles Blanc
(1813-1882) e Parkhurst**®. Grosso modo, o que parece pontuar uma diferenca entre as duas
instdncias é a importancia conferida a intuicdo por parte de pintores como Itten, Lhote e
Bandeira de Mello. Para estes, a intuicdo € tdo importante quanto a razdo no ato criador da
obra de arte. A intuicdo permite transcender as barreiras historicas, ou seja, canones pré-
definidos, assim como expressar seus sentimentos mais intimos e particulares.

Segundo Lhote, a utilizacdo dos “invariantes plasticos”** ndo é somente da ordem da
razdo, e tampouco restrita aos ocidentais, mas pode ser apreendido intuitivamente pela
aproximacdo com a natureza, como € o caso de povos primitivos. Tal ideia explica o interesse
de pintores modernistas pelas culturas africana e da Polinésia, sendo esta atracdo mais do que
uma curiosidade pelo exdtico, um reconhecimento de seu valor, dentro das leis que regem a
natureza.

Lhote associa Van Gogh (1853-1890) a estes pintores primitivos, aqueles que
apreendem e criam suas obras por meio da intui¢do acerca dos “ritmos cosmicos”'*°, Acredita
que sua mensagem pode “agregar um complemento as nogdes bem mais cerebrais que
presidiram a elaboracdo das obras modernas, tendentes a aproximar-se, através de Seurat e
Cézanne, a concepgio dos humanistas do Renascimento.”140
No entanto, vale lembrar que Van Gogh estudou pacientemente muitos dos livros e

tratados de desenho do século XIX, como o célebre Grammaire des arts du dessin (1867) de

142 Numa carta enviada a Anna Letycia Quadros, Lhote escreve que o academicismo ¢ “o desconhecimento de
todas as audéacias e deformacBes que os mestres verdadeiros acrescentaram as suas pseudo-imitacdes da natureza.
(...) E suficiente comparar, como eu fiz no atelié do Santiago [Manuel Santiago], uma paisagem de Poussin com
uma de vocés, para ver que tudo nele (ou em Patimir) é inventado, e sdo essas inven¢des que fazem o valor de
suas obras e ndo o que, nelas, subsiste da natureza”. (MORAIS, 1995, p.219). Segundo Iberé, “Durante sua
permanéncia no Rio, Lhote, certa vez, foi levado a visitar um saldo oficial, arte pompier. Contrafeito, saiu a rua a
procura de uma arvore, para dizer, entdo, com aquela sua ironia mesclada de humor, que ‘jamais a encontrara tio
bela’. (Id., ibid., p.221).

143 Daniel Burleigh Parkhurst, autor de “The Painter in Qil”, publicado em 1898.

144 | HOTE, 1943, p.68.

145 1d., ibid., p.69.

146 1d., ibid.
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Charles Blanc (1813-1882) e o Traité pratique de perspective (1879) de Armand Cassagne
(1823-1907), além de ter feiro copias de pranchas de Charles Bargue, como as mostradas
anteriormente. Ndo podemos esquecer que Van Gogh conviveu com artistas e frequentou
ateliés de pintura na Europa.

Mesmo deixando de lado a teorizacdo desses esquemas, divulgados numa série de
tratados ao longo dos séculos, percebemos que o ato de simplificar a forma e pensar o todo se
manifesta em obras dos periodos mais variados.

Encontramos tal atitude nas figuras de estratégia de Villard de Honnecourt (século

XI11), presentes em seu album de modelos de 1235 (Fig.39).

Villard de Honnecourt
Tragados geométricos mnémotechniques, folha 36, 1220-1235.

Se compararmos com os esquemas de Ddrer, perceberemos que o artista do medievo
estava mais interessado na configuracdo da forma no plano, de maneira que se utiliza
principalmente de formas bidimensionais, como o triangulo, o quadrado e o arco. Ja Direr,
introduz a ilusdo das formas tridimensionais, como o cilindro, a esfera e o paralelepipido.
Outra diferenca importante é a maneira como a imagem € pensada. Nos desenhos de Villard,
as imagens possuem algo de hieratico, como na arte heréldica, se aproximando de signos.
Assim como no Egito, sdo evitados os escorcos, as formas simbolicas sdo expressas em sua
posicdo mais objetiva, de maneira a facilitar o entendimento. Nesse sentido, poderiamos

pensar os desenhos de Villard como um esquema intermediario entre os dois grupos
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apresentados anteriormente. Funciona como um “arquétipo em sua eternidade”, um modelo
para ser copiado, assim como um sistema de abstracdo da forma, como a geometriazacdo de
Durer.

Voltemos para a geometrizacdo da forma na composicdo pictorica. No Brasil,
interessados na intensificacdo da grade estrutural compositiva estdo o escultor Victor
Brecheret (1894-1955)%*7 e o pintor Candido Portinari (1903-1962), que, desde a década de
1930, ja vinham desenvolvendo tais solugfes. Ambos os artistas ttm em comum o carater

monumental de suas obras o que confirma a ligagdo com o modo de compor.

Fig.40: h Fig.41:

Candido Portinari Victor Brecheret
“Navio Negreiro”, 1950. “Monumento as Bandeiras”, 1921-1953.

Da geracdo de Bandeira de Mello, podemos apontar o pintor Jodo Garboggini Quaglia
(1928-2014), vencedor do prémio de viagem ao estrangeiro pelo Saldo Nacional de Arte
Moderna de 1958, e a pintora Jacira de Carvalho Oswald'*®, Desta ultima, destacamos a obra
Mulheres de Nazaré (Fig.42) pintada em 1958, apresentada no sexagésimo terceiro Saldo

147 Destacamos o comentario de Daisy Peccini sobre a sintese formal na obra de Brecheret: “um vivo interesse
pela escultura arcaica grega, que ele declara ser a base classica para sua escultura moderna, aproximando-se de
Maillol (1861-1944), com quem compartilhava essas ideias do moderno classico. Isso representava a quebra da
rigidez geométrica de influéncia cubista e brancusiana e a evolugdo para uma escultura de massa dentro deste
novo espirito classico renovado.” PECCINI, D. Brecheret: A linguagem das formas. Sdo Paulo: Instituto Victor
Brecheret, 2004, p.128. In AMORIM, 2012, p.71.

148 Segundo Bandeira de Mello, Jacira foi sua colega de Escola, e era casada com Henrique Oswald. E autora, na
opinido do artista, do melhor retrato dele j& executado. Apds a conclusdo do curso de pintura na ENBA, Jacira
voltou para Bahia, sua terra natal. (Entrevista realizada com o artista em 2014.)
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Nacional de Belas Artes, e que se encontra atualmente no Museu Dom Jodo V1. Os limites das
luzes e das sombras s@o bem definidos, criando a¢bes que ajudam a definir a composi¢do com
clareza. A importancia conferida ao desenho das formas, inclusive aos vazios, reforca as

questdes discutidas anteriormente.

Figura 42:
Jacira de Carvalho Oswald.
Mulheres de Nazaré, 1958.

A geometrizacdo da forma reforcando os ritmos essenciais da composicdo, além de
estruturar o todo, cria uma tensdo espacial entre as dimensdes presentes no meio. A pintura é
construida num plano bidimensional, no qual, havendo o interesse, é insinuado uma terceira
dimensdo, a profundidade. Os pintores, ao longo da historia, desenvolveram diferentes
maneiras de construir significado a partir ndo apenas da insinuacdo das trés dimensdes, mas
da tensdo e da ambiguidade que a relacdo entre elas permite.

Na pintura de Jacira (Fig.42), a tensdo espacial é criada pela definicdo presente em
todas as formas. A paisagem em ultimo plano tem tanto contraste quanto os elementos em
primeiro plano, o que faz com ela parega vir para frente. A importancia conferida aos vazios
(&reas de luz do fundo) e a maneira como estdo dispostos 0s elementos da paisagem, fazem
com que parecam estar ndo num plano horizontal, mas diagonal, ou até vertical.
Simultaneamente, pequenas insinuacdes de perspectiva linear, presentes no desenho das

bacias e da mulher de costas, fazem com que a ambiguidade espacial seja criada.



55

O efeito presente em “Mulheres de Nazar¢”, assemelha-se ao presente em obras da
Idade Média e Renascimento alemao, nos quais a disposicdo dos elementos ndo respeita um
nexo naturalista, mas antes se aproxima de uma construcdo hieratica (Fig.43). Os objetos
atuam como signos, sendo portanto expressos em sua posicdo mais objetiva. Na pintura de
Jacira, os peixes vermelhos em primeiro plano ndo sdo vistos em escorgo, 0 que poderia gerar
uma certa indefinicdo e subjetividade, sdo vistos de frente, como um simbolo liturgico, que
dentro do contexto cristdo é extremamente significativo. O mesmo acontece com a cesta de
pdo no centro da mesa do baixo relevo do século XVI (Fig.43). Nesse ultimo, as figuras de
tras e a mesa sdo vistas no plano como que tombadas verticalmente, assim como a paisagem
de “Mulheres de Nazaré”.

O fato de alguns rostos estarem escondidos na pintura de Jacira, faz com que nossa
atencdo se volte para a forma das figuras. A personalidade surge ndo da expressdo facial, mas
da expressdo formal. Seja da forma melancoélica da figura que se fecha dentro de si, a direita;
quanto do triangulo que unifica as duas mulheres em segredo, a esquerda. A sinuosidade das
formas amarra todos 0s elementos da composi¢ao em contraste com as retas.

No periodo gotico, a expressdo de imagens se dava principalmente nas ilustracdes
biblicas, nos vitrais e em baixos relevos, meios que tem em comum a clareza na organizacdo

dos elementos.

“A (ltima ceia”, ¢.1500-1530.

Tal tensdo espacial foi muito utilizada entre os artistas do pré-Renascimento, que

vinham de uma tradigéo planar, que pouco a pouco, se converteu no desdobramento do espaco


http://www.metmuseum.org/collection/the-collection-online/search/467461?rpp=90&pg=7&rndkey=20150127&ft=*&when=A.D.+1400-1600&where=Europe&what=Sculpture&pos=584
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em profundidade. Ainda assim, mesmo na alta renascenca italiana, muitos artistas como
Botticelli, com acentuado gosto linear, conciliaram as duas tradi¢des, construindo um espaco
fantastico.

No desenho de Bandeira de Mello “Estudo para Tiradentes”* (Fig.44), também
presente no Museu Dom Jodo VI, percebemos algo semelhante. A composicao é construida
por blocos, no entanto, se o lado direito do manto de Tiradentes insinua uma profundidade
sinuosa que nos conduz para o bloco de soldados em perspectiva, o lado esquerdo da roupa
ganha um acento linear acidentado, que reforca a bidimensionalidade da imagem. Acento que

se repete na cabeca tombada do martir, parte importante do contexto tematico.

Fig.44:
Lydio Bandeira de Mello
“Estudo para Tiradentes”, 1954.

O interesse pela tensdo espacial faz com que muitas das composicfes lineares se

aproximem da escultura e de baixos relevos, justamente por ativarem o aspecto tatil dos

149 Segundo Bandeira de Mello, o desenho “Estudo para Tiradentes” é parte de um dos estudos feitos para a
figura central de um projeto para um painel. O artista afirmou que chegou a fazer o projeto pintado, que ficou
com a Escola Nacional de Belas Artes, mas que foi destruido na mudanca da Escola para a Ilha do Funddo.
Segundo o artista, o projeto fazia parte de um concurso de pintura da ENBA, do qual ndo lembra o nome.
(Entrevista realizada para a presente pesquisa em 2013).
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objetos. Os acentos criados por Bandeira de Mello, ao mesmo tempo que sdo linhas,
elementos no plano, também podem insinuar uma sombra projetada, elemento no espaco,
como se 0 corpo de Tiradentes fosse um alto relevo em primeiro plano. Tal efeito se torna

mais claro quando observamos o projeto para um baixo relevo do mesmo artista (Fig.45).

Fig.45:
Lydio Bandeira de Mello
“Projeto para monumento em baixo relevo ”, s/d.

Em um antigo baixo-relevo da Mesopotamia encontramos outro exemplo da tenséo
espacial no plano (Fig.46). Nossa leitura parece iniciar-se da esquerda para direita, na direcdo
em que os cavalos estdo correndo, encontrando a resisténcia do chogue com o ledo que se
impulsiona na direcdo contraria. O cavalo da esquerda tem maior parte de seu corpo em
terceiro plano, ou seja, atrds do personagem central. No entanto, sua cabeca, assim como 0
corpo do cavaleiro, esta em primeiro plano, sobre o corpo do cavalo central. O ledo a direita
se projeta na direcdo contra os cavalos o que causa um grande choque de diregdes. Sua cabega
e pata esquerda estdo em primeiro plano, contudo, seu corpo esta em terceiro plano, atras das
patas dianteiras do cavalo central. Suas patas superiores se abrem no plano, como se néo
houvesse profundidade, traindo as sobreposi¢des de camadas. A pata superior direita do ledo
funciona como uma possivel pata dianteira do cavalo, a marcante diagonal da lanca é
prolongada no limite das costas do felino, até chegar ao chdo ou parar na ponta do rabo do
ledo, que nos lanca de volta ao ciclo da cena. Nosso olhar se sente extremamente confortavel
e atraido por essa imagem, justamente pelas amarrag¢fes entre as formas que guiam nosso
olhar. H& uma continuidade entre os movimentos e direcdes, de maneira que os limites das
formas insinuam linhas, que estruturam o todo da composicdo. A parte inferior do cavalo
central forma um arco que é completado pelas patas traseiras do ledo.
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Fig.46:
Artista desconhecido
Detalhe dos “Painéis de pedra do Palacio do Norte de Assurbanipal ’, Ninive, Iraque (669-630 a.C).

As ligacOes entre as partes formando um todo coeso estdo presentes em todas as
formas de arte, cada qual com sua linguagem. No muralismo tais amarra¢des sdo essenciais,
ja que auxiliam a leitura da composi¢do, em locais que nem sempre o olho consegue abarcar 0
todo de uma sé vez. Esse € o caso do painel da CAIXA de Bandeira de Mello, que sera

analisado no ultimo capitulo.

1.3. Dainvencdo a pronunciagdo: o processo de criagdo

“Quem ndo desenha, ndo pensa a forma” (Bandeira de Mello)**°

Durante a elaboracdo desta dissertagdo, foram entrevistadas pessoas que tiveram
alguma relacdo com Bandeira de Mello, entre elas o artista Fernando Pamplona, que logo no
primeiro encontro exclamou: “Lydio foi meu calouro!” %

Pamplona foi um importante cendgrafo - peca chave no desenvolvimento do teatro
brasileiro e no carnaval carioca - diretor da Escola de Belas Artes, além de assiduo

frequentador da vida artistica carioca.

150 Disponivel em: www.bandeirademello.art.br.
151 Entrevista concedida por Fernando Pamplona a presente pesquisa em 2010.
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Quando jovem, como ele mesmo explicou, o Rio de Janeiro era “muito menor”, todos
se conheciam. S6 havia uma loja de materiais de arte na cidade, a Casa Cavalier que ficava na
Rua Sédo José n° 84, ao lado do Café Galcho, ponto de encontro dos artistas no fim de tarde.
Assim inevitavelmente os artistas acabavam “se esbarrando” no local. O proprio Bandeira de
Mello lembra seus encontros casuais com Villa Lobos no Café Itahi, na esquina da Rua Graca
Aranha com a Rua Araujo Porto Alegre.

O outro ponto de encontro dos artistas era o bar Amarelinho, local onde se reuniam
para beber e discutir sobre arte. Pamplona lembra quando Carlos Drummond de Andrade,
com sua timidez, passava do outro lado da rua fugindo de um grupo, que aos gritos, o
chamava para beber.

Umas das historias marcantes de Pamplona é a de sua visita ao atelié de Portinari, na
década de 1940, por intermédio de "Pachequinho" (Pacheco da Rocha), professor de Pintura
da Escola de Belas Artes. Ao ver uma pequena placa comprida, com formas geométricas
pintadas em amarelo, sépia e cores em terra, apoiada sobre um cavalete, Pamplona indagou ao
artista: “Portinari, vocé também faz pintura abstrata?”, e o pintor respondeu “Toda arte é

abstrata! Isto é apenas o estudo inicial de composi¢do para uma pintura de Tiradentes.” 12

Fig.47
Candido Portinari
“Tiradentes”, 1948.

Portinari chamava essa etapa inicial de organizacdo da estrutura da composicdo de

“equilibrio de massas”*°3, esqueleto que muitas vezes era intensificado até o fim da obra.

152 A entrevista foi concedida em 2010, e tal episddio refere-se a uma visita organizada pelo professor de pintura
da ENBA, Pacheco da Rocha, na qual levou seus alunos ao atelié do pintor Portinari.

153 “Em setembro Portinari esti ocupado com os estudos para o painel Tiradentes, encomendado para decorar o
Colégio Cataguases (MG), cujo projeto é de Oscar Niemeyer. Outros nomes do Modernismo participam desse
projeto: os jardins sdo de Burle Marx; o mobiliario, de Joaquim Tenreiro. Sob o titulo ‘Como nasce uma tela
famosa’, o jornal O Globo publica matéria profusamente ilustrada com estudos e maquetes do painel: [...] ¢
interessante registrar as diversas etapas de um quadro de Portinari. No caso deste mural, por exemplo, depois dos
estudos de fatos, vestimentas e fisionomias, o pintor fez 0 que ele chama de 'equilibrio de massas', em que
estabelece, ligeiramente, o0s lugares onde devem ser colocadas as figuras’.” Disponivel em:
http://www.portinari.org.br/#/acervo/historico/350/detalhes. Acesso em: 17 jul 2014.
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60

O processo de criacdo de Bandeira de Mello é semelhante ao citado acima, sendo
muito comum entre os pintores. Giorgio Vasari chamava essa etapa de “una sola bozza del
tutto.”*>* Consiste em iniciar a composicdo pensando o todo e as formas. Num primeiro
momento, é construida a parte “musical” da obra®® - a atmosfera, o clima- esta que ja carrega
em si um significado.

O ato de pensar o0 conjunto € presente tanto na criagdo de uma composicao sem
referéncias externas, quanto num exercicio do natural como o desenho de modelo vivo ou um
estudo de paisagem, como constatamos no curso de Lhote. Motta nos lembra que Prudhon em
seu livro “L Esthetique du Paisage” ja comentava sobre “as coisas que separam o quadro da

natureza: simplificacdo, generalizagéo e transformacao.” Nas palavras do pintor francés:

Simplificagdo é a escolha dos caracteres essenciais- simplificar é generalizar,
eliminando detalhes e fazendo valer o carater geral do conjunto, e mais ou
menos, transformado pelo pintor. Pois o pintor transforma a natureza que
reproduz pela escolha a que procede e a generalizagéo que faz.*®

Acreditamos que a palavra “simplificar" utilizada por Prudhon seria justamente o ato
de abstrair algo.'>” A “escolha dos caracteres essenciais” é uma criagio. Em uma obra de arte,
além de sintetizar, é preciso organizar, transformar e fazer “valer o carater geral do conjunto”.

Assim como simplificar em arte é mais do que sintetizar, compor é mais do que equilibrar.

1%4“To begin a composition with rudimentary pen sketches is usually considered to be an Italian habit, one that
Rubens might have learned during his eight-year study in Italy. Giorgio Vasari (1511-1574), the Italian painter,
draftsman, writer, and collector, called such a sketch ‘a rough draft of the whole’ (‘una sola bozza del tutto’).
Rubens’s teacher Otto van Veen (1556-1629), who himself spent several years in Italy, also seems to have used
the rudimentary compositional sketch. Rubens therefore might have been introduced to the practice in Antwerp,
even before he went to Italy. In seventeenth-century Flemish inventories such sketchy preliminary drawings are
sometimes referred to as crabbelingen, ‘scribbles’.” 7,8 No mesmo texto a autora comenta o processo de criacdo
de Rubens: “In preparation for these large cycles [quatro pinturas dedicadas a episodios das vidas do consul
romano Decius Mus, do imperador Constantino o grande, Marie de Médicis da Franca, e Aquiles] Rubens
created oil sketches for each painting, sometimes two for one subject: an initial one in shades of brown, called a
‘bozzetto’, and a second, more elaborate one in color, called a ‘modelo’. In these cases Rubens’s working
method did not really change, however: he switched from a compositional drawing to a painted ‘bozzetto’ to fix
his early ideas, but the colored oil sketch was still “step two” in the process. Indeed, at that time the distinction
between a drawing and an oil sketch was not that clear. In the Flemish of the day, ‘teekening’ could mean
‘drawing’ as well as ‘oil sketch”. (LOGAN, 2005, p.9).

150 termo “musical”, aqui utilizado, refere-se ao significado advindo dos elementos formais da pintura, numa
referéncia ao termo utilizado por Gauguin em sua carta mencionada na nota de rodapé n°25, pagina 12 dessa
dissertacdo. (CHIPP, 1999, p.64).

16 MOTTA, 1979, p.23.

157 Utilizamos o termo “abstrair” no sentido etimolégico da palavra: “o ato de tirar algo de alguma coisa, separar
algo de algo”. (MORA, 2000, p.22).
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“Trata-se, com efeito, de saber qual a forma verdadeiramente corresponde a ideia, porque s

naquela que lhe corresponde verdadeiramente a ideia explicita a veridica totalidade do seu

contetudo.”1%8

Segundo Edson Motta:

Tem sido observado que vivemos cercados de formas determinadas ou
criadas pela propria maneira de viver. A sobriedade do Medievo, o
intelectualismo renascentista, 0 Rococ6 europeu do século XVIII, o sistema
social resultante da revolucgdo industrial sdo formas respectivas de existir que
se projetam nas artes plasticas de maneira objetiva, estabelecendo os artistas
seus proprios modelos para configurarem determinados sentimentos seus e
da sociedade que os cerca.t®

Motta nos lembra que a “personalidade da forma” pode ser sentida na propria

contemplacdo da natureza, em seu poder de evocar sentimentos no homem pela forma. Nas

palavras do autor:

E indubitavel o alcance da “inteligéncia” das formas naturais ou geométricas
quando postas a servico das artes plasticas. Elas devem ser observadas pelo
gue ensinam e inspiram como valor expressivo, antes mesmo de se tornarem
motivos estéticos. (...) ha arvores que, por seu feitio, sugerem um romance,
drama ou comédia; outras tantas despertam nos individuos poesia e
suavidade; algumas sdo humildes, outras exuberantes e soberbas. A agua,
segundo o aspecto adquirido por seus movimentos ou auséncia deles,
proporciona diferentes atitudes do espirito, evocando tranquilidade ou
agitacdo, paz ou temor. 1

A etapa do processo de criagdo que estudamos nesse momento esta relacionada,

justamente a essa busca pelo significado das formas. Se Prudhon falava de uma

“simplificagdo” da natureza, para o desenvolvimento da sensibilidade, André Lhote indicava

um importante exercicio para seus alunos. Em suas palavras:

Consiste em fazer no museu ou no atelié, tomando como modelo uma boa
reproducdo em cores, uma série de esquemas, com abstracdo de todo
elemento representativo, quero dizer, que ndo participe da estrutura do
quadro. O primeiro desses esquemas colocard em evidéncia os tracados
reguladores, a orientacdo das linhas e seus intervalos; o segundo se referira a

158 HEGEL, 1959, p.292.
159 MOTTA, 1979, p.40.
160 |4 ibid., p.42
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distribuicdo dos grandes claros e das grandes sombras, destacando-se sobre a
meia tinta geral nos casos em que se trata de quadro em claro escuro; ou as
grandes “localidades” de cor cortante sobre tons neutros se tratar-se de um
quadro muito colorido. Em ambos os casos, se advertira logo que o fundo
mesmo das telas mais turbulentas estd constiuido por tons neutros, cinzas,
vivificados pelos grandes contrastes que abundam neles. 5!

Com esse exercicio, o pintor era estimulado a pensar o conjunto da obra, a aborda-la
como um todo indivisivel e ndo como a soma de partes separadas. Tal contato, mais do que
uma coépia, tinha como objetivo possibilitar a vivéncia dos meios plasticos, guiado pela
prépria obra de arte que estava sendo analisada, e consequentemente a melhor compreendé-la
e senti-la. No mesmo texto, Lhote aponta que:

A um adestramento deste género se submetia Cézanne quase diariamente,
durante uma parte de sua existéncia, fazendo os belos desenhos que
conhecemos, no curso de suas visitas ao Louvre ou ante reprodugdes, em seu
atelié. 162

Tal exercicio se assemelha aos primeiros esbogos de criacdo que encontramos
“perdidos” ou escondidos nas gavetas dos artistas'®, como podemos observar nas analises de
Itten e de seus alunos, assim como nos estudos de Edson Motta. Antes de prosseguirmos na
analise dos projetos murais de Bandeira de Mello, seria interessante ponderarmos sobre as
diferentes metodologias de ensino apresentadas até agora. Tanto Lhote quanto Itten indicavam
a seus alunos os estudos de composicédo a partir de obras de outros pintores. Por outro lado,

Bandeira de Mello - enquanto professor - assim como Cézanne!®* - enquanto artista -, ndo

161 | HOTE, 1943, p.25.

162 1d., ibid.

163 «peter Paul Rubens (1577-1640) was extremely careful with his drawings and kept them thogether all his life.
There are even indications that he did not want other people to look at his drawings and designs. (...) They were
made for the creation of new paintings; collaborators used them to assist the master on these paintings; and they
served as instructional material for pupils to copy. The drawings were guarded from the outside world because
they were considered a kind of studio secret; the competition could well exploit designs for new compositions if
they were released prematurely. Drawings were private, strictly for the studio, strictly an element in his working
process. To display his drawings publicly, so that everybody could see his searching, his sweat and toil, would
probably have felt entirely inappropriate ”. (LOGAN, 2005, p.3).

164 «para o artista, as vezes a leitura do modelo e sua realizagdo chegam muito lentamente. Seja qual for seu
mestre preferido, deve ser para vocé apenas uma orientacdo. Sem isso, vocé seria apenas um imitador. Com um
sentimento da natureza, qualquer que seja ele, e alguns dons favoraveis - e vocé os tem -, conseguird se
desprender; os conselhos, 0 método de outra pessoa ndo devem fazer, com que mude sua maneira de sentir.
Mesmo que momentaneamente sofra a influéncia de alguém mais velho, acredite que, assim que vocé o sentir,
sua prépria emocao acabard sempre por emergir e conquistar seu lugar ao sol: passar por cima, confianga, eis um
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aconselham esse tipo de pratica, por acreditarem que a propria natureza deva ser a mestra. No
entanto, € interessante observar no comentario de Lhote, o quanto Cézanne estudou os antigos
mestres. Bandeira diz que enquanto estudante ndo fazia “copias” de outros artistas e que sua
formacéo prética foi toda voltada para os estudos do natural.

Durante o processo de digitalizacdo da obra de Bandeira de Mello, tivemos a
oportunidade de fotografar as etapas de construgdo de muitos de seus trabalhos, desenhos,
pinturas, projetos para painéis, e até um projeto arquitetdnico para uma igreja na regido
serrana do Rio de Janeiro. Tal observacdo nos permite compreender um pouco mais sobre o
pensamento do pintor, ja que ali se encontra a esséncia de sua poética, ainda ndo camuflada
pelos detalhes do acabamento.

Em um de seus projetos, para uma série de trés painéis que seriam executados para um
edificio residencial em Copacabana, no Rio de Janeiro (Fig.48), fica clara a estrutura
compositiva abstrata e sua relacdo com a tematica. No detalhe da parte superior do projeto,
podemos observar trés pequenos estudos que representam a sintese compositiva dos painéis
(Fig.49). O artista reforcou as formas criadas pelas areas de luz e sombra da composicao,
demonstrando sua importancia sobre os detalhes das figuras. Esta grade estrutural, além de ser

o cerne do trabalho, no caso de um painel, ajuda o arquiteto na adequacao ao edificio.!6°

bom método de construcdo que vocé devera conseguir alcancar. O desenho nada mais é que a configuracdo
daquilo que vocé vé”. (CEZANNE In CHIPP, 1999, p.18). “Couture dizia aos seus alunos: ‘Freqiientem bons
lugares’, ou seja: ‘Freqiientem o Louvre’. Mas, depois de ver os grandes mestres que 14 repousam, € preciso sair
depressa e vivificar em si mesmo, em contato com a natureza, os instintos, as sensacfes de arte que residem em
n6s.” (CEZANNE In CHIPP, 1999, p. 15). O Louvre é o livro em que aprendemos a ler. No entanto, nio nos
devemos contentar em reter as belas férmulas de nossos ilustres predecessores. Saiamos delas para estudar a bela
natureza, tratemos de libertar delas 0 nosso espirito, tentemos exprimir-nos segundo 0 nosso temperamento
pessoal. O tempo e a reflexdo, além disso, pouco a pouco, modificam a visdo, e finalmente nos vem a
compreensdo”. (CEZANNE In CHIPP, 1999, p.18). Em “Une conversation avec Cézanne”, Emile Bernard
descreve um didlogo que manteve com Cézanne: “- O que acha dos Mestres? - S&o bons, eu ia ao Louvre todas
as manh&s quando estava em Paris. Mas acabei apegando-me mais a natureza do que a a eles. E preciso aprender
a ver por si mesmo. - O que quer dizer com isso? - Devemos criar uma Gtica, devemos ver a natureza como
ninguém viu antes. - N&o resultard isso, numa visdo demasiado pessoal, incompreensivel aos outros? Afinal de
contas ndo, é a pintura como a fala? Quando falo, uso a mesma lingua que vocé. Serd que me compreenderia se
eu tivesse criado uma lingua nova, desconhecida? E com esta lingua comum que devemos expressar novas
idéias. Talvez seja este 0 Unico meio de torna-las validas e aceitaveis. - Por 6tica quero dizer uma linguagem
I6gica, isto é sem nada de absurdo. - Mas em que baseia sua 6tica Mestre? - Na natureza. - O que quer dizer com
esta palavra, trata-se de nossa natureza ou da natureza em si? - Trata-se de ambas. - Portanto o senhor concebe a
arte como unido do Universo como individuo? - Concebo-a como uma percepgdo pessoal. Coloco esta percepgao
na sensacdo e peco que a inteligéncia a organize numa obra. - Mas de que sensagdes o senhor fala? Daquelas que
estdo em seus sentimentos ou daquelas que provém da sua retina? - Acho que ndo pode haver separacdo entre
elas. Além disso, sendo pintor, apego-me primeiro a sensagio visual.” (BERNARD In CHIPP,1999, p.10).

165 Os painéis ndo chegaram a ser realizados.



64

Fig.48
Lydio Bandeira de Mello Detalhes da parte superior do projeto
Projeto para trés painéis para um edificio residencial
em Copacabana, 1978.

No muralismo, tais estudos sdo cruciais, ja que algumas técnicas, como o afresco, por
exemplo, ndo permitem correcdes.

Vejamos outro projeto. No primeiro estudo de desenho para um painel que seria
construido numa igreja de Magé (Fig.50) percebemos uma composicdo em balanca, solucéo
muito utilizada no periodo do Renascimento e também presente nos afrescos de Bandeira de
Mello na Italia. As figuras das extremidades laterais do quadro formam, juntamente com a
figura dos crucificados localizados acima, dois blocos compactos que se equilibram (Fig.51).
A cruz do Cristo, elemento central do desenho, é sutilmente distorcida para baixo de maneira
a intensificar a dramaticidade da cena. Abaixo, no centro, uma escada ascendente conduz o
espectador a cena, além de equilibrar a composicdo, como um rebatimento da parte superior
da cruz central. O horizonte é alto, 0 que traz a atencdo para as questdes terrenas e esta
situado na sessdo aurea do quadro. E interessante perceber que o horizonte nio é uma
horizontal paralela a base do quadro, mas uma diagonal, que sobe da esquerda para a direita,
como a sombra ao pé da cruz. Tal sutileza tensiona a simetria do quadro, conferindo dindmica

a obra, juntamente com a mancha no céu, com a sombra em diagonal nos pés da cruz, e com
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as variacbes na estrutura das figuras. O artista acentua 0s momentos importantes da
composicao por meio dos contrastes de valor e pela dindmica da linha.

Um ponto importante a se ponderar é de que maneira o artista guia o olhar do
espectador. Tudo parece nos direcionar para a figura de Cristo, para ser mais exato, para o

acento de contraste entre o lado direito do tronco e a cuz. Esse € o ponto principal do quadro.

Fig.50 R Fig.51
Lydio Bandeira de Mello Andlise da estrutura linear da composicéo.
Primeiro esboco para o projeto da igreja de Magé, 1999

Os dois blocos construidos pelos cruxificados ao fundo, podem ser interpretados como
a marcacdo de um andamento de base, em terceiro plano, com um intervalo entre os dois. Por
cima dessa base, em segundo plano, € instaurado outra linha ritmica, com um desenho
melédico: o grupo de mulheres a esquerda funciona como uma nota baixa (grave), que sobe
para uma nota alta (aguda), criada pela figura de Cristo, justamente no intervalo do
andamento de base (bloco dos cruxificados com montanhas), retornando, em seguida, a uma
nota baixa (grave), composta pelo bloco dos homens a direita.

O importante aqui é observar que a composicao é construida de uma maneira clara,
definida, o que auxilia a leitura de uma grande pintura. As composi¢cdes murais de Bandeira
de Mello tém caracteristicas das composices renascentistas, no sentido da definicdo das
formas. No entanto, em seus trabalhos, a grade estrutural € intensificada de tal maneira que

muitas vezes ganham autonomia, se tornando tao evidentes quanto os detalhes representativos
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do quadro. Este fato pode ser melhor observado no estudo de pintura para 0 mesmo painel
(Fig.52). As duas manchas laterais atravessam a composicdo, reforcando a ideia de
composicdo em balanca, no entanto, ndo podem ser nomeadas, baseadas em algum nexo

natural.

Fig.52: Fig.53:
Lydio Bandeira de Mello Andlise da estrutura linear e cromética da composic¢éo.
“Projeto para a igreja de Magé ”, 1999.

Por se tratar de uma pintura, dois novos elementos sdo adicionados & composi¢do: a
cor (Fig.53) e a textura. A maneira como sdo trabalhadas estas duas questBes também
encontra ressonancia nas solucgdes renascentistas, principalmente da escola de Florenca. Trata-
se do que Johannes ltten chamou de “contraste de saturacio”!®®, ou seja, o contraste de uma
cor pura em relagdo a uma cor neutra. A cor reforca o desenho e a configuracdo das formas,
acentua momentos, cria novos ritmos, por meio da associacdo por semelhanca, como € o caso
do azul, que se manifesta na roupa de Maria, € nas sombras da roupa da figura a direita. Por se
tratar de uma pintura com uma tbnica cromatica terrosa, o azul saturado da roupa a esquerda
confere importancia a personagem, por meio da lei da excecdo, o que nos faz interpreta-la
como a mae de Cristo, assim como o vermelho da figura em segundo plano no lado oposto,
talvez Jodo, equilibrando a composicdo em balanga. Em relagdo a textura, assim como em

outras pinturas de Bandeira de Mello, inclusive o painel da CAIXA, o artista utiliza um

186 ITTEN, 1975, p.55-58.



67

borrifador!®” para integrar areas e para servir como base para o fundo da pintura. Este fundo é
preservado principalmente nas areas de meia tinta, enquanto as areas de luz sdo cobertas pela
opacidade da témpera, criando um efeito de transparéncia e opacidade, que, por sua dindmica
plastica, contribuem para o significado da obra.

Em outro projeto, Primeiros Estudos para uma Via Sacra (Fig. 54), também é nitido o
pensamento do todo, o que Arnheim chamou de “estrutura global™®®. As figuras sdo pensadas
como blocos, e 0s elementos como retas, curvas, diagonais. A repeticdo de formas cria ritmos,

que podem ser intensificados ou suavizados pela intensidade da linha.

Fig.54:
Lydio Bandeira de Mello.
Primeiros estudos para uma Via Sacra, 1987.

No Renascimento a composicdo também era iniciada com um pensamento do todo
para as partes, como podemos observar em alguns esbogos de Leonardo. No entanto esta
geometria oculta se ajusta de tal forma aos elementos iconograficos, que € preciso um olhar

cuidadoso para percebé-la na pintura acabada. Com o passar do tempo, cada vez mais a

167 O borrifador é um instrumento antigo, muito utilizado pelos pintores para aplicar o verniz na pintura. Trata-se
de dois pequenos tubos de aluminio, juntos numa de suas extremidades por uma peca dobradiga, que serve para
manté-los em um &ngulo perpendicular um ao outro, de maneira que o tubo na posi¢éo vertical seja imerso hum
pote com o verniz e o tubo horizontal sirva como borrifador do liquido que é expelido pelo vacuo. Bandeira de
Mello utiliza este instrumento para borrifar tinta sobre seus trabalhos, como uma espécie de velatura, que pode
servir para rebaixar um tom, unificar areas, ou criar texturas. O proprio artista construiu seu borrifador, com dois
pequenos pedacos de antena de radio, presos por uma massa de Durepox.

1B8ARNHEIM, 2004, p.7.
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abstracdo da forma ganhou autonomia, até se tornar a finalidade da obra no século XX. No
trabalho de Bandeira de Mello ndo ha esse interesse, o significado surge da relacdo entre os
elementos representativos e formais. Mas, diferente das obras renascentistas e semelhante a
outros artistas do século XX, Bandeira intensifica a grade estrutural da composi¢éo tornando-
se tdo nitida quanto qualquer elemento iconogréfico.

Na pintura Operérios (Fig.55) a estrutura composicional discutida anteriormente se
mostra claramente aparente. Neste caso, assim como no painel da CAIXA, a atencéo
conferida aos vazios lIhes concede importancia na obra. Os recortes de luz e sombra criam
formas e pela semelhanca de valores incitam ritmos®®. Como no brilho refletido na pedra da
parte inferior do quadro que rima com o vazio acima, bem como com 0s outros vazios perto
das pernas. Desta maneira surge uma tensdo entre o cheio (pedra e balde) e os vazios. O
mesmo ocorre na relacdo entre retas e curvas, profundidade e bidimensionalidade (bloco de

madeira em perspectiva e madeira bidimensional na cabega da figura central).

Lydio Bandeira de Mello
“Operarios”, 1960.

Resumindo: a relagdo entre os elementos abstratos cria ritmos e tensdes que incitam

emocdes, assim como 0s sons e as notas na masica. Na pintura “Operarios” tais relacdes

189 Cesare L. Musatti chamou essa relagdo formal de “lei da homogeneidade ou semelhanga”, numa referéncia
aos estudos de Wertheimer, realizados em 1923. (ARNHEIM, 1989, p.70)
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criam um ritmo cadenciado, como um toque de tambor, 0 que constréi a cadéncia do trabalho

ciclico e repetido dos operarios.

Fig.56: Fig.57:
Andlise da estrutura dos valores utilizando cinco tons. Analise da estrutura dos valores utilizando dois tons.

Assim, a intensificacdo da grade abstrata composicional e a diluicdo dos elementos
representativos conduz a obra para uma interpretacdo “musical” (abstrata — Figs.56 e 57),
enquanto o oposto convida a uma anélise “literaria” (iconografica).

Em “Operarios”, os movimentos ritmicos e as formas criadas pela interpretacdo
“musical” diferem das rela¢des formais criadas por meio da interpretagao “literaria”. O fato
das formas insinuarem figuras, que interpretamos como operarios trabalhando, faz com que o
observador complete mentalmente o que ndo estd definido ou até o que ndo esta expresso
como uma forma unica. Por exemplo, a figura da direita, apoiada sobre uma perna, é
interpretada como um operario com uma perna em perspectiva. No entanto, se analisarmos
atentamente, perceberemos que a perna da esquerda ndo foi feita, assim como o brago direito
do operario que leva o balde também nédo aparece. So dilui¢cbes da forma que atenuam
momentos, integram conjuntos, em contraste com formas acentuadas, como as iluminadas
pela luz. Podemos pensar 0 operario que carrega o balde como uma Unica forma, iluminada
por um facho de luz que adentra pelo lado esquerdo (interpretacdo literaria); ou pensar a area
de sombra a direita dessa figura como uma forma autbnoma, ligada ao arco superior do
quadro (interpretagdo “musical” — Fig.57).
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A tendéncia do espectador de continuar mentalmente o que € insinuado pelo artista,
também pode ser observado na “Ressurrei¢io” de Piero della Francesca (Fig. 58)!"°. Nao
existem pernas no soldado em segundo plano da direita, e apenas uma perna na figura ao seu

lado, a esquerda (Fig. 59).

Fig.58 ‘ Fig.59
Piero dela Francesca Detalhe
Ressurrei¢do de Jesus, 1460

Assim como na pintura “Operarios”, trata-se de uma composicao linear, construida por
meio da configuracdo da forma. Enquanto Bandeira de Mello criou uma dindmica ritmica por
meio de contrastes de valor (claro escuro), o pintor italiano compde por meio dos contrastes
de saturacdo (cor). No afresco de Piero as areas que devem ser integradas, dissolvidas,
baixadas, sdo trabalhadas com tons terrosos, enquanto os acentos cromaticos sao efetuados
por meio de cores puras, pontuando momentos, criando rimas plasticas, intensificando a
configuracdo da forma, além de conferir importancia simbdlica, por meio da excecao.

Nas analises que Arnheim faz desse afresco de Piero della Francesca, destaca que

“pode-se comunicar o significado de uma obra através de uma reversdo completa da dindmica

170 Ha uma historia curiosa que diz que Sansepolcro e a pintura foram salvos da destruicio na Segunda Guerra
Mundial, quando um oficial de artilharia Inglés chamado Tony Clarke desobedeceu ordens para bombardear a
cidade, porque tinha lido um ensaio de Adouls Huxley sobre a “Ressurrei¢do” de Piero dela Francesca. Huxley
escreveu em 1925: “It stands there before us in entire and actual splendour, the greatest picture in the world”.
Mesmo sem ter visto a pintura pessoalmente, o soldado deixou de bombardear a cidade e tornou-se um her6i em
Sansepolcro. A cidade nomeou uma rua em sua homenagem.  Disponivel  em:
https://www.khanacademy.org/humanities/renaissance-reformation/early-renaissancel/central-italyl/a/piero-
della-francesca-resurrection. Acesso em: nov 2014.



https://www.khanacademy.org/humanities/renaissance-reformation/early-renaissance1/central-italy1/a/piero-della-francesca-resurrection
https://www.khanacademy.org/humanities/renaissance-reformation/early-renaissance1/central-italy1/a/piero-della-francesca-resurrection
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que a acdo fisica sugere”.’* Ou seja, a figura de Cristo, que, simbolicamente se levanta na
ressurreicdo, tema ligado ao movimento, contrasta com sua estrutura formal. Sua
configuracdo é composta basicamente de verticais apoiada sobre uma estatica tumba
horizontal. O manto vermelho e luminoso de Cristo sobre uma paisagem sombria e terrosa,
ndo cria um ritmo, mas uma forma imponente, como na roupa de um shogun das pinturas

japonesas. Nas palavras de Arnheim:

De um modo quase diagramatico, transforma o acontecimento activo da
ascensdo da terra num arranjo hierdrquico de dignidade repousante. A
ascensdao de Cristo estd ligada ao centro de equilibrio do quadro, o que
favorece mais a estabilidade do que a acdo. Em conjunto com a simetria
frontal da sua situagdo a posi¢do céntrica confere-lhe uma aparéncia de

estatua, de monumento consagrado, afastado das vicissitudes da

mudanga” .72

Por outro lado, os soldados que, simbolicamente estdo dormindo, formalmente séo
compostos por uma intensa agitagdo formal. Os acentos crométicos que apontamos
anteriormente se manifestam com mais dinamica na parte inferior do quadro, por meio de
ritmos de verde e de vermelho. Nas palavras de Arnheim: “Os eixos principais dos corpos sdo
obliquos. As cabecas e bracos oferecem variadas fases de postura, quase sugerindo a imagem
de um homem que se debate num sono agitado”.!’® A ambiguidade entre o conteldo
semantico e o contetdo formal incita a interpretagdo da “inquietude da vida material temporal
em oposicdo a serenidade monumental de Cristo que, como 0 apice da piramide, governa
entre a vida e a morte”.1"*

Arnheim ainda destaca a influéncia do formato da composi¢éo. Assim como ocorre no
afresco de Piero, “Compensando o predominio de qualquer das dimensdes espaciais, 0
quadrado pode interromper a acdo mundana e criar um estado de intemporalidade. E, assim,
um formato apropriado para os artistas que pretendem apresentar um mundo estivel.”!™
Tratando-se de um tema como o da “Ressurreigcao”, €, de fato, interessante constatar a escolha
de um formato retangular muito préximo de um quadrado, para um “tema vertical por

exceléncia”.

11 ARNHEIM, 1989, p.431.

172 ARNHEIM, 1990, p.133-134.
173 ARNHEIM, 1989, p.432.
1741d., ibid.

175 ARNHEIM, 1990, p.133.
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O formato da pintura “Operarios” de Bandeira de Mello também se aproxima de um
quadradro, sendo um retangulo levemente alongado na horizontal. No entanto, a estabilidade
apontada por Arnheim ¢ abalada pelos intensos ritmos tonais, pelas curvas que contrastam
com as retas, e, principalmente, pelas sutis deformacdes internas. Dentro do formato quadrado
do suporte, intuimos outro quadrado, ainda que se trate de um poligono irregular (Fig.60).17
Porém, a forma interna é distorcida. As laterais ndo sdo verticais, mas diagonais que se
fecham para dentro; a parte superior ndo € uma reta mas um arco distorcido, comprimido pelo
peso da pedra apoiada na cabeca do operario; e, por fim, a base do quadrado interno também
ndo é uma horizontal, mas um conjunto de diagonais, no qual o lado esquerdo é mais alto que
o direito, como se 0 peso do quadrado interno estivesse apoiado sobre o operério que se
abaixa e na perna do operario da direita. Tais deformag¢des “quebram” a estabilidade do

quadro e dramatizam a tematica do trabalho arduo.

Fig.60:
Analise do formato da composicao “Operarios”.

176 Nossa tendéncia de associar, num primeiro momento, uma forma complexa (poligono irregular) com uma
forma primaria (quadrado) esta relacionada a natureza organica de nossa percepcdo, que intuitivamente organiza
os estimulos por meio da simplificagdo. Tal teoria aparece nos escritos de alguns pintores, e foi teorizada, no
século XX, pela Gestalt. Segundo Mario Pedrosa: “a psicologia da percepgdo nos ensina que sob o choque de um
mosaico de estimulos que impressionam a retina, o sistema nervoso do organismo desenvolve processos de
organizagdo de maneira que a forma ou o padrido produzido seja o melhor possivel nas condi¢des dadas.”
(PEDROSA, 1979, p.19). Pedrosa, destaca o comentério de Koffka: “Se o pintor a levar em conta [a psicologia
da percepgao], vera que o meio pelo qual o sistema nervoso desenvolve seus padrdes organizados de processo
ndo é tdo diferente do meio pelo qual ele mesmo pinta seus quadros. A percepcdo tende ao equilibrio e a
simetria. Ou, expresso diversamente: equilibrio e simetria sdo caracteristicas perceptivas do mundo visual que
se realizardo sempre que as condigdes externas o permitam. Quando estas ndo o permitem, o desequilibrio e a
falta de simetria serdo experimentados como uma caracteristica dos objetos ou do campo inteiro, juntamente
como uma premente instdncia para melhor equilibrio”. (Id., ibid., p.20). A partir das pesquisas nessa area
Werheimer chegou a formulagdo da lei da “Boa Forma”, nas palavras de Pedrosa: “No campo perceptivo ha,
assim, formas privilegiadas: regulares, simples, simétricas. A forma privilegiada se imp&e aos nossos sentidos. A
simetria é ai o supremo diapasdo. O principio da boa forma é funcdo de uma forca coordenadora interna que
prenuncia o dinamismo das mais altas atividades mentais no homem. (...) O mesmo principio formal encontra-se
na fisica, em que suas leis se manifestam em muitos fendmenos, como mostrou Koehler. Compare-se, por
exemplo, a certas leis fisicas que se regem por um equilibrio privilegiado, a lei do maximo e do minimo: uma
gota d’agua, em suspenso, num liquido de igual densidade, tende para a forma esférica, isto €, ocupa o maior
volume na menor superficie”. (Id., ibid., p.20-21).
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Recapitulemos, a tensdo e o movimento instigados pelo quadro sdo criados de
diferentes formas: pelo movimento fisiolégico perceptivo que busca tornar regular formas
irregulares (“lei da boa forma”); pela ambiguidade entre a interpretacdo “literaria” e a
“abstrata”; pelas relagdes internas criadas intuitivamente pelo espectador, percebendo ritmos,
por meio da “lei da semelhanga”. Tal conjunto de possibilidades atuam juntos, formando um
organismo vivo que chamamos de obra de arte. Essas ambiguidades criam uma tensdo, que
mais que estranhamento, cria um terceiro significado, o da poesia. A definicdo de poética ndo
é tdo simples quanto afirmar ser a juncdo entre forma e contetdo. Na verdade € a adequacao
desta relacdo com uma intencdo proposta pelo artista, e sua capacidade de tocar e elevar o
observador.

Vale destacar, que a pintura “Operarios” foi feita em 1950, e em 1970 serviu como
referéncia para uma das partes do painel da CAIXA (Fig.61), sendo nesse momento inserida

num formato predominantemente horizontal.

Fig.61
Detalhe do primeiro projeto para o painel da CAIXA Econdmica Federal, 1970.

Analisando a estrutura global do painel, percebemos que a pintura € composta
basicamente de grandes areas de luz e de sombra, que criam formas abstratas independentes
compondo o ritmo principal da obra (Fig.99). Este é o cerne desta composicdo, e costuma ser
esta a etapa inicial no processo de criagcdo. Por meio dos constantes encontros, como aluno,
com Bandeira de Mello, pudemos conhecer um pouco mais sobre o processo de criagdo de
muitas de suas obras. O que fica claro € que a esséncia da composi¢do costuma ser a parte
inicial deste ato.

Muitas vezes, querendo explicar verbalmente a ideia de um novo quadro, o pintor

exprime a imagem com conceitos de formas, algo como: um bloco de pessoas olhando para o
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céu num horizonte alto. A descri¢do formal da ideia pictérica é acompanhada dos aspectos
simbolicos e filoséficos, demonstrando sua ligagdo, como: o corpo de Cristo ascende ao ceu

num movimento sinuoso como o das chamas do fogo (Figs. 62 e 63).2""

f“'"“’ At %!';-\~;‘ '\
Fig.62: Fig.63:
Lydio Bandeira de Mello Lydio Bandeira de Mello
Esboco para o painel central da Igreja da “Estudo para decorag8o da Igreja da PUC-RJ”, 2003.
PUC-RJ, 2003.

Assim a ideia ja nasce com forma. Da mesma maneira que um musico pensa em
acordes, o pintor pensa em formas, cores e manchas.

Como vimos anteriormente o formato da composicao é tdo importante quanto a acao
dos elementos internos, de maneira que, numa composicao linear, o tema é pensado por meio
de proporcdes. Os primeiros vislumbres da obra podem ser o formato do préprio suporte,
como na verticalidade do projeto acima que constroi a ascensdo de Cristo. Se a pieta de
Bandeira de Mello fosse construida num formato horizontal, o significado seria outro, a
énfase ndo estaria no aspecto etéreo, mas terreno da propria existéncia.

No muralismo o formato do suporte se apresenta ao artista como um dado

preponderante, ja que existe uma relacdo direta com a arquitetura que ndo pode ser ignorada.

177 Tal comentario refere-se ao “Estudo para decoracio da Igreja da PUC-RJ”, realizado em 2003. O Concurso
que iria escolher o melhor projeto néo foi realizado.
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Da mesma forma, o contexto influencia a escolha da tematica, de maneira que o artista inicia
sua criacdo a partir de dados ja existentes no local.

Ap0s a ideia inicial, é preciso traduzi-la para 0 meio concreto, e nesse momento a
recriacdo € inevitavel, pois toda traducdo € uma criagdo. O desenho nesse momento é uma
preciosa ferramenta, um prolongamento do espirito capaz de registrar os impulsos da alma.

Vale lembrar que a descri¢do que fazemos aqui se refere ao processo de Bandeira de
Mello, comum a outros pintores, mas ndo o unico modo de criagéo.

A partir do desenho, o pintor registra 0s primeiros acometimentos, por meio de uma
forma geral, muitas vezes abstrata, que em si ja carrega um significado. A mao passeia pelo
papel livremente como que procurando definir algo obnubilado, que aos poucos toma forma.
Os rastros da procura pela forma ideal fazem parte da obra final. Os caminhos percorridos
revelam a intencdo do artista e muitas vezes mostram um caminho antes ndo pensado, mas
que no fim mostra ser a melhor escolha para o que se pretendia no comego.!’®

O termo forma ideal utilizado aqui diz respeito ndo a um cénone definido ou a um
conceito de beleza, mas a uma forma intuida pelo artista que por meio do desenho se torna
concreta. O material utilizado ndo é escolhido a priori, mas simultaneamente a intencdo da
obra. O significado advém da técnica, da composicao e do tema.

Os rastros aparentes deixados pelo pintor na procura pela forma revelam sua busca por
concretizar algo intuido, que é recriado nesta etapa do processo. Séo linhas em cima de linhas,
que vao formando a obra, sem que haja o interesse em esconder esta busca. Neste sentido, se

aproxima de Leonardo da Vinci quando afirma:

Alguma vez ja vos ocorreu como 0s poetas compdem seus poemas? Eles ndo
se preocupam em tracar belas letras nem se incomodam quando precisam
riscar varios versos para que assim fiqguem melhores. Portanto, pintor,
esbogai a disposi¢do dos membros de suas figuras e atentai, em primeiro
lugar, aos movimentos apropriados ao estado de espirito das criaturas
que compde seu quadro, mais do que a beleza e perfeicdo de suas partes.”
(Grifo nosso)

18 PAREYSON, 1993.
1% VINCI in GOMBRICH, 1990, p.77.
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Leonardo da Vinci
Estudo de Madona e crianga com um gato, 1478.

No muralismo, o desenho assume um carater arquitetdnico. No projeto serve como
base para a construcdo da grande obra. Nele poderdo constar indicacdes estruturais e muitas
vezes, a estrutura formal ganha mais evidéncia do que a iconografica, o0 que ajudara ao pintor
na ampliacdo do projeto, como percebemos anteriormente no projeto de Bandeira de Mello
para o edificio residencial em Copacabana (Fig.48 da pagina 64), e como podemos observar
nas sinopias de Bernardino Poccetti (1548-1612), presentes no Ospedale degli Innocenti, em
Florenga (Fig.65).

Fig.65:
Bernardino Poccetti
“A gloria de Francesco | de Médici”, 1610.

A sinopia ndo se trata de um projeto, mas de um estagio inacabado de um afresco. Se
analisarmos mais de perto perceberemos que tal carater arquitetdnico ndo se restringe a algo
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estatico (Fig.66), de maneira que, em alguns casos, podemos até lembrar dos esbocos de
Leonardo. Na sinopia de Poccetti, percebemos a constante busca pela forma ideal, e a
consciéncia do significado advindo dos ritmos das linhas. O desenho nao se restringe a uma
marcagdo, o gesto também confere significado a obra, “o toque é estrutura”'®, Nas palavras

de Focillon,

O toque é momento, aquele em que o instrumento desperta a forma na
matéria. E permanéncia, ja que é através dele que a forma é modelada e
duradoura. (...) Qualidade de coisa viva (...). O toque é o verdadeiro contato
entre inércia e a acdo. (...) Um valor, um tom, ndo dependem unicamente das
propriedades e das relagdes entre os elementos que os compde, mas também

da maneira como sao aplicados, ou seja, “tocados”. 181

Fig.66
Detalhe de “A gléria de Francesco | de Médici”.

Até mesmo na aplicacdo do intonaco, camada que cobre a sinopia, 0 artista pode
explorar as sutilezas de textura da massa, afundando um ponto mais do que outro, alisando ou
deixando uma suave textura. A obra é nova durante todo o processo de construgdo.'8?

Mais do que a dindmica linear e material, 0 que une esses artistas € o pensamento do
todo. Seja o todo de um grupo de figuras, em seu entrelagamento e posturas, como no esboco
de Leonardo, seja a organizacdo de um todo em um espaco pré definido, como no caso da
sinopia, e nesse caso, a quadricula se torna um precioso instrumento.

180 FOCILLON, 2001, p.66.

181 1d. ibid.

182 A matéria de uma arte ndo é um dado fixo, adquirido para sempre: desde o seu surgimento, ¢ transformagéo e
novidade, j& que a arte, como uma operagao quimica, elabora-a, mas ela continua a metamorfosear-se. (Id., ibid.,
p.59).
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Convém lembrar que o desenho é mais do que a linha e mais do que um projeto. O
desenho é a estrutura da imagem, seja esta uma pintura ou um trabalho sobre papel.*®® Degas
vai mais além, segundo Paul Valery, o pintor afirmava: “O desenho ndo ¢ a forma; ¢ o modo

de ver a forma”.184

Capitulo 2. O muralismo: a arte como comunicacéo sensivel

2.1. A narrativa monumental

A pintura mural ou parietal, desde os tempos mais remotos, era considerada uma
forma privilegiada de registrar os conhecimentos e crencas de uma sociedade e, assim,
transmiti-los, ndo s6 aos outros membros da comunidade, mas as geracdes futuras. Diferente
de uma pequena anotagédo sobre algo pessoal, de expressdo intimista, uma obra mural costuma
se aproximar do discurso publico, com estreita relagdo com a arquitetura.

Suas principais caracteristicas sdo: sua permanéncia, ja que faz parte da estrutura do
edificio; seu acabamento fosco, que lhe possibilita ser contemplada de qualquer angulo e
como um todo, e sua relagdo com o contexto arquitetdnico onde esté inserida.®

Para Bandeira de Mello:

O mural ndo é tdo somente um livre jogo de formas, com a Unica intencdo de
proporcionar um prazer a vista. Para mim é mais que isto: 0 muro escolhido
como suporte deve ter sua superficie impregnada de forca expressiva, rica de
apelos visuais e tateis, que reflitam o relacionamento entre o artista e o
mundo, e passe a funcionar como uma forma de linguagem. Na realizagdo da
obra de arte o artista estabelece simbolos para representar o mundo levado a
sua consciéncia; na apreciacdo da obra de arte, o espectador, conduzido por
ele, leva também a sua consciéncia os problemas da existéncia enfocados
pelo artista. (...) Num edificio publico, o pintor muralista tem sua maior
oportunidade, e ndo deve se ater apenas aos aspectos formais, que fazem

183 Retomando o texto de Anne-Marie Logan encontramos informagGes que ja no século XVI1 o desenho tinha
significados abrangentes: “Indeed, at that time [século XV1] the distinction between a drawing and an oil sketch
was not that clear. In the Flemish of the day, ‘teekening’ could mean ‘drawing’ as well as ‘oil sketch’”.
(LOGAN, 2005, p.9).

Nas palavras de Cézanne: “O desenho e a cor ndo sdo mais distintos, pintando desenha-se, mais a cor se
harmoniza mais o desenho se precisa...Realizada a cor em sua riqueza atinge a forma sua plenitude.” Merleau
Ponty complementa: “cada toque deve satisfazer uma infinidade de condig¢des, por esta razdo meditava Cézanne
as vezes por uma hora antes de o executar; deve, como diz Bernard [Emile], ‘conter o ar, a luz, o objeto, o plano,
o carater, o desenho e o estilo’”. (PONTY, 1980, p.118).

18 VALERY in LHOTE, 1943, p.54.

185 MAYER, 2006, p.395.
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com que ele guarde respeito aos espacos fisicos e psicolégicos criados pelo
arquiteto, mas que, através destes mesmos aspectos formais, exponha as
ideias que julga importantes para a comunidade.!8®

O muralismo esta presente na historia de quase todas as civilizagdes sedentarias, sendo
parte da cultura humana. Segundo Bandeira de Mello, a arte € uma "ponte entre
consciéncias"'®’, uma forma de fazer a viagem pelo universo desconhecido de uma maneira
menos solitaria, ja que trata de assuntos e atinge subjetividades do homem téo préprias que s6
podem ser expressas desta forma. Para nds, arte € poesia, uma forma de conhecimento
sensivel, que muitas vezes tem o interesse de ser divulgado e compartilhado.

Em quase todas as nossas entrevistas realizadas com Bandeira de Mello a ideia de arte
como linguagem parece vir a tona. Tal necessidade de se expressar por meio de imagens
talvez faca com que Bandeira de Mello se aproxime da figuracdo, ou seja, de signos
reconheciveis, que facilitem o entendimento de contetdos simbdélicos. Também é o que faz
com o artista se identifique com a técnica do muralismo, espécie de discurso publico, que se

da por meio de imagens. Nas palavras do artista:

Arte é uma forma de linguagem. Todo individuo tem dentro de si um mundo
que nasce e morre em silencio, se ele ndo se utilizar da linguagem formal
para exprimi-lo. Uns sdo capazes de tomar consciéncia dele e revela-lo,
outros aguardam que alguém os desperte para o problema.

O problema da existéncia, isto é, da realidade das coisas, comporta dois
métodos de solucdo: a solucdo dada por meio do raciocinio, por trabalho da
razdo — eis a filosofia- e a solucdo pelo método intuitivo, pela visao direta-
eis a arte.

A obra de arte plastica, sem davida, ndo e somente um livre jogo de formas,
com a Unica intencdo de proporcionar um prazer a vista (como queria Kant),
porque ainda que seja feita com esta intengdo, esta ela irremediavelmente
impregnada de forgca emotiva, reflete o eu do artista, seu relacionamento com
0 mundo e passa a se constituir num meio de expressao.

(...) Somos partidarios de que a consciéncia é absolutamente pessoal,
fechada, e que a consciéncia que temos do mundo sé pode ser transmitida
pela arte, isto €, através de simbolos. Pensando assim ndo estamos sos,
Huxley nos socorre de uma maneira a0 mesmo tempo contundente e poética:
“Vivemos, agimos e reagimos uns com 0S outros, mas sempre, e sob
quaisquer circunstancias, existimos a s6s. Os martires penetram na arena de
méos dadas, mas séo crucificados sozinhos. Abracados, os amantes buscam
desesperadamente  fundir seus éxtases isolados em uma Unica
autotranscedéncia; debalde. Por sua propria natureza, cada espirito, em sua
prisdo corpdrea, esta condenado a sofrer e a gozar em soliddo. Sensagdes,

186 Tal depoimento foi retirado do texto intitulado “Pintura Mural” de Bandeira de Mello, presente no acervo do
pintor e nunca publicado. O documento estéa assinado mas sem data.
187 Essa afirmacao é mencionada repetidas vezes nas conversas com o artista.
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sentimentos, concepgdes, fantasias- tudo isso, sdo coisas privadas e s
através de simbolos e indiretamente podem ser transmitidas”.188

A ideia de arte como linguagem é motivo de discussao ha seculos no meio tedrico e
ndo pretendemos ingressar nestas discusses. O professor-mestre Antonio José da Silveira,
escrevendo sobre Bandeira de Mello j& defendia:

N&o entrarei aqui na discussdo levantada por filésofos como Dufrene sobre
as implicagOes linguisticas de afirmar ser a arte uma linguagem e por sua
consequente negacdo, por inapropriacdo do vocabulo para expressar 0 que
gueremos dizer com isto. Prefiro aproximar-me de De Fusco, e apresenta-la
como um “sistema de cddigos interligados, formando uma totalidade, com
uma significacdo especifica onde forma e conteido se identificam”;
constituindo-se, no problema da atualidade a fragmentacéo destes codigos e
a consequente negacdo do todo. E uma questdo delicada e enucleia-se na
crise da racionalidade da modernidade ocidental; portanto, numa crise da
cultura como um todo.#°

A pintura, ndo se trata de um conhecimento descritivo, mas poético. O fato de ser
subjetivo ndo implica em aleatoriedade. A subjetividade esta relacionada a importancia da
participacdo do espectador na construcdo da obra de arte. Esta acontece por meio da
imaginacdo daquele que contempla a obra, e a completa e cria em seu intimo. E como
acontece com a poesia literaria, esta s6 ganha sentido quando é criada na mente do leitor.

Para Theodor Lipps, a identificacdo do espectador com a obra estd ligada a
semelhanca de suas vivéncias e pressupostos intimos com a poética da obra. "O gozo estético
é um auto gozo objetivado. Gozar esteticamente é gozar a mim mesmo em um objeto sensivel
diferente de mim mesmo, projetar-me nele, penetrar nele com meu sentimento."**® A obra de
arte ndo existe por si mesma, é justamente a relacdo entre artista-obra-espectador. Se esta
relacdo pode ser chamada de linguagem, ainda n&o sabemos ao certo; na verdade, néo é o foco
do trabalho. O que temos certeza é que se trata de uma forma de conhecimento®®?, que muitas

vezes tem o interesse de ser divulgado e compartilhado. Nas palavras de Bandeira de Mello:

188 Entrevista com Lydio Bandeira de Mello. Tira Linha. Um Jornal Sem Proposta, Rio de Janeiro, vol. 3. s/d.
p.3-4. (Jornal presente no acervo de Bandeira de Mello).

189 SILVEIRA. 2009, p.70.

19 WORRINGER, 1953, pg.19.

191 "A arte é em toda parte a expressdo material do pensamento, a prova visivel e incontestavel de que um povo
tem ou ndo tem ideias, sensibilidades e aspiracdes proprias." (AMERICO, P. Cartas de um Pintor. Gazeta de
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Na realizacdo da obra de arte, 0 artista estabelece simbolos para representar
o mundo levado a sua consciéncia e através de sua sensibilidade e de sua
imaginacdo o espectador penetra na mesma esfera de ideias. Como a obra de
arte so sugere, nao define (trabalho este da filosofia), e como o espectador
cada dia € novo, se renova a cada dia a relagdo espectador-obra de arte.

A obra de arte ndo é percebida na sua totalidade, bem como dois
espectadores ndo a percebem do mesmo modo, porque cada homem é uma
consciéncia absolutamente pessoal e porque cada consciéncia se interessa
desigualmente pelas coisas.

No fundo quando uma obra nos toca é porque ela estava sendo esperada: e é
sobre isto que fala o poeta Paul Valery quando diz: “Nada pode seduzir-nos,
nada pode atrair-nos, nada leva a despertar o nosso ouvido, a fixar 0 nosso
olhar, nada por nos é escolhido na multiplicidade das coisas e torna desigual
a nossa alma, que ndo seja, de certa maneira, ou pré-existente no nosso ser,
ou esperado secretamente pela nossa natureza.”1%?

René Huyghe, em seu livro Didlogo com o Visivel, dedica um capitulo inteiro ao
Problema da Linguagem no qual afirma que na caréncia das palavras para expressar certos
assuntos, precisamos recorrer ao auxilio das imagens. Lembra que se David Hume foi o
primeiro a denunciar as restricbes da linguagem das palavras, foi Delacroix um dos primeiros

a apontar a solucédo para esse problema:

A natureza pds uma barreira entre minha alma e a do meu mais intimo
amigo. (...) Em n6s ha, por um lado, as ideias como as que as palavras
podem exprimir, e, por outro, o resto, tudo aquilo que constitui "a alma",
distinta da inteligéncia e transcendendo-a. E a alma, por seu turno,
constituira a sua linguagem.%

No entanto, segundo Huyghe, serd Benedetto Croce que em 1928 se aprofundara
teoricamente sobre o assunto, em seu tratado de Estetica come scienza dell'espressione e
linguistica generale.1%

Enquanto uma forma de discurso publico, a arte mural usualmente busca clareza em
sua organizacdo. Em suas diversas manifestacbes ao longo da historia da arte, destaca-se 0
carater decorativo, presente nas antigas residéncias da antiguidade grega e o carater de

linguagem, de expressédo de ideias, manifesto nas piramides egipcias, nas catedrais goticas ou

Noticias, Rio de Janeiro, n°236, ano X, 1884, p.1.) Disponivel em:
http://www.dezenovevinte.net/txt_artistas/cartas_pedroamerico.htm. Acessado em 18 mai. 2013.

192 Entrevista com Lydio Bandeira de Mello. Tira Linha. Um Jornal Sem Proposta, Rio de Janeiro, vol. 3. s/d.
p.4. (Jornal presente no acervo de Bandeira de Mello).

193 DELACROIX apud HUYGHE, 1960, p.15.

1% HUYGHE, 1960, p.15.
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nos murais mexicanos. No Egito, o muralismo se aproxima de tal forma da escrita que muitas
vezes € impossivel separa-los. Nas catedrais goticas, tamanha era a importancia da imagem
enguanto signo, que muitas dessas edificagdes ficaram conhecidas como “livros ilustrados”,
que permitiam aos analfabetos aprender as historias da biblia.'*® No México, é facil distinguir
personagens politicos e figuras da época, que constroem um discurso contextualizado, que
dialogava diretamente com as questdes socioldgicas da época.

No entanto, é importante destacar que em todas essas manifestacGes, decorativas,
religiosas e politicas, algo parece transcender o tempo e a regido em que foram feitas: a
forma. Nas piramides egipcias revela-se uma organizacdo dos signos e imagens na qual sdo
considerados os vazios, ou seja, 0s intervalos entre cada elemento de maneira que sugerem
ritmos, relacdes abstratas que por sua vez possuem significados. Tal organizacdo busca
respeitar certas medidas, relagdes harmonicas, assim como a arquitetura na qual esta inserida,
ganhando um carater monumental, arquitetural.

Para Focillon,

(...) € nas composi¢es em que se enlagam vastas grinaldas humanas que
aprendemos melhor o génio das variagdes harmoénicas, que ndo essa de
combinar e recombinar figuras em que a vida das formas ndo tem outra
finalidade que ndo seja ela mesma e a sua renovacdo. Os gedmetras da
Escola de Atenas, os soldados do Massacre dos Inocentes, 0s pescadores da
Pesca Milagrosa, Imperia sentada aos pés de Apolo, ajoelhada perante
Cristo, sdo o0s entrelagamentos sucessivos de um pensamento formal que tem

195 Johannes Balbus, gramatico e tedlogo italiano do século XII1, nos oferece, segundo Baxandall, os trés pontos
que conferem importancia a utilizacdo de imagens na arte sacra: “Know that there were three reasons for the
institution of images in churches. First, for the instruction of simple people, because they are instructed by them
as if by books. Second, so that the mystery of the incarnation and the examples of the Saints may be the more
active in our memory through being presented daily to our eyes. Third, to excite feelings of devotion, these being
aroused more effectively by things seen than by things heard” (BALBUS In BAXANDALL, 1988, p.41).

O frade italiano Michele Carcano (1427-1484) também apresenta trés argumentos sobre 0 assunto: “(...) images
of the Virgin and the Saints were introduced for three reasons. First, on account of the ignorance of simple
people, so that those who are not able to read the scriptures can yet learn by seeing the sacraments of our
salvation and faith in pictures. It is written: ‘I have learned that, inflamed by unconsidered zeal, you have been
destroying the images of the saints on the grounds that they should not be adored. And we praise you
wholeheartedly for not allowing them to be adored, but we blame you for breaking them... For it is one thing to
adore a painting, but it is quite another to learn from a painted narrative what to adore. What a book is to those
who can read, a picture is to the ignorant people who look at ait. Because in a picture even the unlearned may
see what example they should follow; in a picture they who know no letters may yet read.’ St. Gregory the great
wrote these words to Serenus, Bishop of Marseilles. Second, images were introduced on account of our
emotional sluggishness; so that men who are not aroused to devotion when they hear about the histories of the
Saints may at least be moved when they see them, as if actually present, in pictures. For our feelings are aroused
by things seen more than by things heard. Third, they were introduced on account of our unreliable memories...
Images were introduced because many people cannot retain in their memories what they hear, but they do
remember if they see images.” (CARCANO in BAXANDALL, 1988, p.41).
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0 corpo humano por elemento e por sustentaculo, e que dele se serve no jogo
das simetrias, dos contrastes e das alternancias.'%

E justamente tal interesse de organizacdo que transcende o tempo, que ird se
manifestar desde os murais egipcios, ao painel da CAIXA de Bandeira de Mello no século
XX. Focillon, em seu estudo sobre a forma, destaca “esse jogo de permutas, destas
sobreposicdes da forma e do signo”® que em seu movimento interno constroem o que
chamamos de obra de arte. Em suas palavras: “o signo abrange uma simbdlica que se
sobrepBe a semantica e que é, alias, capaz de se cristalizar e fixar, ao ponto de se tornar uma

semantica nova.”'%® Para o autor:

A forma esta rodeada por um halo. Sendo estrita definicdo do espaco, é
também sugestdo de outras formas. Reproduz-se, propaga-se no imaginario,
ou melhor dizendo, consideramo-la como uma espécie de fissura através da
qual podemos introduzir num reino incerto, que ndo é nem o espaco nem a
razdo, uma multiplicidade de imagens que aspiram a nascer.'*

Assim, chegamos a um ponto importante no estudo de qualquer obra de arte, a
consciéncia de que a forma € viva, cambiavel, tem uma natureza propria. Se constatamos
anteriormente a presenca de elementos referentes a um contexto temporal e regional
especificos, por outro lado € preciso reconhecer a forma como algo vivo, com sua capacidade
de instigar diferentes significados dentro de uma mesma esfera sensivel. Nas palavras de
Focillon:

Temos por estabelecido que elas [as formas plasticas] constituem uma ordem
e que essa ordem é animada pelo movimento da vida. Estdo submetidas ao
principio das metamorfoses, que as renova permanentemente, e ao principio
dos estilos que, numa progressao irregular, tende sucessivamente a ensaiar, a
normalizar e a anular as suas producdes.?®

2.1.1. O ideal de permanéncia: a técnica do afresco

19 FOCILLON, 2001, p.19.
197 |d., ibid., p.14.

198 |d., ibid.

199 |4, ibid.

20 |4 ibid., p.17.
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Se a arte advém do instinto natural do homem de se expressar e consequentemente
dividir com os outros seres seus sentimentos, também satisfaz seu anseio pela imortalidade.
Desde a antiguidade, 0 homem tem o interesse em preservar objetos que tivessem maior valor
afetivo, religioso ou social. Na Pré-histéria, com a intencdo, ou ndo, de permanéncia, as
pinturas eram feitas em locais cobertos, seguros, e s por meio desta atitude, houve a
possibilidade de hoje termos conhecimento de tal pratica.

O cuidado com a durabilidade dos registros e de certos objetos permitiu ao homem se
conhecer melhor, e consequentemente, se desenvolver. A possibilidade de transmitir
conhecimentos e de manter vivos os registros e objetos € uma forma de memoria coletiva e
social. E somente por meio da memaria temos consciéncia de quem somos e de onde viemos
dai a importancia da preocupa¢do com a permanéncia das obras de arte.

Diferente das sociedades ndmades, os grupos sedentarios desenvolveram, durante sua
historia, formas de manter suas construcfes erguidas pelo maximo de tempo possivel. Dentre
estas técnicas, estd o concreto romano, feito a partir da mistura de cal hidratada com
pozolana, que é a basicamente a mesma argamassa utilizada no afresco.?

As construcbes dessas civilizagdes, como as igrejas, por exemplo, eram construidas
por geracgdes, pois havia um ideal maior. Muitos ndo viam a obra pronta. E nesse mesmo
contexto eram realizadas muitas obras de arte, como os afrescos, por exemplo, uma técnica de
lenta execucao.

O afresco, também chamado pelos antigos italianos do renascimento de buon fresco,
consiste em pintar com pigmentos diluidos em agua sobre uma parede de argamassa de cal,
ainda umida, composta apenas de hidréxido de calcio e areia. A tinta adere ao suporte por um

processo de cristalizacdo: as particulas de pigmento tornam-se cimentadas a cal da superficie,

201 Qs Romanos foram os prmeiros a trabalharem com argamassas hidraulicas adicionando a cal um material
vulcénico altamente reativo chamado pozolana, com isso foram também os primeiros a criarem o concreto. O
concreto romano, embora nao fosse armado, obtinha excelente resisténcia aos esforgos de compressao aliada a
caracteristicas de um peso especifico relativamente baixo, isso possibilitou a construgdo de grandes coberturas
cupulares que proporcionavam empuxos significativamente inferiores a cpulas de mesma dimensdo construidas
em pedra. (...) As [pozolanas] naturais sdo vulcanicas; as artificiais sdo mistura de cal e argila cozida a pequeno
fogo (BENEVIDES, 1868). Originalmente a pozolana era uma terra vulcanica da regido de Puozzo na ltéalia, que
os romanos da Antiguidade utilizavam para aditivar a cal e conseguir uma argamassa hidraulica de 6tima
qualidade. As pozolanas ‘ndo tem de per si propriedades aglomerantes’, necessitam serem aditivadas a cal ou ao
cimento Portland. ‘Admite-se, em geral que as propriedades da pozolana séo devidas a silica ativa. A reacéo se
processa com 0 tempo; 0s cimentos pozolanicos sdo de endurecimento lento, ultrapassando, porém os de
Portland ao cabo de 90 dias’ (PETRUCCI, 1980)”. (PORTO, 2009, p.18-19).
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do mesmo modo que as particulas de cal se ligam entre si e com a areia. E uma pintura que
esta intrinseca a estrutura da parede.

A pintura deve ser feita por partes, ja que existe um tempo de secagem do suporte.
Assim, costuma ser feito um projeto para auxiliar na rapida execucdo da pintura. Um primeiro
estudo de composigdo na escala de 1/5; um cartdo na proporcdo de 1/1, onde sdo estudadas
minuciosamente as partes; e um papel de transporte para auxiliar na marcacao do desenho na
parede.

O excedente, que ndo for pintado, deve ser removido ao fim do dia, com um corte
chanfrado, para facilitar a aderéncia da argamassa nas juntas, ao ser aplicado no dia seguinte.

Os cortes ou emendas sdo normalmente executados nos contornos das figuras ou em
locais adequados para tornar estas juntas tdo invisiveis quanto possivel, se integrando a
composicdo. Os pintores destros, como é o caso e Bandeira de Mello, costumam comecar a
pintura da parte superior esquerda para a direita, para evitar respingos em uma area ja pintada.

Os afrescos mais antigos encontrados sdo do periodo Minoico, de aproximadamente
1500 a.C., na decoracdo das paredes do Palacio de Cnossos, na llha de Creta, na Grécia.
Posteriormente, 0s etruscos e a civilizacdo italiana de VII a.C, continuaram esta pratica, por
influéncia dos antigos gregos. Seus trabalhos foram descobertos em 1749, quando
arquedlogos escavaram a cidade de Pompéia, destruida pelo vulcdo Vestvio em 79 d.C. Além
do buon fresco, estas civilizaces também costumavam pintar em secco, isto €, sobre a
argamassa seca anteriormente colorida pelo afresco, por meio de témperas, que tinham o
carater de decoracdes de templos e edificios publicos.

Os escritos de alguns cronistas da época, como Vitravio (I a.C), Plinio (I d.C) e
Pausanias (115 - 180 d.C.)?°? revelam os nomes de alguns artistas como Polignoto de Tasos
(século V a.C), Apeles (IV a.C) e Protogenes (IV a.C), mas sem entrar em detalhes sobre a
técnica.

Em paises orientais também era comum a aplicacdo de pigmentos sobre uma
argamassa Umida, tendo estes, um carater religioso. Encontramos exemplos na China
Ocidental e na india, com pinturas budistas pintadas em cavernas.

Durante a ldade média, a témpera foi a técnica de pintura predominante, ao lado dos
mosaicos e dos vitrais e somente nos primérdios do Renascimento, o afresco voltou a ser

praticado.

202 No site www.theoi.com/Text/Pausanias1A.html encontram-se tradugdes dos textos de Pausanias para o inglés.
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As pinturas cristds, com seu desenvolvimento nos seculos XIlI e inicio do século XV,
foram de grande importancia na pintura mural, sendo este um momento que inspirou geracdes
de grandes mestres. Poderiamos citar dezenas de nomes, entre os principais estdo: Cimabué
(1240-1301), Giotto (1266-1336), Fra Angelico (1387-1455), Masaccio (1401-1428) e Piero
della Francesca (1416-1492). Por volta de 1437, surge, entdo, o primeiro escrito aprofundado
sobre a técnica do afresco, realizado por Cennino Cennini (1370-1440), denominado “Il libro
dell’Arte”. Cennino havia aprendido com Agnolo, que por sua vez havia estudado com
Taddeo Gaddi, discipulo direto de Giotto.

No Renascimento, seguindo os passos dos antigos mestres, surgem entdo artistas que
vao desenvolver a técnica do afresco de forma monumental, como Michelangelo e suas
pinturas na Capela Sistina, assim como Rafael, nas Camaras do Vaticano. Daguela época,
também aparecem escritos sobre a técnica registrada por Vasari.

Ap6s 0 Renascimento, a técnica deixou de ser praticada em grande escala, somente
retornando com forca no século XX, com a vanguarda mexicana e italiana, assumindo um
caréater politico.

E importante destacar a atuacdo do pintor francés Puvis de Chavannes (1824-1898) no
século XIX, apontado por Modesto Brocos?® e Quirino Campofiorito®®* como um dos
expoentes do muralismo nesse periodo. Chavannes tinha como principal técnica mural a
marouflage?®, exercendo uma clara influéncia sobre os artistas brasileiros do entre-séculos,

como pode-se verificar nas pinturas a 6leo do Theatro Municipal do Rio de Janeiro. O artista

203 Para Modesto Brocos, “A pintura mural, antes de Puvis de Chavannes, estava inteiramente desconhecida,
como o provam as decoracdes de S. Francisco el Grande, em Madrid, feitas de 1884 até 90, que ndo teem nada
de murais e que se pode qualificar de pinturas de cavalete. Porque nenhum dos pintores chamados para decorar a
igreja respeitarm a nota de cor do arco triunfal, que devia servir de ponto de partida para as decoraces ulteriores
da igreja. Pois bem, aquellas pinturas ddo uma justa idéa da desordem que sempre houve na Espanha até aqueles
tempos: veio o primeiro pintor e pintou ao lado com uma tonalidade mais viva; veio outro e pintou do outro lado
com uma nota mais baixa; veio um terceiro e pintou a abéboda com um claro-escuro mais intenso, dando a
impressdo de um diluvio de pernas e bragos que caem pela abobada abaixo; e neste passo todos os pintores
provaram a ignorancia de desconhecer a pintura mural que deve dar a impressdo da janela aberta, respeitando
sobretudo a arquitetura”. (BROCOS, 1933, p.129).

204 CAMPOFIORITO, Q. Pinturas da CAIXA Econbmica. Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, Caderno de
Artes, Jan. 1974,

205 A técnica de marouflage consiste em uma pintura a 6leo sobre tela, posteriormente colada na parede, que
assim como o painel permite a remog¢do. Modesto Brocos nos oferece algumas informagdes sobre a técnica: “No
ultimo quarto do século XIX, as pinturas muraes do Panteon em Paris, foram pintadas a 6leo em telas
especialmente preparadas para substituir a pintura a fresco. Estas pinturas sdo coladas na parede com tinta a éleo,
de maneira que a tela, Gnica cousa que os anos poderiam destruir, fica preservada pela tinta da pintura e pela
tinta da parede onde a pintura foi colocada. O primeiro que usou deste processo foi Flandrin, nas decoracGes de
S. Germain des Prés, e depois todas as grandes decoragdes, tanto do Panteon como das outras igrejas e teatros,
foram decoradas por aquéle processo”. (BROCOS, 1933, p.119).


http://educacao.uol.com.br/historia/ult1704u71.jhtm
http://educacao.uol.com.br/biografias/ult1789u560.jhtm
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francés foi professor de Rodolfo Amoedo (1857-1941) e Visconti (1866-1944) em Paris, e sua
influéncia é perceptivel até mesmo nas obras de cavalete de Visconti. Segundo Quirino,
Chavannes recuperou a composicao de carater mural, que “ndo ‘furava’ o plano” da parede,
“fazendo retornar a certa fisionomia arcaizante, isto €, simples, de cores planas e contornos
acentuados.” No mesmo texto, Quirino aponta a mesma caracteristica no painel da CAIXA de
Bandeira. Em suas palavras: “Pois ¢ nesse sentido que muito valoriza e justifica hoje a pintura
mural, que nosso bravo pintor, Lydio Introcaso Bandeira de Mello dirigiu a concepcao e
execucdo de seu mural monumental, medindo 240 m?, no edificio da CAIXA Econémica
Federal.”20®

Hoje em dia, devido a muitos fatores, a percep¢do do tempo é diferente, seja pela
velocidade dos meios de comunicacgéo e transporte, seja pelo modelo econdmico capitalista de
consumo. Assim, o afresco caiu em desuso, principalmente devido a arquitetura moderna, na
qual as paredes ndo sdo mais estruturais, mas apenas divisérias de ambientes. O fato de
existirem sistemas hidraulicos e elétricos dentro dessas paredes afasta a escolha desta técnica,
sendo preferivel o painel removivel, em lugar do afresco, como fez Bandeira de Mello no
prédio da CAIXA, no Rio de Janeiro.

O afresco esta ligado a ideia da permanéncia, 0 que ndo é uma caracteristica da vida
moderna. Para executd-lo é necessario eximio conhecimento técnico, disponibilidade de
material proprio, local que se adéque a realizacdo da obra e tempo para realiza-1a.%”

No entanto, é importante levarmos em conta o fato de que existem pinturas com mais
de 3.000 anos, atestando sua durabilidade e que as possibilidades no afresco sdo muitas,

208

algumas Unicas“™®, sendo assim um instrumental precioso na arte da pintura. Havendo as

condicBes adequadas para essa técnica, ou seja- local fechado; parede crua de tijolo cozido

206 CAMPOFIORITO, Q. Pinturas da CAIXA Econdmica. Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, Caderno de
Artes, Jan. 1974,

207 Além do tempo necessario para feitura do mural em afresco, que depende de indmeros fatores, convém
destacar que o processo de carbonagdo da argamassa continua lentamente por milénios, sendo sua resisténcia
alcancada a longo prazo. (MOTTA, 1976, p.49).

208 Além de sua durabilidade, ja comprovada pelo tempo, o afresco apresenta possibilidades tinicas de textura, ja
gue é uma argamassa. Seu efeito fosco, devido ao baixo indice de refracdo da luz, torna essa técnica ideal para
grandes superficies, evitando assim “ruidos” do brilho. Entre suas caracteristicas estruturais destaca-se a
transpirabilidade, “que permite que as alvenarias historicas, em geral umidas, possam transudar esta umidade
através da porosidade das argamassas, 0 que ndo aconteceria se 0 sistema de pintura adotado fosse a base de
modernas resinas sintéticas (acrilico e PVAc) que curam através do fendmeno de coalescéncia, criando uma
pelicula impermeavel, o filme”. Também podemos destacar: a incombustibilidade, pelo fato de ser mineral; a
regulagdo térmica, j& que sua “estrutura cristalina reflete luz e calor”; e a resisténcia a fungos, “proporcionada
pela alcalinidade da cal”. (PORTO, 2009, p.75).
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macico protegida da umidade e de sais acidos?®; espago para o preparo da argamassa e
armazenamento da cal®®; tempo para executar a pintura pacientemente por etapas; e,
finalmente, interesse de que a pintura seja preservada, ja que ndo podera ser facilmente

removida?!!

, Seu uso € insubstituivel. Como exemplo dessas condicdes ideais, basta
pensarmos nos murais de Bandeira de Mello em Poggio Bustone, analisados no terceiro
capitulo dessa dissertacao.

Atualmente a Fundag¢ao Oswaldo Cruz esta organizando o curso “A Arte e a Técnica

do Afresco” sob a orientacdo de Bandeira de Mello.?*? O curso de dois anos de duragdo ira

209 A cal é alcalina sendo o sal prejudicial para sua permanéncia. Na superficie, o sal se cristaliza formando as
eflorescéncias salinas. Em seu interior, cristalizam-se “causando pressdes internas que a podem desagregar por
pulveruléncia”. (PORTO, 2009, p.79).

210 Até o preparo da argamassa, o hidroxido de célcio deve ser mantido submerso em agua, por um tempo
minimo de 3 meses. Segundo Nelson Porto, a cal extinta “deve ser armazenada em grandes recipientes e mantida
sempre submerse por uma lamina d’agua de um a dois centimeros de espessura: dessa forma ela ficara isolada do
CO; do ar que desencadeia o processo de cura e poderd ser armazenada indefinidamente. Além disso, o
armazenamento da cal como pasta melhora sensivelmente a plasticidade do material facilitando sua
trabalhabilidade no canteiro. Segundo o professor Torraca, uma longa permanéncia da pasta de cal na &gua
favorece a formacgdo de grandes cristais tabulares de cal hidratada (portlandite), o que melhora sensivelmente a
sua plasticidade. Os antigos, na prética, ja sabiam disso e faziam grandes fossos de armazenamento para a pasta
de cal, que segundo alguns autores deveriam ficar armazenadas por alguns anos: Vitrivio recomendava 10
anos”. (PORTO, 2009, p.68).

211 «“Duyring the 18th century, new techniques were perfected for the restoration and conservation of ancient
works of art, including methods of detaching fresco paintings from walls. Detachment involves the separating
the layer of paint from its natural backing, generally stone or brick, and can be categorized according to the
removal technique used. The oldest method, known as the a massello technique, involves cutting the wall and
removing a considerable part of it together with both layers of plaster and the fresco painting itself. The stacco
technique, on the other hand, involves removing only the preparatory layer of plaster, called the arriccio
together with the painted surface. Finally, the strappo technique, without doubt the least invasive, involves
removing only the topmost layer of plaster, known as the intonachino, which has absorbed the pigments, without
touching the underlying arriccio layer.In this method, a protective covering made from strips of cotton and
animal glue is applied to the painted surface. A second, much heavier cloth, larger than the painted area, is then
laid on top and a deep incision is made in the wall around the edges of the fresco.A rubber mallet is used to
repeatedly strike the fresco so that it detaches from the wall. Using a removal tool, a sort of awl, the painting
and the intonachino attached to the cloth and glue covering are then detached, from the bottom up.The back of
the fresco is thinned to remove excess lime and reconstructed with a permanent backing made from two thin
cotton cloths, called velatini, and a heavier cloth with a layer of glue. Two layers of mortar are then applied;
first a rough one and then a smoother, more compact layer.The mortars make up the first real layer of the new
backing. The velatini cloths and the heavier cloth serve only to facilitate future detachments, and are therefore
known as the strato di sacrificio, or sacrificial layer. Once the mortar is dry, a layer of adhesive is applied and
the fresco is attached to a rigid support made from synthetic material which can be used to reconstruct the
architecture that originally housed the fresco.After the backing has completely dried, the cloth covering used to
protect the front of the fresco during detachment is removed using a hot water spray and decoloured ethyl
alcohol”. (Grifo nosso). Disponivel em: http://www.museobenozzogozzoli.it/technics/StrappoDetachment.html.
Acesso em: jul 2014.

212 O curso é promovido pela Casa de Oswaldo Cruz, por meio da Oficina Escola de Manguinhos, do Ncleo de
Educacdo Patrimonial/ Departamento de Patrimdnio Historico. Além da formacgéo, o projeto prevé, a realizagdo,
de DVD com o registro da experiéncia e a divulgacdo da arte e da técnica do afresco, assim como do mestre
Bandeira de Mello. O DVD ir4 integrar o projeto Mestres e Oficios da Construcdo Tradicional Brasileira, da
Casa de Oswaldo Cruz, que teve seu primeiro produto, o DVD “Mestre Adorcino e o Estuque Ornamental”,
lancado recentemente. A realizacdo do projeto tem o apoio da Universidade Santa Ursula, da Escola de Belas
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formar 12 alunos, escolhidos por meio de um concurso publico. Como trabalho de conclusdo
cada aluno ira executar um mural num edificio publico da regido. Tal iniciativa demonstra que

apesar da baixa procura pela técnica ainda existem acdes pontuais a seu favor.

2.1.2. O muralismo no Brasil

Diferente das tribos sedentarias do México e da Europa, o Brasil ndo possui tradicdo
muralista. As civiliza¢des indigenas brasileiras eram ndmades e seus “murais” eram feitos no
préprio corpo, templo do espirito.

Durante o periodo colonial, o muralismo de influéncia portuguesa se manifestou
principalmente na azulejaria dos mosteiros franciscanos e na pintura a 6leo sobre madeira nos
retbulos e tetos das igrejas. No periodo do Império, comecaram a ser executadas as pinturas
historicas em grandes dimensfes, mas sem relacdo com o muralismo, se manifestando com
grandes telas pintadas a 6leo.

No século XX o muralismo ganhou forca. Por sua ligagdo com a arquitetura,
acompanhou os principais momentos da historia do pais, como o crescimento do Rio de
Janeiro no inicio do século XX - com a producdo de pinturas decorativas - e 0 Modernismo,
na década de 30 - com azulejaria, afresco e painel - ambos atuando em edificios piblicos.?'®

O crescente interesse pelo muralismo em diversas partes do mundo a partir da década
de 1920, estava em parte relacionado a sua compatibilidade com os ideais do momento.
Ideologicamente, o muralismo poderia libertar a arte da individualidade das colecGes
particulares, normalmente relacionadas a aristocracia. Sendo parte da arquitetura de um
edificio publico, como uma biblioteca ou um congresso, pertenceria ao povo, 0 que se

adequava perfeitamente aos ideais socialistas que se propagavam pelo mundo.?**

Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro e do Senai/RJ, e patrocinio da Fundacdo para o
Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico em Salde (Fiotec), da Secretaria de Cultura do Municipio Rio de
Janeiro, da empresa Sanofi Avents e do Ministério da Cultura.

213 Das primeiras décadas do século XX, no Brasil, tivemos noticia de duas publicacGes sobre afresco: a tese de
Aldo Locatelli sobre muralismo e um pequeno trecho do livro “Retoérica dos Pintores” de Modesto Brocos, no
qual aborda essa técnica. Brocos menciona o livro “Arte de la Pintura” de Pacheco, uma de suas referéncias no
estudo sobre técnicas de pintura. Provavelmente trata-se do livro escrito em 1638 pelo pintor espanhol Francisco
Pacheco del Rio (1564 — 1644), artista e estudioso formado pela Academia de Sevilha, sogro e professor de
Diego Velazquez. Para maiores informagdes sobre Pacheco, consultar:
http://www.diariodesevilla.es/article/ocio/1374124/pintar/bajo/la/doctrina/pacheco.html

214 “A pintura ndo é feita para ficar entre quatro paredes, € sim para beneficiar a grande massa do povo. O
Partido Comunista compreende mais do que ninguém essa necessidade e, no seu programa, figuram estas justas
reivindicaces. E preciso incentivar a pintura e dar possibilidades ao povo de gozar também seus beneficios. Os
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Politicamente, o muralismo poderia ser uma poderosa arma de propagacéo de ideias,
num contexto em que a tensa realidade das Guerras Mundiais convocava muitos artistas a um
posicionamento politico. Nesse sentido, podemos destacar 0 muralismo mexicano,
representado por Rivera, Siqueiros e Orozco, repercutindo por toda a América. 2*°

A partir da década de 1940, uma onda de americanismo invade a América Latina, num
movimento conhecido como Bird Interamericano. Segundo José Carlos Durand, tal afluéncia
advinha do temor por parte do governo norte-americano, “da influéncia nazifascista na
América Latina”, que assim “orquestra através do Departamento de Estado amplo programa

ideologico de reforco do valor da nagdo americana perante os povos da América do Sul”.

Ainda segundo 0 mesmo historiador, esse

servigo chamou-se Office of the Coordinator of Inter-American Affairs, e foi
confiado por Roosevelt ao jovem banqueiro Nelson Rockefeller. Cabia a tal
servigo, (...) além do apoio econdmico, “estabelecer um vigoroso programa
educacional, de relagdes culturais, de informagdo e de propaganda”. O Bird
ndo gastava apenas verbas do governo dos Estados Unidos, mas coordenava
quaisquer programas financiados com recursos privados ou publicos;
comportava uma Divisdo de Relages Culturais que incluia arte, musica,
literatura, publicacdes, intercambio e educagéo.?'®

Tal intercambio de ideias fez com que muitos artistas e intelectuais como Mario
Pedrosa e Edson Motta, procurassem o EUA como local de trabalho e estudo.?” Além de
fatores politicos, ndo podemos esquecer que a Europa neste momento estava em crise, 0 que
incitava ainda mais a escolha do pais norte americano como local de estudo e exilio, muitas

vezes com escala no México.?18

pintores académicos ou modernos, devem tornar-se uma forga viva contribuindo para a elevagdo do nivel
cultural de nosso povo”. (PORTINARI in FABRIS, 1996, p.141).

215 “Quando as polarizagdes politico-ideoldgicas dos anos trinta clivaram o campo das artes visuais de uma
exigéncia de posicionamento politico, o muralismo mexicano despontou como exemplo edificante de
progressismo, posto que ndo so celebrava as ‘forcas vivas da nacdo’, a gléria do povo em armas, como também
renunciava a ‘apropriagdo mesquinha da cole¢do particular’”. (DURAND, 1989, p.109).

216 |d., ibid.

217 Segundo Frederico Morais: “Rescala e Malagoli cumpriam seus prémios nos Estados Unidos, residindo na
mesma pensao, para onde também se dirigiram, em seguida, Edson Motta, Dacosta e Djanira, 0s trés primeiros
realizando cursos de aperfeicoamento em centros universitarios. Também Pancetti projetara viajar aos Estados
Unidos (...). Ndo é demais lembrar a ética pragmatica da pintura norte-americana, a boa tradi¢do pictorica de um
ponto de vista técnico, e sua vocacao realista. Por outro lado, a caminho dos Estados Unidos estava o México,
visitado por Rescala e Malagoli durante o prémio de viagem. (MORAIS in DURAND, 1989, p.109).

218 “Se a recessdo e a guerra distanciavam a Europa dificultando seu papel de polo de referéncia, por outro lado
emergia um novo centro de atracdo internacional em termos econdmicos e culturais — 0s EUA. No caso das artes
visuais destacou-se também o México: o muralismo de Rivera, Siqueiros e Orozco, segundo Frederico Morais,
desde os anos vinte estendeu influéncia na América Latina. Assim, com a Guerra Mundial- finaliza 0 mesmo
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Entre os beneficiarios do Bird Interamericano, destacamos o pintor Portinari, que além
de premiac0es, recebeu uma série de encomendas para painéis e murais em edificios pablicos
norte-americanos. Mario Pedrosa observa bem que os murais do artista na biblioteca de
Washington se diferenciavam do caracteristico realismo do muralismo americano e do cunho
politico do muralismo mexicano. Se aproximavam mais do lirismo de Picasso, na busca pela
liberdade de expresséo.?t®

Também merecem destaque a atuacdo de imigrantes europeus, muitos ligados ao
movimento “Retorno a Ordem”, que além de trazerem para o Brasil as tendéncias modernas,
introduziram a técnica do afresco?®. Pintores como o italiano Fulvio Pennacchi (1905-
1992)??! vinham da tradicdo dos pintores do Novecento italiano, que buscavam resgatar
“solucdes formais arcaizantes e hieraticas principalmente a partir da década de 19307222, A
semelhanca de Bandeira de Mello, tais pintores ndo se identificavam nem com o

academicismo nem com as vanguardas artisticas.??® Além disso, interessavam-se

critico- muito artista brasileiro trocou a Europa pelos Estados Unidos, em cuja rota se impunha o México.”
(DURAND, 1989, p.109).

219m(.) é preciso ndo confundir a pintura "social” de Portinari (ou, em escala internacional, de um Picasso) com
"realismo social". A série Retirantes, O Café ou os painéis da sede do Ministério da Educagdo, no Rio, sdo mais
cor, composicdo e deformacdo cubista do que narrativa de glorificacdo. Candido Portinari além disso quase
nunca procurou enaltecer a lideranca "partidaria pelo retrato - tema "valido" ao pintor comunista, deixando
apenas um retrato, em desenho, do secretério geral Luiz Carlos Prestes, além de seu rosto a 6leo, dissimulado em
um personagem do painel Tiradentes". 2° (DURAND, 1989, p.142).

220 «“Cabe destacar aqui o pioneirismo atribuido a Pennacchi na técnica do afresco no Brasil, técnica esta que
também era referendada na tradigdo da arte italiana. O artista acompanhava, mais uma vez, uma tendéncia
manifestada entre os artistas italianos do Novecentos- em 1933, Mario Sironi, Carlo Carra, M’assimo Campligui
e Aquile Funi, assinaram o Manifesto da Pintura Mural — propondo um debate acerca da ideia de sociabilizacéo
da arte através da atividade da pintura mural”. (AMORIM, 2012, p.99).

221 Entre as obras murais de Pennacchi em S&o Paulo destacam-se o “Ciclo da Histéria da Imprensa”, no hall de
entrada da antiga sede do jornal A Gazeta, hoje Tribunal Regional do Trabalho; e os afrescos da Igreja de Nossa
Senhora da Paz, na regido da varzea do Glicério.

222 Pennacchi acompanhava “uma tendéncia manifestada entre os artistas italianos do Novecentos - em 1933,
Mario Sironi, Carlo Carra, Massimo Campligui e Aquile Funi, assinaram o Manifesto da Pintura Mural -
propondo um debate acerca da ideia de sociabilizagdo da arte através da atividade da Pintura Mural.”
(AMORIM, 2012, p.99). Por meio da tematica religiosa, assim como no “rigor da estruturacdo formal”,
Pennacchi faz uma clara “referéncia aos pintores do Pré-renascimento como Massaccio (1401-1428) e Fra
Angelico (1387-1455)” resgatando as tradi¢des de sua terra natal assim como os artistas do Novecento italiano.
“Pennacchi mantém, através da simplicidade do desenho e do modelado que realiza através de uma trama e
grafismos, uma solidez volumétrica muito comum tanto nos pintores italianos antigos, como na vertente
“arcaico-mitica” do Novecentos, na defini¢do proposta por Marco Lorandi”. (Id., ibid., p.100).

223 “Nos, os ditos ‘pintores proletarios’, ndo concorddvamos nem com os académicos e muito menos com o0s
presungosos inovadores. Gostavamos de pintar paisagens urbanas, naturezas-mortas ou figuras ao vivo. Eu
gostava e pintar a vida dos Santos, de gente humilde e sofredora, por isso preferia Cézanne, Segall, Portinari e
mais os meus mestres toscanos do Trezentos e do Quatrocentos|....]”. (PENNACCHI in AMORIM, 2012, p.95).
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profundamente pela técnica e composicdo dos mestres toscanos do Trecento e do
Quatrocento, dando énfase a pintura mural e a témpera.?®

No sul do Brasil, € de grande relevancia a atuacdo do pintor italiano Aldo Locatelli
(1915-1962). Com diversas obras em espacos publicos e igrejas da regido, incluindo seus
afrescos na Igreja de Sdo Pelegrino, executados de 1951 a 1961, criou uma verdadeira escola
no sul do pais, sendo uma referéncia nas artes da regido.

Dentre as principais obras murais de Bandeira de Mello, destacamos os murais de
Poggio Bustone, realizados na Italia, em 1961; o painel da CAIXA, realizado no Rio de
Janeiro, em 1969; e os painéis Danca, Equilibrio, Comunicacdo e Mascates realizados no
Complexo Educacional do Senac, também no Rio de Janeiro, em 1995.

O painel da CAIXA é uma das poucas obras de Bandeira de Mello que se aproximam
de uma tematica social, no sentido em que sdo retratados trabalhos, jogos e atividades que
podem ser associados a uma sociedade e época especificas. Na obra encontram-se atributos
que remetem a cultura e aos ciclos econdémicos brasileiros, como os seringueiros do norte do
pais, os boiadeiros do nordeste, os pescadores do litoral sudeste e os floricultores do sul. Esse
tipo de tematica foi muito explorado no Brasil a partir da década de 30, principalmente com
Portinari e com os Clubes de Gravura. Segundo Angela Ancora da Luz, se o primeiro
modernismo foi marcado pelo interesse de nacionalizagcdo, o segundo modernismo, entre
outras pesquisas, € caracterizado pelo interesse social, por meio da glorificacdo do povo e do
trabalhador. %

O Partido Comunista do Brasil teve seu auge nessa época e grande parte dos artistas,
em algum momento, fizeram parte do movimento, ainda que superficialmente. Pintores como
Portinari, Di Cavalcanti, Renina Katz e o proprio Bandeira de Mello chegaram a integrar o
grupo. Bandeira ndo chegou a se filiar ao partido, mas, assim como muitos outros, fazia parte
das rodas de conversa e discussdo. Enquanto morava em Santa Teresa, na década de 60,
mantinha contato com Otavio Brand&o, politico, ativista brasileiro e um dos principais
tedricos do PCB. Brand&o influenciou uma geragdo de militantes de esquerda e foi

responsavel pela difusdo dos conceitos marxistas no Brasil por meio de livros e manifestos?%®.

224 Segundo Antonio Reis Quedas, Pennacchi “valorizava a plasticidade dos artistas renascentistas e a depurava
com uma estrutura geometrizada oriunda de Cézanne, o artista francés onde esta a raiz do cubismo.” Disponivel
em: http://www.unesp.br/aci/jornal/198/artesplasticas.php. Acesso em set.2014.

2251 Uz, 2008, p.112.

226 |n: Wikipedia. Disponivel em: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Oct%C3%Alvio_Brand%C3%A30>. Acesso em
17 de jun. 2013.
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No entanto, vale lembrar que muitos artistas ndo tinham um interesse politico
aprofundado, e se aproximaram do partido devido ao fato deste estar atento ao movimento
artistico. O partido era uma espécie de local de encontro de artistas, onde podiam conversar
sobre arte e também sobre politica. Tanto era veridico tal fato que, quando a politica comegou
a interferir na vida artistica de alguns destes artistas, estes se esquivaram, ou até sairam do
grupo, como é o caso de Di Cavalcanti.??’

Né&o iremos nos aprofundar nesse assunto, porque Bandeira de Mello ndo busca uma
questdo politica ou social em sua obra, mas sim, uma questdo existencial. Olhando a obra do
pintor com um todo, tal busca se torna evidente, principalmente em seus desenhos, e ainda
mais forte nos trabalhos mais recentes. Até mesmo no painel da CAIXA, onde ainda existe
uma aproximacdo social, percebemos que € também um retrato da humanidade e seus
costumes, independentemente de uma determinada regido geografica. Os jogos, as artes, 0
relacionamento humano e o trabalho com a natureza como forma de sobrevivéncia, sempre
existiram e sempre existirdo.

228 o dos temas humanisticos

Se o interesse pelo muralismo, a valorizacdo do metier
aproxima Bandeira de Mello de parte dos artistas citados acima, é importante destacar o que
os separa. No conjunto da obra de Bandeira de Mello ndo ha o interesse pela caracterizacdo de
tipos raciais assim como a constru¢cdo de uma imagética popular nacionalista. Suas figuras
fazem parte de uma tribo “universal”, que simboliza a humanidade. Esse assunto sera melhor
discutido no préximo tépico. Analisando sua obra como um todo, apenas encontramos
referéncias a um biotipo especifico, como a pele negra por exemplo, em uma das cenas do
painel da CAIXA (Fig.67) e nos dois retratos de seu amigo Pedro Matheus (Fig.68), o que

seria natural.

227 DURAND, 1989, p.141.
228 portinari, Penacchi e Locatelli tiveram grande interesse pelo resgate de técnicas tradicionais da pintura, como
a témpera e o afresco por exemplo.
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Fig.67 Fig.68
Lydio Bandeira de Mello Lydio Bandeira de Mello
Detalhe do painel da CAIXA. Retrato de Pedro Matheus, 1974

De um modo geral, 0 que encontramos € a construgdo de um arquétipo, muitas vezes
sem cabelos, com os pés e as maos inchadas, no qual o corpo materializa as emog¢des do
interior de uma figura, de um casal ou de um grupo (Anexo Ill: 0 homem).

Jorge Coli em um artigo dedicado ao mestre observa muito bem que a arte de Bandeira
de Mello “tem vocacdo narrativa. O pintor, de um modo ou de outro, esta sempre contando
uma histéria misteriosa. Mistério que ndo é armado por artificios, mas que emana sabe-se la
de que funduras.”??°

O universo fantastico e arcano observado por Coli € intensificado pelas tensdes e
ambiguidades que a imagem possibilita, sendo o carater narrativo criado de forma poética e
ndo descritiva ou literaria. Observando o painel da CAIXA como um todo, percebemos que a

série de eventos sincrénicos constroem juntos uma vivéncia.

2.2. A presenga do homem.

A natureza forma um ser vivo mas qualquer, o artista forma um ser morto
mas dotado de significacdo. (Goethe) 2

229 COLI, J. Mé&o de mestre. Folha de S&o Paulo, S&o Paulo, Ponto de Fuga, Fev. 2010.
230 GOETHE in BRAS, 1990, p.18.
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Analisando o conjunto da obra de Bandeira de Mello percebemos que o interesse pela
figuracdo e pela presenca do homem em sua tematica sdo constantes. Segundo o artista, 0
homem em sua obra é como seu barro, 0 meio onde molda suas questdes simbdlicas referentes
a existéncia da humanidade®®!. O homem aparece como uma tribo, na qual percebemos mais o
grupo do que os individuos separadamente. Simbolizam as lutas e anseios que sempre
existiram e existirdo em nossa historia.

Sua obra, muitas vezes, parece estar na mesma esfera de ideias de alguns artistas
expressionistas, apresentando, assim como aponta Claudia Valladdo de Mattos, em relacéo
aos artistas deste movimento: “uma forte tendéncia a abstracdo ¢ a universalizagdo da
temética. De uma forma geral, a literatura expressionista tende a tratar de tipos mais do que de
individuos, o que se revela de modo especialmente claro no teatro.”?3?,

Assim como Schopenhauer, Bandeira de Mello expressa muitas vezes a “experiéncia
de uma realidade voltada para um ‘eu’ defrontado com um mundo em colapso".?*3 Parte de
uma preocupacdo fundamentalmente existencial, "de sentimentos exaltados, ou seja, um
aumento consideravel do pathos, da dramaticidade"?** (Anexos Il e 1V).

Tal identificacdo com o expressionismo ndo se restringe ao movimento alemao
organizado na primeira década do século XX, mas a necessidade de se expressar por meio de
imagens, sem que haja um intuito puramente naturalista, mas antes, emocional.?®® A
distorcdo das figuras acontece com uma finalidade poética e ndo como uma incapacidade de
representar a natureza como ela se aparenta. Expressar, sim, como ela se apresenta aos olhos
da alma, como fez Grunewald em sua “Crucificacdo de Cristo”, na qual a base de madeira da
cruz, que apoia as méos de Cristo, se entorta para baixo, intensificando o peso espiritual do
crucificado. As méos inchadas, e as dilaceracGes do corpo, criam o clima de dramaticidade da

obra. Também como fez Munch, em “O Grito”, quando a paisagem de fundo torna sonoro o

231 Entrevista concedida a presente pesquisa em 2013.

232 GUINSBURG, 2002, p.53.

233 id., ibid.

23 d., p.55.

2% “Em sentido amplo, ou seja, no como vertente estética especifica do século XX, o expressionismo estd
presente em obras pertencentes aos mais diversos periodos histdricos, alguns dos quais muito recuados no
tempo. Assim, a pintura das cavernas pré-histdricas, as mascaras do teatro grego e dos rituais africanos, a arte
pré-colombiana, as esculturas romanicas e goticas, os totens indigenas da América do Norte, a pintura de
Hieronymus Bosch, de El Greco, Goya, Griinewald, Van Gogh (...)” tem em comum “a tendéncia a
metamorfose.” (DIAS, 1999, p.9).
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grito interno do desesperado, apesar de mudo para o casal que caminha fechado em outra
realidade.

Certamente é preciso cuidado quanto as defini¢bes de estilo, pois Bandeira difere
profundamente em alguns pontos da filosofia do movimento expressionista aleméo do século
XX, que via a arte como um instrumento de critica social, no qual a obra passa a ser tomada,
ndo mais como objeto de contemplacdo, mas como objeto de impacto. Para muitos artistas
deste periodo a técnica deixou de ser aspecto fundamental para a obra de arte, 0 que ndo
condiz com o pensamento de Bandeira de Mello.

Por outro lado, a semelhanca de muitos desenhos de Bandeira com a estética do
cinema expressionista e romantico alemdo da década de 1920 € imensa, e parece ter
acontecido instintivamente, ja que o artista ndo conhece muitos dos filmes dessa época. Vale
destacar, que muito do que foi explorado por esses diretores veio da observacao de pinturas,
como por exemplo, dos recortes de luz e sombra de Rembrandt, as paisagens de Albrecht
Altdorfer, e as distor¢ces de Grunewald.?®® Um exemplo significativo dessa relagdo entre
cinema e pintura pode ser observado no filme Fausto, de F.W.Murnau, no qual se encontram

muitas referéncias pictoricas.?®’
2.2.1. O homem ao longo da histéria da arte
A presenca do homem na arte revela informacdes que vao além da prépria arte.?® O

modo como € representado permite o conhecimento da prépria sociedade num determinado

contexto.?*® Na arte gética da Idade Média, 0 homem aparece muitas vezes na forma de um

23 "Robert Herlth, o cendgrafo de Fausto juntamente com Ernst Rohrig, se inspirou em Albrecht Altdorfer
(1480-1538) para a maquete da viajem aérea de Mefisto e Fausto”. (Disponivel em:
http://www.rua.ufscar.br/site/?p=10679. Acessado em: 2 jun. 2013).

237 "yma reinven¢do da Alemanha “tipicamente” medieval ou, antes, da Reforma; casas com estrutura de
madeira, ruas ingremes e tortuosas em paisagens urbanas tortas, cadeias de montanhas e vales, florestas fechadas
e cachoeiras" e mais adiante "toda a Renascenca ao norte da Europa através de uma iconografia de autenticacgéo,
de Albrecht Direr a Lukas Cranach, de Mattias Grinewald a Albrecht Altdorfer". (Disponivel em:
http://www.rua.ufscar.br/site/?p=10679. Acessado em: 2 jun. 2013).

2% “Desde a Antiguidade até o inicio do século XX, a representacdo da figura humana foi a preocupacdo maior
da arte ocidental, e sua principal caracteristica em relagdo as tradi¢des artisticas judaica ou mugulmana.”
(LANEYRIE-DAGEN In LICHTENSTEIN, 2006, vol. 6, p.9).

239 “Vitravio, no século I a.C., propde um sistema de medidas ideais dos corpos, inspirado pela teoria das ordens
arquitetdnicas das quais é o inventor e o propagador, e que influencia depois do final da Idade Média os artistas e
0s comentadores, de Cennino Cennini a Poussin, David e Jean Dominique Ingres, passando por Leonardo da
Vinci, Albrecht Direr, Piero dela Francesca, Luca Pacioli e Rubens. Como 0 modelo antigo esta ni ou coberto
de panos soltos e de maneira atemporal, a ideia de beleza defendida pelos partidarios da tradi¢ao classica passa, a
partir do fim do século XV, época de sua redescoberta, pela predilecdo por figuras sumariamente vestidas ou


http://www.rua.ufscar.br/site/?p=10679
http://www.rua.ufscar.br/site/?p=10679

97

signo universal, como figuras que representam a humanidade. A busca pela verticalidade
espiritual se refletia na arquitetura e nas composicdes pictoricas, na qual a paisagem muitas
vezes era reduzida ou anulada em prol de um simbdlico céu de ouro. O interesse pela
verticalidade espacial fez com que as paredes de sustentacdo das igrejas fossem substituidas
por arcos transversais nas abobodas que permitiam a construgdo ascendente de imensas
catedrais, além da abertura de janelas. Os antigos afrescos foram substituidos por vitrais
coloridos que, por meio de seus efeitos de luz inspiravam os fiéis a sentir “que estavam mais
proximos de entender os mistérios de um reino afastado do alcance da matéria.”?*°

As composicOes pictdricas e escultoricas eram movidas pelo mesmo sentimento

espiritual. Segundo Edson Motta,

(...) a compensagéo equitativa de pesos e volumes no quadro era a favor da
simetria e da frontalidade. E a composic&o estatica, chamada de balanca, em
que as formas rebatem-se a direita e a esquerda de um eixo vertical, com
iguais dimensGes e peso. A disposicdo harménica procurada, entdo,
implicava em um sentido superior de dignidade e elevacdo, proprias da
posicdo de Deus e dos santos. Na simetria absoluta e na verticalidade eles
pretendiam distinguir o mundo povoado pelas santidades do outro, terreno e
agitado pelos gestos comuns dos seres humanos.?*

Com o humanismo, o olhar voltou-se para a horizontalidade material da existéncia, se
manifestando desde as construcdes renascentistas ao resgate da técnica de afrescos em
paredes macicas. O homem muitas vezes expresso como um signo, pouco a pouco, ganhou
personalidade e autonomia, ganhando evidéncia na obra de Giotto. Nas palavras de Motta, a

reacao de Giotto:

manifesta-se pelo naturalismo, evidenciado na Capela dos Scrovegni, em
Padua, e em Séo Francisco, em Assis. As suas cenas sacras sao representadas
como acontecimentos cotidianos; as figuras movem-se como criaturas
normais, agitam-se, choram e falam, como ndo havia acontecido
anteriormente. Contudo a composi¢éo, sem a preocupacdo de profundidade,
continuava obedecendo a um plano frontal.?*?

inteiramente nuas. De Botticelli e Rafael a Winckelmann, apologista da quase nudez do Laocoonte, a David, que
defende energicamente sua escolha de pintar her6is nus, e ao Ingres de Le Bain turc [O banho turco], a arte
europeia se povoa de tais figuras”. (Id., ibid., p.9-10).

240 GOMBRICH, 2008, p.189.

21 MOTTA, 1979, p.62.

242 1d., bid.
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A mesma autonomia que aos poucos ganhou o homem, foi conferida a paisagem,
ainda que posteriormente. A arte ndo apenas materializa um sentimento, mas juntamente com
0s outros campos do conhecimento humano, constroi o que chamamos de realidade.

Ao longo da histdria, a figura do homem recebeu diferentes roupagens. O século XX
presenciou duas guerras mundiais além dos impactos da Revolucdo Industrial, iniciada ha
mais de um século antes, por meio do inchago e verticalizacdo das cidades, transferéncia da
mé&o-de-obra do campo para a cidade, e da agricultura para a industria. O mundo espiritual e
metafisico foi substituido pelo mundo material. Os deuses foram substituidos pelas maquinas,
que naquele momento pareciam dominar o homem, ou por um mundo cadtico, onde 0s seres
encontravam-se sozinhos.

Na obra dos muralistas mexicanos, o0 homem é um ser politico e social. Diferente do
arquétipo do periodo gotico, o0s personagens sdo representacbes de personalidades
significativas do contexto da época.

No Brasil, o realismo social encontrou ressonancia em Portinari. O povo brasileiro
com suas diferentes etnias € entdo explorado como tema. Os mulatos, os indios, 0s negros, 0s
brancos passam a ser estudados por Portinari como 0s santos e 0s deuses mitolégicos o eram
na ldade Média e Renascimento. Os atributos da cultura de nossa sociedade sdo pintados: a
pipa, a bola, a favela, os retirantes, etc.?*3

No palacio Capanema, antigo Ministério Da Educacdo, encontra-se um dos
importantes murais de Portinari. Trata-se de uma série de afrescos que representam o ciclo
econdmico brasileiro. A maneira monumental e escultérica de modelar a figura humana, a
tematica e a composicdo de carater narrativo temporal, dividida em cenas, provavelmente
inspirou Bandeira de Mello na construcdo do painel da CAIXA, ainda que indiretamente. E
importante destacar que muitas dessas questdes estdo presentes na obra de muitos artistas
dessa época, 0 que comprova que tratavam-se de aspectos do espirito da época. Dentro da
Escola Nacional de Belas Artes, podemos destacar a presenca de Quirino Campofiorito, que,
segundo Bandeira de Mello, teve importante papel em sua formacdo estética e intelectual.
Talvez, Quirino tenha agido como especie de mediador entre 0 jovem Bandeira, ainda em

formagéo, e as pesquisas que tanto marcaram essa época. Além do empenho pela tematica

243 Vale lembrar que no século XIX o pintor Almeida Junior (1850-1899) ja retratava em suas pinturas motivos
da cultura brasileira.
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social, a obra de Quirino conta com pesquisas semelhantes as discutidas no primeiro capitulo,
como o interesse pela geometrizacéo e sintese da forma.

Quirino Campofiorito lecionava Desenho Artistico por meio de exercicios de desenho
de observacdo, no entanto, foram as conversas sobre a estética e a filosofia da arte que mais
marcaram Bandeira de Mello.?** Segundo Pamplona, Quirino foi um dos precursores no
estudo sobre o cubismo dentro da Escola, pois até entdo a histéria da arte encerrava-se no

impressionismo e nos pos-impressionistas: Van Gogh, Gauguin e Cézanne.

2.2.2. Os estudos de fisiognomonia

Além do interesse formal, Bandeira de Mello sempre interessou-se pela filosofia, que
0 ajudou a desenvolver sua poética. Por tras de um conjunto de obras tdo coerentes e
amarradas encontra-se um discurso filoséfico sobre a existéncia do homem na terra, que no
seu caso € expresso por meio de imagens pintadas e desenhadas, mas que também se
manifesta com frequéncia em seus escritos, entrevistas e palestras.

Tao importante para o desenvolvimento do artista e sua obra quanto sua formacéo na
ENBA e a contemplacdo de imagens de obras do Renascimento, foi a literatura de
Dostoievsky, Gorky e outros mestres russos, que somados as vivéncias pessoais no interior de
Minas Gerais, e aos ensinamentos de filosofia de seu pai, construiram e povoaram o universo
interior do artista.

Para insuflar vida em seus personagens ndo bastava o conhecimento anatdmico do
corpo humano, era preciso estudar também o préprio comportamento humano.?4

Segundo Laneyrie-Dagen,

(...) a orientagdo naturalista tomada pelas artes a partir do fim da ldade
Média leva até mesmo os pintores que defendem um belo ideal a refletir
sobre os meios de dar carne e movimento a suas figuras. De fato, o século
XV inventa o corpo. Ele investiga sua anatomia (Leonardo), explora as
condicdes de sua estabilidade e as modalidades de sua locomocédo (Alberti),
e, em nome das necessidades da istoria, busca os meios de fazer ver, pelos
gestos e a expressdo, as paixdes dos diferentes personagens, que a literatura
teria exprimido por palavras. De Xenofonte ao abade Du Bos e a Diderot,

244 Em entrevista concedida a presente pesquisa em 2014, Bandeira de Mello afirmou: “ainda que ligado aos
movimentos modernos, sua aula [Quirino Campofiorito] era de um rigor absoluto.”
285 «QO artista precisara ser grande observador, conhecer o coragdo humano, estudar os gestos que as paixdes
operam na fisionomia dos individuos. Também sera preciso que, tanto o artista como o literato, sintam a paixao
ue desejam expressar. Se ndo o sentirem, impossivel serd expressa-la com verdade”. (BROCOS, 1933, p.16).
p
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apologistas da pantomima tanto em pintura como no teatro, os estudos
fisiognoménicos se desenvolvem de forma continua, culminando na segunda
metade do século XVII com os comentarios de Le Brun sobre a “expressao
particular das paixdes” e as diversas conferéncias pronunciadas nas sessoes
da Academia Real de Pintura e Escultura.?

Talvez o século XV ndo tenha inventado o corpo, ja que as antigas esculturas gregas

com suas copias romanas ja utilizavam com maestria 0 corpo humano em sua poética, e

247 ‘mas de fato,

mesmo os estudos fisiognoménicos remontam a antigos tratados filosoficos
desde entdo, tornou-se o objeto central do que ficou conhecido como o humanismo.

Segundo Marques Junior, professor de Bandeira de Mello,

As expressbes fisiondbmicas foram observadas, se assim podemos dizer,
empiricamente, desde a pré-histéria, quando, nas cavernas, 0s primitivos
habitantes gravavam figuras de animais e homens, cacadores e lutadores.
Eram j& expressGes de forca, de agilidade, de atitudes diversas, que
representavam acOes perfeitamente caracterizadas, de determinadas
emocoes.

Com essas palavras, Marques Junior nos lembra que o estudo fisiondmico transcende
as expressOes faciais, estad relacionado a propria forma. Georges Dumas, ainda segundo
Marques, chamava de expressdes das emogoes “todas as reagdes motoras e secretoras, todas
as variacdes de cor, de temperatura, todas as manifestacées naturais, pelas quais a emocao se
revela exteriormente.”?*8

Jurgis Baltrusaitis, parafraseando Oscar Wilde, aponta:

“As verdades metafisicas sdo as verdades das mascaras”. Sdo também as
verdades das fabulas. As ilusbes e as ficgdes que nascem em torno das

246 | ANEYRIE-DAGEN In LICHTENSTEIN, 2008, vol. 6, p.10-11.

247 Os registros mais antigos sobre a fisiognomonia sdo atribuidos a pseudo-Aristoteles, Polemon, Adamantios e
pseudo-Apuleio. Segundo Baltrusaitis “A Idade Média tornou a encontrar as fisiognomonias greco-romanas
diretamente e através do Isla. Polemon, cujo capitulo Il trata da semelhanga do homem com os animais, dos
caracteres dos dois sexos e da maneira de deduzir o carater do homem segundo sua semelhanca com o animal,
foi traduzido para o arabe j& no século X. E é aos mugulmanos que se deve uma versdo abreviada do tratado de
Aristoteles (Sirr-al-Asrar ou Segredo dos segredos), na forma de uma carta a Alexandre, em que o filosofo
aconselha o rei quanto a escolha de seus ministros, amigos e escravos. Mas a Fisiognomonia arabe tinha também
sua tradicdo com uma abundante literatura. O manual de medicina (Al-Tibb al Mans(ri) de Rhazes dedica-lhe
cinquenta e oito capitulos. Entre os livros importantes, o Kitab-al-Firdsa, de Al-Razi (1209), tem excelentes
especulacbes sobre a natureza e as formas animais do homem, enquanto Al-Damashki (1327) alia a
fisiognomonia propriamente dita os elementos astrologicos que durante muito tempo presidirdo a sua propagagao
e desenvolvimento”. (BALTRUSAITIS, 1999, p.16-17).

248 JUNIOR, 1955, p.21.



101

formas correspondem a uma realidade e engendram, por sua vez, formas em
que as imagens e as lendas sdo projetadas e se materializam na vida.?*

Ainda segundo o historiador:

O corpo do homem tem sido, em todas as épocas, perscrutado pelos
advinhos e filésofos que buscavam nele os sinais de suas tendéncias
profundas. A forma do nariz, dos olhos, da testa, a composicao de cada parte
e do conjunto revelam, para os que sabem ler, seu carater e seu génio. O
fisiognomonista observa-o, como o astrélogo, o céu, onde estéo inscritos as
arrumacoes e os destinos do mundo, e age ora por deducdo direta, ora por
analogia.?®

Leonardo da Vinci, no século XVI, ja alertava sobre a importancia de construir a
personalidade das figuras de uma pintura por meio dos gestos, ndo apenas dos personagens,
mas também no modo de expressdo do artista, como observamos anteriormente.?>! No trecho
abaixo, Leonardo, retoma o interesse pela expressdo da personalidade da figura por meio do

estudo dos gestos da mesma, como impulsos da alma que se materializam no corpo:

As figuras devem representar com aquela atitude propria unicamente da
operagdo em que se fingem; de modo que ao Vé-las se conheca
imediatamente o que pensam, o que querem dizer. Isto o conseguira melhor
aquele que estude com atencdo os movimentos e gestos dos mudos, os quais
s6 falam com o movimento das maos, dos olhos, das sobrancelhas e de todo
seu corpo, quando querem dar a entender com veeméncia o que aprendem.
Né&o parega piada o que aponto por Mestre um que ndo tenha lingua, para
gue ensine uma arte em que se acha ignorante; pois muito melhor ensinara
ele com seus gestos, que qualquer outro com sua eloquéncia. E assim tu,
Pintor, de qualquer escola que sejas, atende segundo as circunstancias, a
qualidade dos que falam, e a natureza das coisas de que se fala.??

Bandeira de Mello parece ter seguido as orientacGes de Leonardo, ja que trabalhou
durante trinta anos no Instituto Nacional de Educagdo de Surdos em Laranjeiras como
professor de artes para criancas deficientes da audigdo. Na década de 1950 conheceu o
psiquiatra Alan Parente que assim como Bandeira de Mello interessava-se pelo estudo do

comportamento humano. Por meio desse contato, o pintor passou a fazer estudos na Col6nia

249 BALTRUSAITIS, 1999, p.10.

20 1d. ibid., p.15.

251 citacdo referente a nota de rodapé nimero 179, da pagina 75 dessa dissertacdo (VINCI in GOMBRICH, 1990,
p.77).

252 \/INCI, 1945, p.51.
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Juliano Moreira, a fim de analisar a influéncia das diferentes personalidades na fisionomia dos
internos, entre eles Bispo do Rosério.

O olhar sobre o corpo ndo buscava nogdes cientificas relativas a algum tipo de
deficiéncia ou desvio, mas antes impressdes visuais das vivéncias sobre a forma humana. As
marcas profundas do sofrimento e da intensidade de sentimentos dos internos se refletia no
externo. Tais formas atrairam o pintor, pois realizavam o que buscava em sua poética.

E interessante observar os desenhos de suas figuras isoladas, e assim perceber o
desenvolvimento de uma tribo, de um arquétipo, que atua como um simbolo universal da
humanidade (Anexo IlI: O Homem). O desenho abaixo (Fig.69) nos remete aos estudos de
fisiognomonia de Charles Le Brun, nos quais, por meio da associagao de figuras com animais,

Le Brun criava simbolos de determinadas personalidades.??

Lydio Bandeira de Mello Simonneau, o jovem.
“Sem titulo”, 1978. “Fisiognomonia do bode, segundo Le Brun”,
antes de 1727.

253 A associacdo da personalidade com a fisionomia de animais remonta a antigos escritos sobre o assunto.
Contudo, enquanto imagem, destacam-se as obras: Ticiano em sua pintura “Alegoria da prudéncia” (1565-1570),
Giambattista dell Porta (1541-1615), com desenhos presentes em seu tratado “A Fisiognomonia humana”,
publicado em 1586; Leonardo da Vinci em “Esbogos fisiognoménicos ”; P. P. Rubens nos desenhos “Homens
leoninos” e “A beleza humana imitada da do cavalo”; Charles Le Brun com suas 41 méascaras de paixdes simples
e de seus derivados compostos, apresentados na Academia francesa em 1678, reproduzidos em seu Traité de
l’expression e sua série “A Fisiognomonia humana”; e H. Daumier com suas gravuras, como em “Que belo
tempo...” (1841). (BALTRUSAITIS, 1999).
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2.3. A relacéo entre o homem e o0 universo.

Se constatamos, anteriormente, que a presenga do homem € a esséncia da obra de
Bandeira de Mello, é necessario atentarmos para o fato de que esse homem néo esté sozinho.
A poética de Bandeira se da justamente na relacdo entre 0 homem e o mundo, e nas inter-
relacBes entre 0s proprios seres humanos.

Esse mundo alterado, seja pelas maos do homem, seja pelo seu olhar, pode ser
chamado de paisagem. Este conceito esta diretamente ligado ao de realidade. A forma como o
homem enxerga o exterior, a chamada realidade é discutida ha milénios pela filosofia.
Materialistas, idealistas e tantas outras escolas e pensadores questionaram e sempre
questionardo se de fato existe uma realidade independente do homem, ou se 0 mundo é uma
representacdo de nGs mesmos.

N&o pretendemos nos aprofundar nas definicbes de paisagem nem nas discussdes
acerca da realidade. O que queremos analisar, nesse momento, é de que maneira a relacdo
entre 0 homem e a paisagem se manifesta na obra de Bandeira de Mello, utilizando uma
postura distinta da buscada pelos impressionistas, interessados nos efeitos da luz, e diferente
da dos naturalistas, interessados na representacdo externa da natureza. Assim como para
muitos expressionistas, a paisagem na obra do pintor brasileiro é um reflexo da alma, uma
representacdo interior, uma materializacdo das emocdes internas onde a face se transforma em
espirito, seja do préprio artista, ou do personagem em cena. Com um forte carater simbolico e
psicoldgico, volta-se para uma realidade atemporal e arquetipica (Anexo V: paisagem).

Tal fato é bem explicado por Rosenfeld quando aponta a mesma tendéncia no teatro
alemédo do inicio do século XX, em que o diretor transforma "o palco no mundo interno do
personagem, fazendo de sua unidade um substituto das tradicionais categorias de espaco,
tempo e acdo. Como na poesia e N0 romance, nNo entanto, essa personagem € sempre um
arquétipo, mais do que um individuo, através do qual esbocam-se ideias universalmente

validas sobre a humanidade.”?*

2% GUINSBURG, 2002, p.53.
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2.3.1. O temor do homem diante do universo desconhecido

Primum in mundo fecit deus timor. (Tibulo) 2%°

O surgimento do conceito de paisagem esta diretamente ligado a pintura. E suposto
que os artistas pintores e poetas foram os primeiros a despertarem este tipo de olhar sobre o
meio ambiente. 2%

As primeiras manifestacfes da nocdo de paisagem nas artes podem ser encontradas
nos registros dos jardins criados no Egito e na Mesopotdmia. Em todos eles, inclusive nas
posteriores construgdes romanas, os jardins eram cercados. Tais ambientes controlados eram
uma paisagem segura para 0 homem pequeno diante do imenso universo desconhecido.

Maximiano, em suas Consideragdes sobre o Conceito de Paisagem, nos lembra de que
na "Antiguidade o ambiente fora do controle humano era olhado com desconfianca e
entendido como elemento hostil, dai serem construidos jardins fechados para lazer,
contemplacio ou plantio de algumas espécies."?®" Essa ideia de protecdo, de uma paisagem
controlada e organizada, certamente esta ligada as angustias vistas acima. Seguramente tal
temor ndo vinha somente da natureza, mas também do medo da invasdo de outros povos
inimigos, 0 que ndo deixa de ser parte da natureza.

Mesmo quando a pintura de paisagem ja havia se difundido pela Europa, ainda assim
as cenas eram sempre voltadas para lugares tranquilos, habitaveis, sendo sempre evitados os
desertos, as montanhas e o litoral?®8, justamente os motivos de maior interesse de Bandeira de

Mello (Anexo V: paisagem). 2

25 TIBULO in WORRINGER, 1953, p.30.

256 Apesar de presentes na arquitetura (jardins) e na pintura (vasos e murais) desde a Mesopotamia (2.500 a.c),
enquanto uma tematica Unica, sem outra finalidade que ndo ela mesma, s6 aparece com maior freqiiéncia a partir
do Renascimento na Alemanha, sendo as aquarelas do pintor Albrecht Direr, em sua viagem a Italia, o melhor
exemplo. (MAXIMIANO, 2004)

257 1d. bid., p.83.

258 "A nogcdo tradicional de paisagem esteve associada ao belo, mas até serem "transformados" em paisagem os
espacos das montanhas, das florestas, dos desertos ou do mar eram espagos penosos e repulsivos” (ALVES,
2001, p.69).

29 "(,.)as razbes da penosidade e da repulsa destes espacos estavam associadas, no caso das montanhas e dos
desertos, ao rigor do clima, as dificuldades de circulagdo e ao medo do desconhecido, no caso do mar ao facto de
ter havido, até determinado momento, uma certa fobia a 4gua - a generalidade das pessoas ndo via o banho como
algo agradavel - reforcada por razdes religiosas: o pecado da exibicdo da nudez." (ALVES. 2001, p.69).
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Com o Romantismo, o medo que antes era evitado passou a ser exaltado.?®® A
imensiddo da natureza passou a dar sentido a vida, sendo inclusive, neste periodo, considerada
como a verdadeira realidade, em contraste com o seguro mundo classico, cartesiano.?5!

Este medo do desconhecido sempre existiu no homem. Desde a pré-historia, o desenho
auxilia o homem a se sentir superior aquilo que ele desconhece. Se a pintura de animais nas
paredes das cavernas era um ritual, uma forma de tomar posse do que era expresso, talvez
fosse, também, uma maneira de organizar o caos, de compreender o instavel, o fugaz.

O temor do homem diante de sua pequenez em relacdo ao universo é o cerne da
tematica de Bandeira de Mello. E justamente nesse contexto que grande parte da producio do

artista se desdobrara. Nas palavras do pintor:

Faco da arte uma tentativa de expor os meus pontos de vista em relagdo aos
problemas da existéncia. A tematica é aquela ideia de que a Terra ndo seria 0
lugar ideal para o homem viver. Ele esta sempre disputando espacos, lutando
com a fome, a sobrevivéncia e o amor, que garantem a sobrevivéncia da
espécie. Desde que comecei a pintar, 0 homem é uma temaética constante,
sempre tentando se harmonizar com a natureza.?

2.3.2. A forma da paisagem

Em muitas das paisagens de Bandeira de Mello percebemos a utilizacdo de formas
sinuosas, 0 que constroi um movimento fluido e melancélico, o que ndo reduz o carater
dramatico da obra. Sdo ermos infinitos, lugares inabitaveis (Fig.71 e Anexo V), como disse
Antonio José da Silveira "espaco de vida, onde o0 mundo surge como deserto d"alma, sedento
de infinito e uma metéfora do transitorio™. 2

Tal significado advindo das formas sinuosas pode ser melhor constatado quando

comparamos com um trabalho com sentido oposto. Tomemos a paisagem do pintor

260 Na pintura, os registros mais antigos revelam uma cena organizada, com um forte carater simbdlico, se
aproximando da escrita. Se esta técnica contribuiu para o desenvolvimento do conceito de paisagem, € a
literatura que no século XVIII "descobrird" a montanha e o litoral, antes vistos com certo pesar. Por meio dos
poemas de Rousseau, de relatos de viagem e de investigacOes, como as de Humboldt por exemplo, pouco a
pouco tais locais in6spitos passam a imperar nas obras pictoricas. Mudancas de habitos devido a novos modelos
de valores também contribuiram para o descobrimento de novas paisagens, como o interesse pelo banho de mar
nas praias e pelo safari em regides exoéticas por exemplo. (ALVES, 2001).

261 pintores como Turner, conduzirdo a pintura para o caminho da subjetividade e da abstracdo. Sua obra se
afasta da literatura e se aproxima da musica, abrindo caminho para as novas pesquisas do século seguinte.

262 Depoimento concedido ao autor, por Bandeira de Mello, em 2014.

263 SILVEIRA. 2009, p.68.
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equatoriano Guayasamin (1919-1999) como exemplo (Fig.72). Suas formas sdo angulosas e
pontiagudas, 0 que as tornam mais agitadas e violentas que a obra do pintor brasileiro. Além
da configuracdo da forma existem uma série de elementos que contribuem para a construcao
do significado, como a acdo das cores e do claro-escuro. Na paisagem de Bandeira a
melancolia é construida também pela calma das meias tintas. E evitado qualquer tipo de
contraste mais agressivo, de maneira que séo silenciados os extremos da escala de valores. Na

obra de Guayasamin, por outro lado, percebemos uma grande sonoridade, advinda dos

intensos acordes de oposicéo.

Fig.71: Fig.72:
Lydio Bandeira de Mello Oswaldo Guayasamin
“Sem titulo”, s/d. “Quito Negro”, 1976.

Além da relacdo entre a forma e expressao, poderiamos, nesse momento, relacionar as
pinturas acima aos estudos de Kohler sobre a relagéo entre a imagem e o som. Em um de seus
experimentos, o psicélogo aleméo apresentou duas formas (Fig.73) e duas palavras: “takete” e

“maluma” e pediu que os entrevistados associassem cada forma a uma das duas palavras.

y

Fig.73
Imagens retiradas do livro KRECH, D. Elementos de Psicologia |por| David Krech e Richard S. Crutchfield. S&o
Paulo: Pioneira, 1974. p.42
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O resultado da pesquisa foi quase unanime, “maluma” foi relacionado a figura da
esquerda e “takete” a figura da direita. “A constidncia com que as pessoas ligam estes
desenhos as palavras, ambas desconhecidas e sem sentido, demonstra que a aparéncia visual
das figuras e os sons das palavras possuem algumas propriedades fisionomicas comuns”. 254

A relacdo entre imagem e som apresentada por Kohler nos remete a carta de Poussin
analisada no inicio dessa dissertacdo®®®, quando analisa a sonoridade das palavras utilizadas
por Virgilio em seus poemas. Tais apontamentos nos chamam a atengdo para o conteudo
formal da arte, para o significado criado pela dindmica, ritmo e configuracdo dos elementos
que compde 0 Meio expressivo.

Segundo Arnheim,

A tensdo dirigida € uma propriedade tdo universal da percepg¢do que vai
muito além da representacdo visual dos objetos comprometidos com a
locomocdo. Numa paisagem pintada ndo existe nenhuma diferenca em
principio entre 0 movimento percebido no contorno sinuoso de uma linha
costeira e na forma das ondas. O contorno ondulado de uma boina num
retrato de Rembrandt pode ser tdo dindmico quanto a saia de uma bailarina
desenhada por Toulouse-Lautrec, mesmo que se saiba que a boina ndo tem
movimento e que a saia se move.?®

Na obra de Bandeira de Mello, a paisagem é, em alguns casos, uma pura abstracao,
intensificando ritmos, dire¢des, aumentando a sensacdo musical da obra, criando a atmosfera
do quadro. Como na imagem seguinte, utilizando um termo do cineasta russo Eisenstein:
“uma marcha marchadora”?®’ (Fig.74). O fundo, além de acentuar o dinamismo da cena por
meio dos intensos contrastes de luz e sombra, também cria 0 movimento, "corre” diante do

olhar.

264 KRECH, 1974. p.42.

25 Citacdo presente na pagina 11 dessa dissertagdo, referente a nota de rodapé n°23: POUSSIN In
LICHTENSTEIN, 2006, vol. 7, p.39.

266 ARNHEIM, 1989, p.431.

%7 EISENSTEIN, 2002, p.142.
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Fig.74
Lydio Bandeira de Mello
Sem titulo, 1997.

Segundo Eisenstein:

O objeto da imagem e a lei estrutural, pela qual a imagem é representada
podem coincidir. Este seria 0 mais simples dos casos, € o problema da
composicao neste caso cuida mais ou menos de si mesmo. Este é o tipo mais
simples de estrutura: “pesaroso pesar”’, “alegre alegria”, “uma marcha
marchadora” etc. Em outras palavras: o heroi se entristece, €, em unissono, a
natureza se entristece, e a iluminacdo, algumas vezes a composicao do plano
e (mais raramente) o ritmo da montagem — porém mais frequentemente
apenas acrescentamos musica.?%®

Na obra de Bandeira de Mello, além de funcionar como uma “melopeia”, a paisagem
se apresenta como um elemento simbdlico. A paisagem desértica, o espaco profundo e
infinito, mostra a pequenez do homem diante de um universo imenso e desconhecido. Assim
como o artista constr6i uma tribo que representa a humanidade, modela um espaco que
simboliza o universo interior desse mesmo homem, que se reflete na paisagem.

Em alguns casos, a mesma natureza que assusta e aflige, é a que abriga e protege. A
caverna, o abrigo mais antigo do homem, serve de reflgio para aquele que foge, seja de uma
guerra, seja de um conflito consigo mesmo (Fig.147 — Anexo 1V).

Em todos os casos, a paisagem reflete um sentimento psicologico. O pintor ndo tem
interesse em representar 0 aspecto exterior da natureza, como queriam os naturalistas, ou 0s

efeitos da luz sobre os objetos, como os impressionistas. O olhar é voltado para dentro. Assim

268 1. ibid.
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como defendiam os idealistas como Schopenhauer, a paisagem é uma representacdo do nosso
mundo interior.

No painel da CAIXA, esta relacdo entre 0 homem e a terra se da por meio do trabalho,
das artes e das relacdes humanas e, diferente de muitos artistas de sua época, sem qualquer
alusdo & maquina. Diferente dos éxodos que se manifestam em muitos de seus trabalhos,
principalmente nos mais atuais (Anexo 1V), no painel da CAIXA, a tribo é mostrada como
sedentaria, buscando viver em harmonia com a terra para sobreviver. Ainda assim, a forma
como sdo construidas as figuras, nos mostra a dramaticidade dessa busca pela harmonia. As
figuras sdo muitas vezes sem cabelos, com os planos do rosto marcados. Os pés e as maos sao
inchados, como que calejados pelo trabalho e pela vida.

A composicdo é constituida por grandes massas de luz e sombra que nos ajudam tanto
a perceber a obra como um todo, quanto a ambientar cada cena do grande painel (Fig.159-
Anexo VIII.1). A paisagem, assim como na pintura apresentada anteriormente (Fig.71), é
sinuosa, sendo evitadas as formas angulosas. Além de unir as cenas, o fundo constréi a
atmosfera da pintura, sempre se manifestando como um prolongamento do estado psicolégico
do personagem em questdo. Diferente da pintura anterior (Fig.71), em certos momentos
aparecem retas verticais que contrastam com as sinuosas manchas horizontais que amarram o
painel. Tais verticais pontuam momentos, criando um ritmo cadenciado, sob a dindmica
constante das grandes curvas.

O fundo oscila entre a bidimensionalidade e a ilusdo de profundidade, criando um
espaco fantastico. Algumas vezes percebemos uma paisagem distante, que € quebrada pela
sombra chapada de um personagem, fazendo surgir dois planos, o primeiro representado pela
figura e o segundo, como um pano de fundo (Fig.119 — p.156).

A paleta € sObria e ndo atinge os extremos da escala de valores. Permanece nas meias
tintas, conferindo uma certa melancolia ao trabalho. No entanto, a dindmica das linhas curvas
e alguns acentos tonais trazem certa tensdo a obra, reforcados pela construcdo marcada das
figuras.

H4&, ainda que de forma sutil, referéncias a elementos simbolicos relativos a cultura
brasileira. O futebol, os seringueiros, 0os garimpeiros entre outros, foram intencionalmente

colocados para se adequar ao contexto do local. Nas palavras do pintor:

Na CAIXA, lugar frequentado por grande publico, os painéis funcionam
como um discurso pintado, no qual se percebe, pela composicao (ritmos,
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valores, cores e texturas) a relacdo entre 0 Homem e a Terra: Terra que 0
abriga, de onde tira seu sustento e para onde retornara. A luta pela
sobrevivéncia do Homem (tanto como individuo como espécie) é o cerne da
tematica. Mesmo as cenas de amor estdo inseridas neste contexto. A
organizacdo das superficies pintadas ndo estd filiada a uma determinada
escola: a heranca recebida dos mestres da histéria da arte somada as
influencias dos contemporaneos formam o amalgama que me forma.°

Capitulo 3. Andlises: a relacdo entre a forma e o contetdo.

3.1. Os murais de Poggio Bustone

Em 1961, Bandeira de Mello obteve o Prémio de Viagem ao Estrangeiro do Saléo
Nacional de Belas Artes, hoje extinto. Concorreu com trés quadros, um dos quais o retrato de
seu irmdo Luiz, pintado em técnica mista de témpera e 6leo sobre madeira (Fig.76). Este
prémio era 0 mais cobicado do evento, porque dava o direito e recursos para 0 artista

permanecer por dois anos no estrangeiro.

Fig.75: "~ Fig.76:
Foto de Lydio Bandeira de Mello em 1961. Lydio Bandeira de Mello
“Retrato de meu irméo Luiz ”, 1961.

Bandeira de Mello optou por se fixar na Italia e estudar os grandes muralistas que
viveram entre o fim da Idade Média e o inicio do Renascimento. Segundo Walmir Ayala,

nesse periodo acontece-lhe aquilo que Bandeira chamou de:

269 Depoimento concedido ao autor, por Bandeira de Mello, em 2014.
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prémio era 0 mais cobicado do evento, porque dava o direito e recursos para 0 artista

permanecer por dois anos no estrangeiro.

Fig.75: "~ Fig.76:
Foto de Lydio Bandeira de Mello em 1961. Lydio Bandeira de Mello
“Retrato de meu irméo Luiz ”, 1961.

Bandeira de Mello optou por se fixar na Italia e estudar os grandes muralistas que
viveram entre o fim da Idade Média e o inicio do Renascimento. Segundo Walmir Ayala,

nesse periodo acontece-lhe aquilo que Bandeira chamou de:

269 Depoimento concedido ao autor, por Bandeira de Mello, em 2014.
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“uma porrada no olho”, o contato com os afrescos de Piero Della Francesca,
no altar-mor da Igreja de S8o Francisco de Assis, em Arezzo. O génio
italiano do Renascimento, apaixonado pela arquitetura, pela geometria e pela
matematica, inventor de novos mistérios da proporcdo e da perspectiva,
deixou semente fértil no espirito do jovem bolsista brasileiro. 2

Talvez a “semente fértil” j& existisse, ja que desde a década de 1950 Bandeira ja vinha
pesquisando técnicas murais. O que é certo é que encontrou na Italia as condicdes ideais para
aflorar. Dos dois anos vividos na Europa, um deles foi dedicado a feitura de dois murais. Sao
afrescos pintados nas paredes da pequena ermida do Convento Franciscano de San Giacomo
Apostolo, situado em Poggio Bustone, lugarejo encravado nas montanhas que circundam o
Vale de Riete - Vale Sagrado - e que fazem parte dos Apeninos, na regido do Lacio (Fig.77).

Participando de uma mostra coletiva realizada na Via Marguta, em Roma, Bandeira
encontrou e fez amizade com Renzzo Mateucci, pintor italiano radicado em Roma. Renzo
havia sido sondado pela Ordem Franciscana para projetar e pintar dois afrescos na pequena
igreja do convento em Poggio Bustone. A capela havia sido atingida por um terremoto em
1948, que destruiu as paredes laterais da igreja, onde havia dois nichos. As paredes foram
restauradas e permaneciam vazias. Renzo declinou o convite e sugeriu que a proposta fosse
encaminhada ao pintor brasileiro Bandeira de Mello, conhecedor da técnica de afresco e que
vivia na Italia, na ocasido.

Em sua dltima noite no Brasil, antes de partir de navio para a Italia, Bandeira, em um
momento de insOnia, pegou um livro para passar 0 tempo. A obra tratava da vida e
experiéncias de S&o Francisco de Assis. Ler o livro de Chesterton, deixado sobre a mesa de
cabeceira, com a pagina marcada, foi a ultima coisa que Bandeira fez antes de sair de casa
para 0 embarque e, por incrivel que pareca, foi o primeiro objeto que tocou, quando retornou a
sua casa no Brasil. O artista ndo imaginava que durante sua viagem, em 1962, faria duas
importantes pinturas em uma igreja construida pelo santo da Idade Média.

O convento romanico-gético construido no século XIII é conhecido por ser um dos
primeiros locais onde Sdo Francisco se abrigou, ap0s sua saida de Assis, e onde deu inicio a

Ordem Franciscana.?’!

210 AYALA, 1986, s/p.
211 As regies de Poggio Bustone, Fonte Colombo, Greccio e La Foresta fazem parte do Vale Sagrado de Riete,
e s30 hoje parte do “Caminho de Francisco”, em uma area de 80km.
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POGGIO BUSTONE « Santuario Francescano Inferiore

Convento Franciscano de San Giaccomo, Poggio
Bustone, 1962.

Os afrescos de Bandeira de Mello encontram-se na Capela de San Giacomo Apostolo,
no dormitério dos monges. A Gltima janela que vemos, no alto a direita, na Figura 77, é a cela
onde o pintor dormia. As pinturas cobrem dois nichos na parede lateral do interior do
Convento (Fig.78).

Fig.78
Murais de Bandeira de Mello no interior da Capela de San Giaccomo, 2013.
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O encontro do artista com os franciscanos aconteceu em novembro de 1961, quando
junto a Renzo Matteucci, chegou ao local em uma manhé fria de inverno. Bandeira fez o
projeto em algumas semanas (Fig.157 — Anexo VII.1), levando-os aos frades, que por sua vez
0S encaminharam aos seus superiores para avaliacao.

O projeto foi aprovado, os trabalhos foram iniciados na primavera de 1962 e
concluidos em oito meses. Nesse periodo viveu no convento, passando os fins de semana em
Roma, onde se instalaram sua mulher e duas filhas. Para a feitura do afresco, Bandeira
encontrou os melhores materiais disponiveis na regido. Com o auxilio de frei Agostino, do
muratore Armando e de seu auxiliar Primo, encontrou uma cal extinta?’?, especialissima, em
um lugarejo proximo. A cal estava imersa em agua ha muitos anos, dentro de um buraco no
chdo, em um lencol freéatico, e, segundo o artista, parecia um verdadeiro creme devido a sua
consisténcia gelatinosa.?”® Os muratores trabalhavam no restauro de construcdes antigas da
regido, sendo os melhores guias do local.

Durante toda a execucdo do mural, o artista trabalhou sozinho. Fez a primeira camada
de argamassa, trullisatio, na proporcdo de uma parte de cal para trés de areia, com dois
centimetros de espessura; e a segunda camada, no caso de Bandeira de Mello, a final

(intonaco), com a proporcao de 1/2, com espessura de meio centimetro.?’

272 Cal extinta é o termo técnico conferido a cal depois de ser submetida ao calor de 750° durante setenta horas e
depois misturada com &gua desencadeando-se uma reagdo quimica que a transforma em hidroxido de célcio: Ca
(OH)2. Também é conhecida como cal queimada ou cal hidratada. (MOTTA, 1976)

273 Para garantir que a hidratagdo do 6xido de célcio (CaO) seja completa, os especialistas aconselham que a cal
permaneca submersa durante um tempo minimo de trés a seis meses, preferindo alguns afresquistas, o periodo de
um ano. O escritor romano Plinio, do século I d.C, escreveu que os artistas de seu tempo exigiam cal que tivesse
sido hidratada por trés anos para evitar rachaduras na parede. (MAYER, 2006, p.406). Segundo Edson Motta, a
decantacdo faz-se por submersdo da cal em agua, “quando entdo a presenca de agrupamentos de particulas por
acaso ndo “queimadas” completam o processo, evitando-se que 0 mesmo venha a ocorrer dentro da argamassa,
provocando pequenas explos@es, abrindo mais tarde furos no painel pintado.” (MOTTA, 1976, p.49).

274 Os antigos pintores costumavam pintar sobre uma terceira camada e ndo sobre a segunda como fez Bandeira
de Mello. Chamavam a camada intermediéria de arriccio, que tinha a proporgéo de duas partes de areia para uma
de cal, com um centimetro e meio de espessura. Na Gltima camada preparavam a argamassa com a proporcao de
1/1 e a espessura de 0,5cm. Bandeira de Mello prefere pintar na segunda camada, pois acredita ser a terceira
camada, com proporcdo de 1/1, mais propensa a rachaduras, devido a grande quantidade de cal presente na
mistura, 0 que consequentemente acarreta uma perda brusca de volume, ja que haverd maior perda de agua. Vale
destacar, que metade da quantidade de areia utilizada na camada final dos afrescos de Poggio Bustone foi
substituida pelo p6 de marmore, a fim de conseguir uma superficie mais luminosa, procedimento ensinado por
Edson Motta.
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- A
Fig.79:
Bandeira Mello preparando a argamassa de cal, Poggio Bustone, 1962.

Por necessidade técnica da pintura afresco, foram feitos dois pequenos estudos
(projeto — Fig.157 — Anexo VII.1), na escala de 1/5, onde foi estudada a composigdo e no qual
0 artista utilizou 0 método de quadricular o desenho, para auxiliar na ampliacdo. Em seguida,
foram feitos os cartdes, na escala de 1/1, com um estudo minucioso das partes realizado com
carvao sobre papel (figura 80). Finalmente, foram realizados os papéis de transporte, para

manter a mesma estrutura formal dos projetos nos murais finais (figura 81).2"°

Fig.80 Fig.81
Bandeira Mello desenhando o papel cartdo para 0s Bandeira de Mello cortando o papel de transporte
murais de Poggio Bustone, na escala de 1/1, de acordo com o planejamento de jornatas,
observado pelo Frade Agostino, Poggio Bustone, 1962 Poggio Bustone, 1962.

275 Bandeira de Mello transferiu o desenho do papel cartéo para a parede por meio de uma técnica parecida com
o0 papel carbono, s6 que ao invés de preencher todo lado de tras com pigmento, marcou apenas as linhas que
queria transferir. Para isso, utilizou um papel vegetal, no qual marcou as linhas principais do cartdo em um lado
(A), virou o papel vegetal do outro lado (B) refor¢cando a marca¢do com carvdo. Em seguida, o artista cortou o
papel vegetal (papel de transporte) em partes suscetiveis de serem pintadas em um dia de trabalho (jornata).
Apos aplicar o intonnaco, Bandeira encostou o lado B sobre a parede e com um instrumento incisivo, como um
lapis, retracou as linhas desenhadas no lado A, de maneira a empurrar o carvdo presente no lado B para
superficie da massa. Outra técnica muito utilizada entre os renascentistas italianos chama-se carta de spolvo
(spolvo, palavra de origem italiana, significa pulverizar, colocar p6) que consiste em perfurar os contornos do
desenho feito no cartdo ou no papel de transporte, encosta-lo sobre a argamassa imida, e com um saquinho de
musselina (uma boneca de pano) recheada de pigmento, ir batendo suavemente, de modo a fazer com que o
pigmento passe pelos pequenos buracos do papel marcando o muro com o desenho. Outras técnicas utilizadas
sdo a quadricula de proporcao e 0 método de decalcar o desenho com um estilete de madeira, sem chegar a cortar
o0 papel, apenas fazendo um sulco na massa ainda Umida.
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Sobre os projetos, Quirino Campofiorito comentou poder apreciar:

a beleza da paleta “a-fresquista”, e uma inteligéncia de composicdo que
impressiona pela estrutura grave e serenamente ordenada dos primeiros
renascentistas, ou seja, a evolugédo da pintura para os tempos modernos, que
ja se pronuncia nas obras de Cimabue e Giotto até Gaddi e Massacio e
esplende no quatrocento italiano.?’

As composicOes, assim como nas outras obras estudadas nessa dissertagdo, sdo
claramente definidas, revelando a estrutura ritmica linear. Nesse caso, tratam-se de
composi¢des em balanca, simétricas, harmoniosamente organizadas de maneira a contribuir

para a quietude do local.
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Fig.82
Anélises dos murais de Poggio Bustone.

O tema do primeiro mural é a confiss@o publica de Séo Francisco de Assis, nas vielas
de Poggio Bustone, afirmando ndo ser santo. Segundo informacgdes do convento, com as
palavras “Buon giorno, buona gente” Francisco saudou os moradores, quando entrou pela
portada de Poggio Bustone, em 1208, junto com seus primeiros companheiros: Bernardo da
Quintavalle, Pietro Cattani, Egidio, Sabatino, Morico, Masseo e Giovanni della Cappella. Os

moradores, humildes camponeses acostumados a enfrentar a dureza da vida cotidiana na

26 CAMPOFIORITO, Q. Revelacoes da obra de Lydio Bandeira de Mello. Jornal de Letras, Rio de Janeiro, 1°
caderno- Artes Plasticas, Jun. 1978.
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aldeia isolada, foram receptivos. As terras foram doadas a Abadia de Farfa, em 1117, por
Bernardo di Rainaldo, senhor do Castelo de Poggio Bustone. Em 1217 o terreno foi doado a
Ordem dos Frades Menores.?”’

Na primeira pintura de Bandeira (imagem da esquerda da Fig.158 — Anexo VI1.2), Séo
Francisco aparece solitario, sem seus companheiros, entrando na cidade com toda sua
humildade. A composi¢do € construida por grandes blocos de formas retas, que trazem
equilibrio e serenidade para cena. O povo é organizado em quatro blocos laterais, de maneira
que formalmente estdo inseridos em quadrados e retdngulos (Fig.82). Para a criacdo das
figuras, o artista se inspirou em pessoas conhecidas, sem o auxilio de referéncias, apenas com
as imagens que guardava na memoria. No lado direito inferior do afresco vemos trés criancas.
A menina de camisa laranja € Monica, a filha mais velha do artista e a crianca que acaricia o
cachorro ¢é Claudia, sua outra filha, que na época moravam com o artista na Italia. A crianca
que contempla a cadela a amamentar seus filhotes ameniza a severidade das linhas retas e
simétricas da composicdo. Seja por meio do delicado sentimento de amor e afeto desse
momento, no qual a figura e 0s animais parecem a absortos do que acontece na cidade, seja
pela forma triangular desse conjunto, presente apenas no centro superior do quadro. O carinho
entre a crianga e 0 animal, tdo significativo dentro do contexto da filosofia franciscana
(Fig.83), também aparece no grande painel da CAIXA, em uma das cenas na qual é

representado o sentimento de amor (Fig.84).

Fig.83 Fig.84
Detalhe do mural de Poggio Bustone Detalhe do painel da CAIXA

217 Disponivel em: http://www.comune.poggiobustone.ri.it/dettagli.aspx?c=26&sc=35&id=1&tbl=contenuti.
Acesso em: jul 2013.
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A relagdo entre 0 homem e o0 animal é uma constante no conjunto da obra de Bandeira
de Mello, principalmente o cachorro, o cavalo e o0s bois, seres que se tornaram parte da
histéria da humanidade, justamente por sua proximidade. Na pintura de Bandeira, 0S
cachorros sdo sempre vira-latas, elemento simbdlico nesse éxodo pelo universo.

Voltemos para nossa andlise do primeiro mural de Poggio Bustone. Observando o
conjunto da composic¢do, podemos constatar que tudo parece conduzir nosso olhar para o
centro do quadro, justamente onde encontra-se o0 personagem principal. Tal movimento
centripeto também se manifesta no segundo mural de Poggio Bustone, como veremos a
sequir.

No primeiro mural, as dire¢fes sdo conseguidas, em grande parte, pela acdo simbdlica
dos olhares que apontam para o santo. Contudo, é importante constatar, 0 peso que a forma
escura de Francisco assume em contraste contra o fundo claro, intensificado pela casa branca
no centro do quadro. O santo ocupa a parte central de uma composicdo em balanca,
justamente a excegdo num meio de simetrias e rebatimentos. Enquanto as outras figuras
tendem a se dissolver em um bloco macico, a configuracao da forma do santo é projetada num
elemento isolado. Uma forma Unica, como o préprio santo foi.

Dentro dos grupos periféricos da esquerda, emergem do siléncio duas figuras
misteriosas que encaram o espectador. A crianga no grupo de baixo e uma sensual mulher de
azul no bloco de cima. Sdo essas sutis variacdes que dinamizam e conferem vida a aparente
composicao estatica.

O segundo mural (imagem da direita da Fig.158 — Anexo V11.2) trata da anunciagdo do
perddo dos pecados de Francisco pelo Anjo e a representacao poética daqueles que foram seus
primeiros companheiros da Ordem. Segundo o convento de Poggio Bustone, com 27 anos,
Sao Francisco de Assis retirou-se em ascese solitaria, no siléncio das montanhas, com seus
primeiros discipulos. Viveu em uma caverna entre as pedras (Grotta delle Rivelazioni), onde
um anjo apareceu, sob a forma de crianga, anunciando a remisséo de seus pecados: "Né&o se
atormente, Francisco, que seus pecados serdo perdoados como vocé pediu a Deus"”, também
lhe foi revelada a “expansdo da ordem": “Deus fara tornar-se uma grande multiddo, e

propagar-se até o fim do mundo”. A partir dai, Francisco, repetindo as palavras de Cristo:
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"Ide, carissimos, dois a dois, e anunciem para 0 povo a paz", convida seus seguidores, a trazer
ao mundo as boas novas do Evangelho.?’®

Assim teve origem o Santuario francescano del Perdono. Sobre a Gruta da Revelagédo
foi construida uma pequena Chiesina, chamada de Sacro Speco, ou Cappella del Perdono, em
homenagem ao encontro do Santo com o Anjo (Fig 86). Para chegar ao local, um caminho
ingreme sai do convento de San Giacomo (local dos afrescos de Bandeira de Mello — Fig.77),
subindo nas encostas do Monte Rosato, a mais de 1000m de altura. No subsolo de San
Giacomo, existe o outro local onde S&o Francisco costumava se retirar em oracao,
permanecendo durante dias sozinho em vigilia.

No segundo afresco de Bandeira de Mello, encontram-se referéncias a paisagem da
regido. O Sacro Speco, com sua pequena torre sineira construida em 1300 (Fig.86), aparece no
lado esquerdo da pintura, nas encostas do Monte Rosato, com os ciprestes italianos ao fundo,
arvores comuns no santuario. No fundo do mural, a direita, pode-se observar a vista da cidade
de Poggio Bustone que se tem de dentro do Convento de San Giaccomo (fig 85). Ao fundo,

atras do anjo, estd o lago Lungo, também parte da vista do local.

Vista de Poggio Bustone com lago Lungo ao fundo, Sacro Speco, Poggio Bustone, 1962
a partir do Convento de San Giaccomo,
Poggio Bustone, 2011.

Assim como no primeiro mural, tudo converge para a figura do santo. As méos de seus
companheiros formam duas diagonais que conduzem nosso olhar para o centro. As montanhas
laterais tem a forma de seta, também apontando para o encontro do Santo com o Anjo. Além

28 Disponivel em: http://www.camminodifrancesco.it/le_tappe del_cammino/pdf/appr_poggio_bustone.pdf.
Acesso em: set 2014.
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da acdo das direcdes compositivas, 0 Santo esta no encontro de diferentes diagonais, como o
vértice de um “x”. Da mesma maneira que no outro mural, a figura do Santo acha-se no centro
de um luminoso retangulo vertical, que acentua seu peso visual por meio do contraste de
valor. No primeiro mural, o ponto de maior contraste era a forma escura do Santo sobre uma
casa branca, nessa composicao trata-se também de uma forma escura sobre 0 manto luminoso
de um anjo. Do ponto de vista formal sdo solugdes parecidas, mas que ganham significados
diferentes por meio de signos culturais inseridos. O que nos leva a afirmar, que nessa
composicao o personagem principal ndo é o Santo, mas o encontro do Santo com o Anjo.

Nas duas composicBes 0 horizonte é alto, de maneira que a aten¢do € voltada para as
questdes terrenas. No entanto, sdo composi¢des verticais, que em sua dindmica interna
conduzem a um movimento de ascensdo. No primeiro mural, o fato dos blocos laterais de
pessoas, na parte superior da pintura, estarem mais alto que a figura de Sao Francisco,
intensificam a sensagéo de humildade do santo. Mesmo sendo o centro das atengdes, se coloca
abaixo das pessoas, tanto por sua posi¢cdo no plano da imagem (posi¢do no plano vertical),
guanto por sua postura curva e retraida, que se fecha em respeitosa reveréncia. Sua forma
introspectiva contrasta com a do homem de camisa azul a direita.

Nos dois afrescos as maos possuem papel importante na composicdo, tanto do ponto
de vista formal quanto simbdlico. Enquanto signos culturais, representam gestos que ajudam a
expressar as emocdes dos personagens. As maos podem ligar duas cenas, como acontece no
primeiro mural, por meio da crianca de camisa laranja, na parte inferior direita da pintura.
Seus bragos fazem uma ponte entre o grupo de baixo e o de cima. A mao esquerda aponta
para outra crianga com 0s cachorros enquanto a méo direita se apoia sobre a base do bloco
superior.

No segundo afresco, o papel formal das méos é decisivo. Por meio delas, sdo criadas
as diagonais na parte inferior da composi¢do que conduzem ao santo. As posi¢cdes das maos
dos frades sdo repetidas simetricamente no outro lado da composi¢do, como um rebatimento
hierdtico fora do tempo. Apesar do arcabouco geométrico que estrutura o todo dos dois
afrescos, ambos permitem uma leitura por momentos, o que é caracteristico do modo linear de
composicdo. Basta pensarmos numa pintura de Carpaccio (1465-1525), com toda sua riqueza
de momentos que induzem uma contemplacdo cadenciada, com intervalos, em contraste com

uma pintura de Turner (1775-1851), que convida a uma observacao dindmica constante.
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Apesar do modo linear presente nos dois afrescos de Bandeira de Mello, percebemos
uma maior tendéncia a um “naturalismo” no primeiro mural, enquanto no segundo afresco o
carater litargico ¢ ativado. O termo “naturalismo” aqui utilizado nao se refere a busca de
representar um momento captado da natureza, mas da aproximacéo dos aspectos materiais da
vida, como o “iniciado” por Giotto, e desdobrado nos séculos posteriores na arte ocidental.
Para isso, séo exploradas as individualidades dos personagens, as personalidades e paixdes.

No segundo afresco, por outro lado, hd uma tendéncia maior a hieratizacdo do tema.
Hé uma maior generalizacao dos personagens em prol de um signo “universal”. Os elementos
presentes nessa pintura atuam como simbolos, como o crucifixo no centro dos frades. A
postura do Santo, de costas para o espectador, de bracos abertos para a espiritualidade, é t&o
simbolica quanto a pequena estatueta de Cristo, de frente para o espectador, de bracos abertos
no sacrificio pela humanidade. A cabeca de Cristo € o centro das retas do crucifixo, o ponto
de encontro das diagonais dos bracos e da vertical do corpo. Da mesma forma, o corpo de Sao
Francisco é o encontro das principais retas da pintura, o centro das diagonais das montanhas e
da vertical do bloco central da composi¢cdo em balanca.

A paisagem também atua pontuando signos, como ja descrito anteriormente. A escala
e a perspectiva sdo distorcidas em favor de uma construcdo hieratica. As formas sdo
simplificadas de maneira a tornar claro o entendimento, como é perceptivel no desenho da
capela, a esquerda. Sua forma é um quadrado coroado pelas linhas retas do campanario. As
linhas curvas se destacam num contexto de severas formas retas. Como podemos observar no
manto do anjo, num movimento ondulante como o da agua, que rima com a linha em direcdo
ao rio. Tal movimento orgénico da roupa branca atua como a energia e as béncaos do ser
celestial sobre a forma telUrica do santo que se integra as pedras da paisagem. O encontro do
santo com o anjo é também o encontro do céu com a terra, da agua com a pedra, do frio com o
quente.

Até agora s6 apontamos a dindmica das formas, vejamos a acdo das cores. Assim
COmMO NOs murais renascentistas, as cores no modo linear de composi¢do acentuam momentos,
criam ritmos e intensificam o desenho da configuracdo das formas. Os dois afrescos tém o
amarelo ocre como tonica do trabalho. E por cima dessa base terrosa que os ritmos de cores
puras atuam, pontuando momentos, num contraste de saturacdo. Analisando 0s projetos
desses murais (Fig.157 — Anexo VI1.1) percebemos que o artista “queimou” o fundo com

suave amarelo ocre transparente. Por cima dessa base aguada de témpera de caseina, Bandeira
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pontuou a composicdo com as opacidades e cores saturadas. No projeto, o fundo quente
luminoso respira nas meias tintas, como é perceptivel nas vestes dos frades, assim como na
figura do anjo. Além do contraste de saturacdo, principal contraste cromatico dessas
composicdes, percebemos também a dindmica do contraste de quente e frio. As cores frias sdo
quase sempre opacidades, presentes nas areas de luz. Tal contraste, permite a criagdo de
vibragdes luminosas, que parecem conferir vida a pintura.

E importante destacar a singularidade da técnica do afresco. A “queima do fundo”, tio
caracteristica na pintura ocidental, é evitada nessa técnica. As hachuras séo preferiveis em
relagdo as grandes machas e aguadas, ndo sendo utilizados os empastamentos caracteristicos
da tinta 6leo, ou as camadas mais generosas de opacidade da témpera. As duas principais
técnicas sdo: trabalhar com hachura sobre o fundo branco da argamassa de cal, preservando o
fundo nas areas mais claras, como na técnica de aquarela; e a sobreposicdo de camadas, sendo
0s brancos e &s areas de luz conseguidos pela adi¢do da prépria cal extinta na tinta, o que 0s
antigos italianos chamavam de bianco sangiovanni. Bandeira de Mello optou pela primeira

opcao, desdobrando as variagfes tonais por meio das hachuras.

Fig.87
Detalhes dos murais de Poggio Bustone.
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Na parte superior da segunda imagem da figura 87 é possivel perceber uma das
emendas do mural. Visto que a argamassa de cal tem um tempo de secagem, o artista deve
definir de antemao qual area pretende pintar. As emendas revelam as jornatas, ou seja, as
areas que foram pintadas na mesma secdo. Como as emendas ficam aparentes, os afresquistas
buscam integra-las ao desenho da composi¢do, como o chumbo no vitral. No segundo mural,
Bandeira de Mello cortou as emendas dos frades no contorno das roupas. Porém nas cabegas o
chanfro foi feito a alguns centimetros da figura (Fig.87), ja que em partes delicadas, como as
qgue contém um desenho com muitas sutilezas na linha, deve ser evitada a emenda. Essa
solugéo pode ser observada em grande parte dos afrescos renascentistas, como nas pinturas de
Michelangelo na Capela Sistina, por exemplo. Para fazer o corte da massa Bandeira utilizou

espatulas de aco, proprias para o afresco (Fig.88).
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Fig.88
Espatulas de ac¢o utilizadas por Bandeira de Mello na confecgédo dos murais de Poggio Bustone

Terminado o trabalho, no fim de novembro, despediu-se dos monges e voltou para
Roma. Algumas semanas depois, recebeu uma ligacdo e o convite para a Missa do Galo que
seria realizada no local. Subiu com a familia e ficou hospedado em uma pousada. A procissao
saiu de noite por meio da mata coberta de neve e todos levavam velas acesas, em meio a
paisagem branca. No meio do caminho, por acaso, encontrou um amigo brasileiro. Chegaram
ao convento e | assistiram a maravilhosa Missa do Galo em frente aos afrescos que havia
acabado de pintar. Segundo o artista, neste momento sentiu uma emocdo muito forte, uma
sensacdo de que ndo tinha sido ele que tinha feito aquela pintura.

Bandeira afirma: “ainda que vivesse milénios, jamais esqueceria a vida que tive 14 em
cima daquelas montanhas”. Na mesma entrevista concedida a Walmir Ayala, na década de
1970, contou:
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Foram tempos muito felizes na paz daquele recinto construido pelos
Franciscanos a partir do século XIll. Quando ndo trabalhava, me perdia
pelos campos, sob um céu paradisiaco, testemunhando a vida singela e
perfeita dos pastores e habitantes do povoado. Havia uma promessa de
transformar este trabalho que 14 esta intacto, em postais, 0 que ainda néo foi
feito. Mas certamente sera.?”®

A promessa dos monges foi cumprida, e hoje os postais com as pinturas de Bandeira
séo vendidos como simbolo do local.
Quirino Campofiorito escreveu o seguinte comentario sobre os murais de Poggio

Bustone:

Obra de relevante félego artistico, de que se desincumbiu um jovem artista
brasileiro no estrangeiro e precisamente num género raramente tratado por
nossos pintores dentro da severidade que Ihe compete. Com esses murais da
igreja italiana e os imensos murais da CAIXA Econbmica Federal (Rio),
Lydio Bandeira de Mello situa-se entre os muralistas brasileiros de maior
acesso ao género, como Visconti e Portinari. 2

Durante sua viagem a Italia ndo conheceu nenhum pintor afresquista, tendo apenas
recebido muitas visitas de estudantes da Escola de Belas Artes de Roma.

Antes de voltar ao Brasil, o0 artista viajou para Portugal, Franca e Espanha, onde se
impressionou com as obras de El Greco, Grunewald, Bosch, Bruegel, Van Eyck e outros
tantos mestres da Europa.

Destacamos a importancia do Prémio de Viagem ao Estrangeiro para os artistas
brasileiros e para o pais, e expressar o grande vazio que sua extin¢ao deixou no meio artistico.
O prémio era uma oportunidade para os artistas que ndo tinham recursos para viajar para o
estrangeiro. Foi criado em 1845, como um aprimoramento dos prémios que eram distribuidos
pela Academia Imperial de Belas Artes, desde 1834. Seu fundador foi Félix-Emile Taunay,
diretor da Academia, com o apoio de D.Pedro Il, entdo imperador do Brasil e incentivador das
artes. Os beneficiados foram muitos, como: Vitor Meirelles (1852), Zeferino da Costa (1868),
Rodolfo Amoedo (1878), Portinari (1929), Bandeira de Mello (1960), dentre outros. Estas

219 AYALA, 1986, s/p.
280 CAMPOFIORITO, Q. Revelagoes da obra de Lydio Bandeira de Mello. Jornal de Letras, Rio de Janeiro, 1°
caderno- Artes Plasticas, Jun. 1978.
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oportunidades traziam ao pais o que tinha de mais atual na época, além de possibilitar ao

artista a visdo das obras dos antigos mestres, fundamental em sua formagao. 28!

3.2. O painel da CAIXA

Bandeira de Mello voltou de sua viagem a Europa em 1964, quando fez uma série de
desenhos inspirado nas touradas espanholas, reunidos numa exposicdo na Galeria Goeldi,
dirigida por Clarival do Prado Valadares, localizada na Praca General Osorio, em Ipanema, no
Rio de Janeiro. Todos os desenhos foram realizados de memoria, processo, que segundo o
artista, possibilita a expressdo do essencial das formas suprindo os detalhes supérfluos.

Fig.89 Fig.90
Lydio Bandeira de Mello Lydio Bandeira de Mello
Sem titulo”, 1964. “Sem titulo”, 1964.

Em 1969, a CAIXA promoveu um concurso para um grande mural em seu interior. A
comisséo julgadora era constituida pelos arquitetos responsaveis pelo projeto do edificio, por
Thales Memoria (diretor e professor da Escola de Belas Artes), Max Newton Bezerra
(representante da administracdo da CAIXA), Sergio Lazaro Dantas (representante do grupo de
trabalho da nova sede) e pelo pintor e critico Quirino Campofiorito (cujo nome teve maior
votacao processada dentre 0s concorrentes para representar a critica de arte).

O edificio da sede central da CAIXA Econdmica Federal foi construido em 1957 na

Av. Rio Branco, no terreno em que se encontrava o Liceu de Artes e Oficios. O projeto

281 .UZ, 2005.
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arquitetdnico foi escolhido ap6s um concurso promovido pela CAIXA em 1955, sendo 0s
autores- Paulo C. Mouréo, Jodo Alfredo Ortigdo Tiedemann e Ney Fortes Gongalves.

Para construcdo do mural apresentaram-se 33 concorrentes dos 113 inicialmente
inscritos, sendo o vencedor escolhido por unanimidade. O resultado do concurso foi: em 1°
lugar usando o pseuddénimo “o Mineiro”, Lydio Bandeira de Mello, recebendo o prémio no
valor de Cr$ 30 mil, em 2° lugar Lorenz Heil, com o pseuddnimo Cosmo, recebendo Cr$ 15
mil e em 3° lugar, José César Branquinho, com o pseudénimo Mafura, recebendo Cr$ 5mil.
Segundo Quirino Campofiorito, o projeto de Lorenz Heil era composto por relevos, “com o
emprego de metal, vidro ¢ iluminagdo”. O projeto de César Branquinho consistia de “formas

de metais com diferentes patinas”.??

Fig.91
Bandeira de Mello apresentando o projeto do painel da CAIXA para visitantes, 1971.

A partir de artigos de jornal da época podemos entender um pouco mais sobre 0s
trabalhos apresentados e os critérios de avaliacdo que foram utilizados. Nas palavras de

Quirino Campofiorito:

Os projetos apresentados perfaziam uma apreciavel variedade dentro dos
mais avancgados critérios de criacdo artistica moderna. E ndo podia deixar de
ser assim, em vista da natural exigéncia da arquitetura atual. No conjunto
dos projetos, dois grupos se caracterizavam: daqueles que possuiam relevos,
sempre de concepcdo abstracionista e emprego de diferentes materiais, com

282 CAMPOFIORITO, Q. A decoragdo da CAIXA Econdmica Federal. O Jornal, Rio de Janeiro, 2° caderno-
Aurtes Plasticas, p.5, 20 de setembro de 1970.
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predominio de metais, e 0s projetos dentro das técnicas tradicionais da
pintura mural 2

Sobre o projeto escolhido para decorar o edificio, Quirino escreve:

O projeto do pintor Lydio Bandeira de Melo, professor da Escola (Nacional)
de Belas Artes da U.F.R.J., inspira-se no trabalho e na colaboracdo social,
obedece a uma restrita cromaticidade, que varia entre tons ocres, castanhos e
negros (cinzas), obtendo assim uma agradabilissima harmonia na extensa
superficie das quatro paredes que se conjugam sem lhes afetar a
planimetria.?®

Bandeira de Mello levou aproximadamente um més e meio para fazer o projeto,
executando-o numa escala de 1:10, medindo 3,04 metros de comprimento por 84 centimetros
de altura (Fig.159 - Anexo VIII.1). A construcdo do painel foi iniciada em 1971, e demorou
um ano para ser concluida. Cada parte do painel tinha 4,20 metros de altura (8,40 metros no
total) por 30,40 metros de comprimento, perfazendo uma area total de 255,36 m2. A estrutura
era feita de 80 placas de “madepan”, de 2 metros de altura por 1,60 metros de largura,
montadas sobre chassis de cedro, distantes 5 centimetros da parede. O ajuste entre as placas
obedecia ao sistema de pinos e eram fixados por parafusos de latdo, em tirantes de madeira

que, por sua vez, eram presos a buchas embutidas na parede (Fig.92).

Fig.92
Lydio Bandeira de Mello
Projeto estrutural da montagem do painel da CAIXA, 1970.

O processo de preparacdo e pintura do painel € o0 mesmo utilizado na maior parte da
producdo de Bandeira de Mello. A caseina dissolvida em agua (na propor¢do de um para

doze), com a adi¢do de um fungicida, serve como selador, e como aglutinante na camada de

28 1d, ibid.
284 1d. ibid.
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imprimacéo, quando misturada ao gesso cré e ao 6xido de zinco. A marcagdo do desenho foi
feita a carvao (Fig.93). As grandes areas de claro escuro e meias tintas, estrutura tonal do
trabalho, foram iniciadas com témpera de caseina, aplicada com borrifadores apenas em tons
terrosos, sobrepintadas com pincéis, aumentando gradativamente o corpo da tinta, assim como
a paleta de cores. Para finalizar a pintura, o artista utilizou a tinta a 6leo, explorando 0s
empastamentos e outras variagdes de texturas (Fig.120).

Fig.93
Detalhe da marcagao a carvao, num estagio inacabado do painel da CAIXA, 1971.

Bandeira de Mello tinha como auxiliares os pintores Murilo Guimaraes (professor de

Estética da Escola de Belas Artes) e Julio César Saraiva (Fig.94).

A\
Fig.94

Bandeira de Mello mostrando o projeto do painel da CAIXA Bandeira de Mello trabalhando no painel da

para Julio César Saraiva, 1971. CAIXA com seus assistentes ao fundo, 1971.
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Em 1974, um grande incéndio destruiu uma parte do edificio e consequentemente o
painel do artista. Quirino Campofiorito, um dos membros da banca do concurso, escreveu na

época sobre a grande tragédia:

O imenso prejuizo causado peto incéndio na sede Central da CAIXA
Econdmica Federal, arrasta a destruicdo de uma das obras expressivas da
nossa pintura moderna. O mural realizado pelo pintor professor Lydio
Introcaso Bandeira de Mello, foi totalmente perdido, dado que nada restou
do interior do amplo térreo e sobreloja. Situava-se essa valiosa pintura na
parede de fundo, que se estendia para os lados e para o alto na medida toda
em que se abre o0 espaco ligando ambos os pisos, perfazendo um imponente
vestibulo, a0 mesmo tempo em que compreende &reas de servico para
atendimento do publico. Com matéria mais resistente, parece que o vitral que
perfaz a parede da fachada do andar térreo para a av. Rio Branco, muito
pouco tera sido afetada pelo fogo. [...] E profundamente lastimavel a perda
dessa imponente obra em todos os sentidos equivalendo-se as maiores
realizacBes do género no Brasil, dentre as quais os melhores exemplos sdo 0s
tetos do Teatro Municipal do Rio de Janeiro e o mural do palacio Pedro
Ernesto, pintado por Eliseu d’Angelo Visconti (1866-1944), e 0s murais de
Candido Portinari (1903-1962) para o Palacio da Cultura do MEC e para a
ONU em Washington (murais Guerra e Paz). E triste o prejuizo que acaba de
ter a pintura moderna brasileira com o desaparecimento dos murais de Lydio
Bandeira de Mello. Mas tudo indica que o0 prejuizo possa ser desfeito, desde
que, com a recuperagdo do edificio da CAIXA Econdmica Federal, seja
chamado novamente o artista para refazer sua obra, que lhe coube executar
por direito adquirido, repetimos, em concurso pablico.?®

No mesmo ano, o artista iniciou a reconstrucdo do projeto, tendo que modificar a ideia
inicial, ja que a altura de cada painel seria diminuida para 4,10m, por necessidades
arquiteténicas do edificio, ja que o teto foi rebaixado para instalacdes elétricas.

O novo painel foi concluido em 1977, também levando um ano na execucdo. Manteve
as mesmas caracteristicas do primeiro, no que diz respeito a montagem do suporte e seu
preparo. Desta vez seus auxiliares foram Roberto Rocha, um dos alunos do artista e
infelizmente falecido nas primeiras semanas de trabalho, Pedro Lazaro e Hélio Jesuino.

Para analisar a relacdo entre o painel de Bandeira de Mello e a arquitetura do edificio
da CAIXA, optamos por nos guiar por algumas caracteristicas basicas do muralismo,
ressaltadas por Ralph Mayer. Vejamos as duas primeiras indicagdes: A pintura “Deve ser

absolutamente permanente sob as condi¢Ges nas quais permanecera exposta durante toda a

285 CAMPOFIORITO, Q. Pinturas da CAIXA Econdmica. Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, Caderno de
Aurtes, Jan. 1974.



129

vida do edificio, e que incluem as limpezas ou lavagens necessérias periodicamente feitas nas
paredes.” Em seguida: “Deve apresentar um acabamento fosco, de modo que possa ser vista
de todos os angulos sem ofuscacdes ou reflexos indevidos, como 0s que ocorrem com uma
superficie de verniz ou 6leo.”?%®

Bandeira de Mello escolheu o painel como suporte, uma pintura ndo estrutural, aposta,
em lugar do afresco, devido as condi¢des do edificio, que apresenta sistemas hidraulicos e
elétricos por dentro das paredes. Algumas das paredes do edificio ndo sdo essencialmente
estruturais. Sendo assim, o painel pode ser removido para alguma eventual necessidade. O
preparo do suporte, assim como a tinta utilizada, sdo materiais ja testados pelo tempo,
técnicas tradicionais de pintura utilizadas a milénios na historia da arte. Além disso, a témpera
de caseina possui uma superficie fosca, respeitando as indica¢es apontadas por Mayer no que
se refere a textura.?®” Contudo, nada disso foi capaz de deter a acio do fogo, causado por um
curto circuito na rede elétrica do edificio, que destruiu a primeira versdo do painel.

O terceiro apontamento de Mayer é “O desenho ou a pintura devem ter em conta que
0S espectadores a verdo enquanto andam, e ndo parados numa posi¢do fixa, como na
observagdo de pinturas de cavalete.”?%® A obra deve funcionar de acordo com o modo de
observacdo do espectador. Ou seja, o artista deve levar em conta a distancia em que a obra
sera contemplada, e o tipo de observacao, se 0 espectador estard em movimento, num local de
passagem ou se sera contemplada de perto.

O painel encontra-se em um lugar fechado, com iluminacdo artificial, e pode ser
contemplado, basicamente, a longa, média e curta distdncia. Contudo, atualmente, a
observacdo de uma das partes do painel foi comprometida pelas mudancas realizadas pela
instituicdo. O painel é composto de dois grandes conjuntos horizontais, que se encaixam
verticalmente, como se fossem duas placas horizontais, colocadas uma sobre a outra. A
composicdo das duas € interligada, de maneira que as linhas passeiam por entre os dois
conjuntos seguindo os principios da "boa continuidade" ja teorizados pela Gestalt. E
justamente essa unido, advinda da composicao, que faz com que percebamos o conjunto como

um unico painel (Fig.160 — Anexo VIIL.1). No entanto, o painel teve sua composicao

286 MAYER, 2006, p.395.

287 “Esse suntuoso mural, que representava a vida de trabalho e produgdo no Pais, fora pintado na técnica da
témpera a caseina com veladuras finais de tintas a 6leo. Processo excelente, de resisténcia ja comprovada em
pinturas de mestres do Pré-renascimento. Com a superficie fosca, a ambientagdo era legitima.”
CAMPOFIORITO, Q. Pinturas da CAIXA Econdmica. Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, Caderno de Artes,
Jan. 1974.

288 MAYER, 2006, p.395.
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modificada. O Centro Cultural, que passava por reformas, optou por colocar os conjuntos

dispostos no mesmo andar, em lados opostos, um de frente para outro (Figs.97 e 98).
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Esbogo realizado por Bandeira de Mello para demonstrar como era a disposi¢do do primeiro painel,
2014.

Fig.97 Fig.98
Foto do hall da CAIXA Cultural do Rio de Janeiro, Foto do hall da CAIXA Cultural do Rio de Janeiro,
vista da porta da entrada principal, com a parte de cima vista da parede oposta a entrada principal com a
do painel no primeiro andar do hall. A parte de baixo do parte de baixo do painel, que atualmente, encontra-
painel ficava no térreo, atras da escada helicoidal, se no primeiro andar do edificio, no lado oposto a
onde atualmente encontra-se uma das salas de exposicéo, parte de cima do painel, 2013.
2013.

Além da alteracdo no conjunto, a parte de baixo do painel foi comprometida com a
nova organizacdo, ja que nao pode ser contemplada a média distancia, devido ao parapeito
que se encontra a cerca de dois metros da obra (Fig.98).

A quarta indicagdo de Mayer é a seguinte:

A pintura deve ter uma qualidade mural- um carater muito definido, mas
um tanto intangivel, que inclui certo grau de pertinéncia com a arquitetura e
a funcdo do lugar; se é para ser pintada num edificio acabado, deve ser
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planejada para se ajustar ao projeto arquiteténico, e ndo parecer um adorno
da superficie.?® (Grifo nosso)

A “qualidade mural” apontada por Mayer parece ser 0 mesmo carater mural discutido
durante nossa pesquisa, assim como a adequacao da tematica da obra ao contexto do edificio.
O edificio da CAIXA Cultural trata-se de um local publico, ligado a uma instituicao
financeira federal. Na época, era a sede da instituicdo, funcionando como um prédio
administrativo. Pensando nisso, Bandeira de Mello optou pela ligagdo do homem com a terra,
por meio do trabalho, das artes e das relagdes humanas. Buscou 0s elementos mais simples
gue constituem a vida. Por se tratar de uma instituicdo financeira, nas cenas de trabalho
escolheu os meios de producdo basicos de qualquer economia: a agricultura, a pecuaria, a
pesca, 0 garimpo e a construgdo civil. O fato de ser uma instituicdo federal, fez com que
Bandeira de Mello empregasse alguns elementos que remetem a cultura brasileira, como os
seringueiros e o futebol, diferente de grande parte de sua producdo, voltada ndo para uma
questdo social, mas antes existencial. As cores terrosas enfatizam a tematica voltada para
terra. Atualmente o edificio conta com um centro cultural no térreo e no 2° andar, o que nédo
comprometeu a relagdo entre a temética da obra e o contexto.

Quanto a relacdo formal entre a pintura e a arquitetura, Bandeira de Mello procurou
criar cores que se integrassem as colunas internas do edificio, que, segundo o artista,
assemelhavam a cor do bronze, utilizando verde zinabre, como os da oxidacéo, e terras que
lembram o dourado. Apos reformas, as colunas foram modificadas e atualmente s&o pintadas
de branco. A intensificacdo da grade estrutural da composicao e a simplificacdo das formas se

harmonizam com a arquitetura modernista, que muitas vezes deixa aparente sua estrutura.

3.2.1. Analise da composi¢ao do painel da CAIXA

Optamos por analisar a composicdo do painel da CAIXA a partir de quatro
perspectivas- analise do projeto; observacdo do painel a longa distancia e sua relacdo com a
arquitetura; a média distancia, observando as cenas isoladamente; e por altimo, a curta
distancia, onde séo observados os detalhes da textura, de variacdo da linha e da cor, além de

pequenos motivos simbolicos.

289 1d. ibid.
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Fig.99
Analise da estrutura dos valores do painel da CAIXA, utilizando dois tons.
Desenho realizado pelo autor, 2013.

Iniciemos pelos projetos (Anexo VIII.1). A estrutura fundamental desta composicéo
sdo as grandes formas criadas por pontos de luz e areas de sombra (Fig.99). As partes
iluminadas sdo formas curvas, organicas que parecem spots de luz sobre um fundo escuro,
iluminando instantes importantes da composicao.

Segundo Ralph Mayer, um conhecido conselho entre os muralistas, ¢ o de “manter a
sensacdo de superficie bidimensional ou plana do trabalho como um todo: os temas, nao
importa se pictdricos ou decorativos, podem ser apresentados em completa perspectiva mas
ndo tanto que crie ‘buracos’ na parede.”?®® Quirino Campofiorito, membro da banca do
concurso da CAIXA, parecia estar atento a esse aspecto quando escreveu: “As
responsabilidades do género [pintura mural] ali se afirmam e uma rica imaginacdo se
confirma, na tematica criteriosamente desenvolvida em obrigatéria planimetria.”?®! (Grifo

nosso). Em outro artigo sobre o painel da CAIXA também destacou:

Antes [do Renascimento], porém, a pintura mural ndo pretendia destacar da
parede suas representacdes para confundi-las com relevos. Toda a figuragéo
tinha tratamento no plano e nessa limitacdo alcangava a grande beleza e
razoabilidade. Ndo queremos nos referir & pintura grega nem sua derivacao
em Roma, porque entdo chegou-se a querer também imitar o relevo em
tratamento por demais naturalizado, com os recursos procurados do claro e
escuro. Pensamos antes na pintura antiga oriental e na pintura crista com seu
desenvolvimento na ldade Média até mesmo nos albores da pintura
renascentista que ficam contidos no século XlII e inicio do XIV. Apesar do
desenvolvimento que ja prenunciam, estd nas obras de Pietro Lorenzetti
(séc.XIl1l), Cimabue (1240-1301) e Giotto (1266-1336), para sO lembrar trés
nomes, exemplos 6timos e bom equilibrio para a pintura mural, ja que ainda

20 MAYER, 2006, p.396.
21 CAMPOFIORITO, Q. Revelacoes da obra de Lydio Bandeira de Mello. Jornal de Letras, Rio de Janeiro, 1°
caderno- Artes Plasticas, Jun. 1978.).
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se abstinha muito da imitacdo do relevo e representagOes espaciais
inteiramente comprometidas com a perspectiva. Esta ainda valia por seus
recursos em sentido vertical, que niio “furava” o plano. Grandes pintores,
no século X1X, como o francés Puvis de Chavanne recuperam esse aspecto,
fazendo a pintura retornar a certa fisionomia arcaizante, isto é, simples, de
cores planas e contornos acentuados. Pois é nesse sentido que muito valoriza
e justifica hoje a pintura mural, que nosso bravo pintor, Lydio Introcaso
Bandeira de Melo dirigiu a concepcéo e execuc¢do de seu mural monumental,
medindo 240 m2, no edificio da CAIXA Econdmica Federal.?®? (Grifo
N0sso)

Tal planimetria defendida por Mayer e Quirino no muralismo é melhor observada na
contemplacdo da estrutura global da composi¢do. O desenho no plano das grandes areas de
luz e sombra sdo o arcabouco do painel da CAIXA. Dentro dessa estrutura sdo organizadas as
cenas, sem necessariamente respeitar esses limites, jA que as areas de contraste e fusao
também constroem um significado na cena.

Esses momentos, analisados isoladamente, sdo composicGes a parte e quando
observados em seu contexto criam momentos extremamente poéticos, como é o caso do
cavalo que se abaixa para beber sobre um espelho d’agua (Fig.100). O flash de luz cria um
clima diurno sobre esse acontecimento, enquanto a forma quadrada escura atras do boiadeiro

origina uma atmosfera sombria, noturna.

Fig.100
Detalhe do projeto do painel da CAIXA.

22 CAMPOFIORITO, Q. Pinturas da CAIXA Econdémica. Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, Artes, Jan.
1974,
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Assim como descrito anteriormente em relacdo a tensdo criada pelos opostos na
pintura “Operarios” (Fig.55), aqui estes contrastes também compde a poética. Sejam 0s
embates abstratos de luz e sombra, de formas retas e curvas, ou o encontro simbolico dos
contrarios: dia e noite, mar e terra, enlevo e sofrimento. A organizacdo dos elementos formais
cria os aspectos simbolicos construindo uma terceira instancia que é a poesia.

A critica de tantos pintores e tedricos a interpretacdo reduzida da pintura enxergando
somente o0s aspectos literarios se deve justamente ao fato desta visdo excluir a terceira
instancia apresentada acima, que pode ser discutida, interpretada, recriada, mas nunca
traduzida.

No painel da CAIXA, podemos perceber que as areas de luz tendem a criar uma
atmosfera diurna, mais amena, na qual interpretamos os sentimentos dos personagens como
mais calmos e alegres em contraste as areas de sombra. Nestas areas luminosas sao retratadas
brincadeiras, a danca, a musica, e trabalhos mais brandos. No entanto, como ja demonstrado,
estes recortes ndo se resumem a isso. Sua relagcdo com o restante da cena, que esta na sombra,
cria um significado que transcende a simples nomeacéo do tema. E o caso do encontro do boi
com o cavalo (Fig.101), o primeiro como parte de um grupo sujeito ao segundo. O momento
de encontro dos dois animais numa significante troca de olhares. E como se a luz retardasse o
tempo, mas diferente de uma simples reproducéo fotografica, congela o instante, mas mantém

viva a cena.
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Fig.101
Detalhe do projeto do primeiro painel da CAIXA.

Como conciliar a vida, sindbnimo de movimento, num meio de expressao que age no
espaco e ndo no tempo, como a musica? E justamente por meio da acdo dos elementos
plasticos que séo instigados as sensagdes e sentimentos. A vida, neste caso, nao esta no objeto
(desenho), mas no homem (espectador). O movimento, o tempo é criado no nosso interior, a
partir de nossa relagdo com a obra.

As distor¢cdes e ambiguidades, assim como as metaforas na literatura, sdo ferramentas
para criar a poética, a construcdo de um momento em toda a sua multiplicidade de
acontecimentos simultaneos que juntos constroem uma vivéncia. Neste caso, 0 encontro do
boi com o cavalo transcende a descri¢do, € um acontecimento real. A poesia é concreta, ndo
reproduz algo, ela existe por si mesma.

A seérie de eventos sincronicos, que juntos constroem uma vivéncia, podem ser
observados nesta cena pelo touro a esquerda que avanca em direcdo ao boi contemplativo. Tal
acao cria a tensdo da boiada em movimento, em contraste com o enlace visual do boi com o
cavalo, absortos no tempo. O movimento do boi arisco em direcdo a direita da cena, e do
cavalo que se posta a esquerda, é reforcado pelo flash de luz que cria uma forma que
intensifica estes sentidos. E interessante observar, que o boi central, no meio destas duas
acbes compositivas, € 0 Unico animal que caminha em nossa direcdo, 0 que aumenta seu
apelo.

Aqui 0s maiores contrastes sao da curva da luz com as retas das arvores ao fundo, da
dindmica dos dois bois e do cavalo contra a imparcialidade do cavaleiro e dos outros bois, da
diagonal do monte de terra escura ao fundo contra a vertical da floresta seca.

Assim, chegamos a conclusao que na poesia, diferente da descri¢do, 0s acontecimentos
periféricos sdo tdo importantes, ou mais, que os elementos centrais. Muitas vezes a questao
central nem é mostrada, para que seja criada mentalmente pelo espectador, a partir dos dados
periféricos expressos na obra.

Outro resultado criado pelo recorte de luz é o de um momento que beira a pura
abstracdo, como é o caso dos barcos no horizonte com seus reflexos na agua (parte superior da
Fig. 102 e Fig. 103) ou a mancha clara que liga e equilibra as duas composic¢des (area de luz
na fronteira dos painéis superior e inferior). Mas de fato seu significado ¢ ampliado quando
observado dentro de seu contexto.
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Fig.102 Fig.103
Detalhe do segundo projeto do painel da CAIXA. Detalhe do painel da CAIXA.

Na cena dos pescadores (Fig.161 — Anexo VII1.2), os flashes de luz, assim como 0s
barcos intensificados por uma area escura, funcionam como elementos simbdlicos da rotina
dos personagens. Dentro do estranhamento criado pelas formas, parecem flashes de memoria
ou das imagens vivenciadas pelos trabalhadores que se manifestam sem um nexo real, mas
antes poético. Tais amontoados de instantes sdo 0s elementos periféricos citados
anteriormente.

Contudo, como a pintura é uma realidade e ndo a representacao de algo, ela tem a suas
leis para que seja acessivel ao publico e consiga estabelecer uma ponte entre consciéncias.

No painel, a organizacdo harménica realizada pelo artista permite que nosso olhar
passeie pela pintura com facilidade sendo guiado pelo autor. Para isso, ha uma continuidade
entre as linhas e as formas, o que as amarra formalmente e simbolicamente. Na cena dos
pescadores (Fig.161 — Anexo VII1.2), a diagonal direita dos barcos emenda na vela do barco
gue também é a margem da area de luz. A diagonal da esquerda dos barcos conduz o olhar ao
reflexo circular da dgua, que guia em direcdo aos pescadores ao longe, que puxam uma rede.
Os pescadores a frente puxam uma rede, que é a cena da esquerda inteira; com os barcos e
todos os elementos que fazem parte de suas vidas. Seu esfor¢o em puxa-los é intensificado
pela mancha escura atras do ultimo pescador.

Nesta cena, ndo temos a descricdo de pescadores trabalhando, compartilhamos as

vivéncias destes pescadores.
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As &reas de luz e sombra costuram a composi¢do, guiando o olhar do espectador pela
pintura. Além dessas areas, temos outras formas e linhas que auxiliam nessa funco. E o caso
da forma escura que passeia por tras dos personagens, no lado esquerdo da composicédo
(Fig.161 — Anexo VIII.2), como um pedaco de terra distante na parte superior e como a
sombra das figuras na parte inferior.

Resumindo, temos recortes de luz que criam grandes formas curvas, meias tintas que
ligam as cenas e pontos escuros que marcam momentos (Fig.104). Estes Gltimos podem
intensificar um grupo, como € o caso das criancas lendo (Fig.105), ou um movimento, como

no caso dos semeadores (Fig.106). Além disso, podem criar ritmos, como toques de tambor

pontuando uma musica. E nesse sentido que afirmamos que a abstragao torna a obra musical.

Anélise da estrutura dos valores do painel da CAIXA, utilizando quatro tons — dois tons para as luzes e dois tons
para as sombras.

Fig.105 Fig.106
Detalhe do segundo projeto do painel da CAIXA. Detalhe do segundo projeto do painel da CAIXA.
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Poderiamos associar os recortes de luz a instrumentos de sopro, fluidos e repentinos.
As meias tintas sdo como um violino, passeando por tras dos solos principais, funcionando
como a base da masica. E por ultimo, os pontos de preto sdo como toques de tambor ou como
notas de piano, que pontuam a musica com interrupcées, criando o ritmo.

Assim o pintor € uma espécie de maestro, que orquestra 0s elementos abstratos como
instrumentos de uma sinfonia. E interessante notar que essa “musica pictorica” pode ser vista
de uma so vez, pois se da no espaco, diferente da madsica, sonora, que acontece no tempo. No
entanto, como vimos, o fato de uma parte da obra ser criada no intimo do espectador faz com
que esses conceitos de tempo e espago transcendam suas especificidades, em todas as formas
de arte.

Optamos, nesta parte de andlise da obra a longa distancia, por estuda-la também a
partir do projeto, pelo fato de ndo termos conhecimento de fotos da época em que as duas
partes horizontais do painel ficavam juntas, uma sobre a outra. A proxima etapa da anélise, a
média distancia, sera feita a partir da foto de um dos painéis, ja que a verificacdo sera voltada
com uma énfase maior nas partes.

Vejamos as principais diferencas entre o primeiro projeto (Fig.159 - Anexo VIII.1),
que serviu como modelo para o antigo painel destruido pelo fogo, e o segundo (Fig.160 -
Anexo VI11.1), modelo da obra atualmente exposta na CAIXA Cultural do Rio de Janeiro.

As principais diferencas sdo as dimensdes que foram modificadas para a adequacao ao
novo espaco do prédio. O antigo projeto € composto de quatro placas horizontais realizadas
em témpera sobre papel, montadas sobre madeira, cada uma com 152 x 42cm. O novo projeto
foi realizado na técnica de grafite sobre papel montado em madeira, com a medida de 180 x
41cm, cada placa horizontal. A composi¢do foi modificada, entre as principais alteractes
destacamos a ampliacdo das cenas na sombra da extrema esquerda (Figs. 107 e 108) e do
centro do painel (Figs. 109 e 110). Alem disso, foram feitos ajustes em algumas figuras, como
0 brago de um dos operérios, a extrema direita do painel inferior (Figs. 107 e 108). Também
foram feitas algumas mudancas em relacdo a propor¢do dos personagens nas cenas.

Ambos os projetos representam a escala 1/10 em relagéo ao painel original.
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Fig.107 Fig.108
Detalhe do primeiro projeto do painel da CAIXA Detalhe do segundo projeto do painel da CAIXA

Fig.109 Fig.110
Detalhe do primeiro projeto do painel da CAIXA Detalhe do segundo projeto para painel da CAIXA

O fato de o primeiro projeto (Fig.159- Anexo VIII.1) ter sido executado em témpera
proporciona novos ritmos criados pela cor. Estas relacbes cromaticas acontecem
principalmente por meio da escala de valores e de quente e frio, ja que a tdnica do trabalho é
uma espécie de terra de siena natural, uma cor terrosa. Assim, além dos ritmos descritos
anteriormente, temos relagdes criadas pelo cinza frio sobre esse fundo amarelo quente. Os
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verdes funcionam como um tom intermediério, uma espécie de meia tinta junto ao terra
natural. E a sombra queimada pontua as areas escuras. Vale destacar que a paleta se mantém
dentro de uma escala intermediaria, evitando-se 0s extremos como o preto e o branco. Os
brilhos sdo tons frios claros, mas nunca o 6xido de zinco ou o didxido de titanio puros.

Devido & mé localizagdo em que se encontra uma das partes do painel (parte inferior),
ndo conseguimos uma foto completa deste. Assim, analisaremos uma das partes do painel
(parte superior), 0 que se encontra na parede oposta a entrada principal (Fig.161 - Anexo
VIIL.2). As relagdes de cor foram mantidas na mesma légica do antigo painel, visivel no
primeiro projeto (Fig. 159 - Anexo VIII.1). Obviamente, por se tratar de uma pintura dez
vezes maior, a gama de cores também é ampliada, mas ainda respeitando a ténica geral do
trabalho.

Quando vemos de longe o painel da CAIXA, temos uma impressao geral: grandes
massas de claro e de escuro, que determinam a estrutura, a unidade da obra e que tem um
significado proprio. Como ja dito, foi esta impresséo geral, a inicial, quando a obra foi criada.
A relacdo entre a obra e o local que é de extrema importancia, ja que a pintura foi projetada
com uma intencdo nesse sentido.

Aproximando-se do painel, & média distancia, percebemos as cenas isoladamente, nas
quais as figuras se apresentam em tamanho natural. Somos conduzidos a passear por elas, por
meio de ritmos e direcdes compositivas, com um carater quase cinematografico. Como
explica Maria Heloisa Martins Dias em relacdo a composicdo de alguns pintores

expressionistas:

A narrativa se constitui de uma sucessdo de quadros, quase sempre
autdbnomos, seguindo um ritmo atemporal e descontinuo, iluminam-se os
instantes, plasticiza-se o imovel; o argumento se esgarca em favor de
telas/quadros de intensa expressividade. Da mesma forma que no cinema e
no teatro expressionistas, as luzes e reflexos acentuam os contrastes e 0
efeito dramético visual.?®

Bandeira de Mello busca em sua obra conciliar a abstracdo formal ao simbolismo de
elementos figurativos. E aqui, a média distancia em relagdo ao painel, naturalmente

interpretamos a relacao entre estes dois aspectos.

293 DIAS, 1999, p.32
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Fig.111
Detalhe do painel da CAIXA

No primeiro momento a esquerda (Fig.111) é representado o amor, o instinto do
homem de trocar carinho com outro ser, do casal de namorados em pé, ao casal de antigos
companheiros sentados, seja marido e mulher, pai e filha, a0 jovem que acariciando uma
cadela fémea observa o fruto do ato da reproducdo natural da vida, também associado ao
amor. A mao que toca, e que se repete trés vezes, parece ser o simbolo mais forte da cena. O
ambiente nos lembra uma praga ao anoitecer, local comum para 0 encontro dos amantes. As
verticais das arvores e as horizontais do banco ajudam a dar calma e serenidade a cena,
enquanto as formas curvas, que se amarram e se juntam as figuras, criam o sentimento de
unido. A grande forma curva e escura do fundo, em contraste com as linhas retas, nos conduz

para a proxima cena.
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Fig.112
Detalhe do painel da CAIXA.

O tema trata do jogo, costume do homem que pode assumir o carater de uma
brincadeira, de um esporte ou profissdo (Fig.112). Nesse caso esta representado o futebol,
jogo em que os homens buscam o dominio da bola. Esta ocupa parte importante da cena, tanto
pelo contraste do branco sobre um fundo escuro, como pelo fato do grupo de figuras em baixo
conduzirem intensamente as forcas da pintura para ela. As cabecas, também com formas
esféricas, rimam com a bola, criando um ritmo, assim como os toques de branco em contraste
com o escuro. Tudo isso faz com a cena seja dindmica, com mais movimento que a anterior.
As posturas e expressdes possuem um carater teatral, como uma danca, 0 que cria um
estranhamento e consequentemente um sentimento quase espiritual. As figuras imersas em si

mesmas se elevam numa danca flutuando do chéo.
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Fig.113
Detalhe do painel da CAIXA.

A terceira cena € severa, seja pela ambientacdo escura como pelo ritmo de retas e
diagonais (Fig.113). Aqui 0 espago parece ser ampliado em relacdo aos anteriores, devido a
ilusdo da perspectiva criada pela madeira que é levantada pelos construtores. Trata-se de um
motivo de trabalho, uma construcdo, onde vemos marceneiros e um mestre de obras que

analisa a planta. As méaos e 0s pés calejados acentuam o sentimento de trabalho manual.
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Fig. 114
Detalhe do painel da CAIXA.

A cena seguinte retoma a luz leve do segundo quadro, com a temética da danca, das
artes e também do amor (Fig.114). As linhas sinuosas amarram & composicdo, conferindo
movimento e graciosidade a pintura. Os vazios sdo tdo importantes quanto as figuras, pois a
pintura de Bandeira tem um claro interesse pela configuracdo das formas, assim como
Serusier e o grupo francés Les Nabis. Contudo, diferente destes, as cores Sdo neutras,
intensificando a importancia dos valores sobre os matizes. O olhar penetrante que o homem a
esquerda lanca sobre a mulher acima, e a melancolia da mulher encostada na arvore ouvindo a
musica da flauta nos faz imergir no clima da pintura, ao som das formas sinuosas da
composicao.
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Fig.115.
Detalhe do painel da CAIXA

A proxima cena (Fig.115) reassume o clima de trabalho arduo do terceiro quadro
(Fig.113), dessa vez com garimpeiros. A repeticdo de formas semelhantes mais uma vez cria
ritmos, aumentando a musicalidade da obra. A longa distancia, as formas curvas dos chapéus
sd0 0 que mais se destacam. As verticais das arvores ao fundo criam um padréo cadenciado,
enquanto as formas circulares da parte inferior criam um movimento lento e pesado. E
interessante notar como utilizamos conceitos referentes a sensagcbes para expressar 0
significado de formas. E que na auséncia de palavras que abarquem nossos sentimentos,
precisamos buscar auxilio nas metaforas.

Como jé dito, a pintura trabalha no espaco, diferente da poesia literaria e da musica
gue ao contréario, trabalham no tempo. Contudo, tais aspectos ndo sdo limitadores, mas apenas
ponto de partida para a experiéncia poética. Aqui, nesta cena do painel da CAIXA, podemos

imaginar que se trata de um mesmo homem em diferentes momentos. Tal solucdo foi bastante
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utilizada pelos orientais como podemos observar na Figura 116, na qual percebemos todo o
trajeto do pescador de ostras, desde o barco a sua saida da agua. O desenhista peruano Percy
Lau (1903-1972), também explorou tal possibilidade, com uma postura mais didatica de

registrar os costumes do Brasil.

Utagawa Kunisada Il
“O conto de Inaka Genji”, 1865.

Tal técnica permite que se introduza o tempo na pintura, da mesma forma que efeitos

de reverb e delay podem introduzir o espago na musica.

Fig.117
Detalhe de uma parte do antigo painel em estagio inacabado.

A &gua dentro das vasilhas que filtram o minério cria formas abstratas como 0s vazios
da pintura (Fig.117). Estas ajudam a compor a parte “musical” da obra, 0 clima, aquilo que
ndo podemos definir com preciséo.
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Do ponto de vista iconogréafico, como definir meu sentimento diante do som da &gua
que bate nas cumbucas? o som grave da gota que provoca ondas rumo as margens? Ou a
orquestra criada pelo chacoalhar de trés vasilhames com pedra como se fossem chocalhos?
Sd0 esses sentimentos, pessoais, que fazem com que a pintura transcenda o tempo e o espago.
Contudo, é sempre bom lembrar que a obra de arte € um pacto da obra com o espectador,
criado pelo artista. E para criacdo de tal obra é necessario a técnica do compositor, somado a
intensa carga poética, estimulando e conduzindo o observador, tornando visivel seus

sentimentos mais profundos, fazendo-o se projetar na pintura.

Fig.118
Detalhe do painel da CAIXA.

As criangas que levam a marmita aos trabalhadores esperam pacientemente para
cumprir sua missao (Fig.118). Talvez sejam filhos, ndo sabemos. Os olhos sdo fundos, os
planos marcados e as médos tarimbadas, de quem ja foi apresentado ao sofrimento da vida. A
barriga inchada da verminose reflete a realidade.
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Fig.119
Detalhe do painel da CAIXA.

A proxima cena do painel é uma das maiores em dimensdo fisica da composi¢do
(Fig.119), sendo apenas menor que a parte dos boiadeiros na outra parte do painel. E como se
0s pescadores a direita puxassem a cena dos barcos em sua direcdo, COmo quem puxa uma
rede, juntando as duas cenas. O clardo de luz é a intercessdo entre as duas formas. Aqui fica
evidente 0 embate entre abstracdo e figuracdo, planimetria e profundidade num mesmo
momento. Os barcos em uma forte perspectiva jogam nosso olhar em direcdo a um ponto de
fuga distante, onde repousam formas abstratas que insinuam barcos. Ao mesmo tempo, a
sinuosa forma clara nos remete a um spot de luz, que acaba de iluminar um instante, como um
cenario plano, um papel de parede que acaba de ser iluminado por um foco de luz. Como se
existissem apenas dois planos: um primeiro representado pelos pescadores e pelos barcos, e
um segundo representado pelo fundo.

Outro grupo de pescadores ao fundo puxando uma rede aumenta a sensacao de forca
da cena, além de equilibrar a parte superior da composicao. E importante notar que ndo ha um

unico momento gratuito em todo painel. Nada esta fora do lugar, tudo é necessario.
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Fig.120
Detalhe do painel da CAIXA.

Ao pararmos diante de uma cena, a necessidade de chegar mais perto da obra é
inevitavel. E agora, a curta distancia, percebemos as variacdes de textura, os empastes da tinta
a 0leo, o fundo que respira nas meias tintas, os efeitos de pontilhado da tinta borrifada e os
grafismos das pinceladas (Fig.120). Efeitos capazes de despertar nossa sensibilidade tatil.
Como ja dito, Bandeira costuma utilizar um borrifador em seus trabalhos, normalmente para
criar uma textura no fundo, ou como uma espécie de velatura. E dificil imaginar que o artista
borrifou 240 m? com apenas um pequeno borrifador. No entanto, n&o é isso que faz o trabalho
ser magistral, mas sim o conjunto de muitos fatores que compdem a obra, como o0s
instrumentos de uma orquestra.

Se em nossa dissertacdo tivemos como foco a estrutura compositiva linear, ndo
podemos descartar o significado advindo da estrutura da materialidade. A escolha de uma

técnica em detrimento de outra ndo € uma agdo ao acaso, mas parte da intencdo poética.
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Apontamos anteriormente a influéncia do formato da composi¢cdo, poderiamos, nesse
momento ir mais longe, e ponderar a importancia do tipo de suporte, e da técnica utilizada
sobre este. Focillon nos auxilia nesse sentido, ainda que, em certos momentos, questione a
prépria geometria, tdo enfatizada nessa dissertacdo. De fato, ndo podemos esquecer do
significado da matéria, daquilo que Focillon chamou de “tato 6tico”?®*, e que, a curta

distancia, é tao relevante no painel da CAIXA. Para o teorico:

As formas ndo sdo o0 seu proprio esquema, a sua representacdo despojada. A
sua vida exerce-se hum espaco gque ndo € o do quadro abstrato da geometria;
ela ganha corpo na matéria, através dos instrumentos, nas maos dos homens.
E ai que existem, e ndo noutro sitio qualquer, o que significa num mundo
poderosamente concreto, poderosamente diversificado. A mesma forma
conserva a sua medida, mas muda de qualidade de acordo com a matéria, 0
instrumento e a mdo. Ela ndo é como um mesmo texto impresso sobre
diferentes papéis, uma vez que o papel apenas é o suporte do texto: num
desenho, é elemento de vida, encontra-se no seu cerne. Uma forma sem
suporte ndo é forma, e o proprio suporte é forma. E pois necessério fazer
intervir a imensa variedade das técnicas na genealogia da obra de arte e
demonstrar que o principio de qualquer técnica ndo é a inércia, mas sim a
acdo.?%®

Se, no painel da CAIXA, o formato horizontal, com o horizonte no alto da
composicdo, conduz a atencdo sobre os aspectos materiais da existéncia, a matéria pictérica
invoca o sentido telUrico da vida. Sensacdo incitada pela cor dos pigmentos terrosos, assim
como pela forma como sdo aplicados sobre o suporte, conferindo, em certos momentos uma

textura granulada. Segundo Focillon,

Da mesma maneira que o espago é forma na arquitetura, a matéria o é na
pintura, ja que concitam, limitam ou desenvolvem a vida das formas da arte.
(...) A forma ndo funciona como um principio superior que modela uma
massa passiva, dado podermos verificar que a matéria impde a sua propria
forma a forma. (...) As matérias comportam um determinado destino, ou se
quisermos, uma determinada vocagdo formal. Possuem uma consisténcia,
uma cor, uma textura. Sdo forma, no sentido que assinalavamos, e, por isso
mesmo, concitam, limitam ou desenvolvem a vida das formas da arte. Sao
selecionadas, ndo apenas pela facilidade com que possam ser trabalhadas, ou
até, na medida em que a arte serve as necessidades da vida, pela adequacéo a
sua finalidade pratica, mas igualmente por se prestarem a um tratamento em
particular, por permitirem determinados efeitos.?%

2%4 FOCILLON, 2001, p.57.
2% |d., ibid., p.31.
2% |d., ibid., p.56.
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No topico “Da invencdo a pronunciagdo: 0 processo de criagdo” exploramos 0S
primeiros vislumbres na criacdo de uma obra de arte, com sua concretizacdo por meio do
desenho. Nesse momento gostariamos de assinalar a influéncia da técnica na formacdo da
obra. Apontamos que, em certos artistas, tais vislumbres se manifestam por meio de um
sentimento geométrico, no qual sdo considerados aspectos como a proporcdo linear, por
exemplo. Contudo, por se tratarem de pinturas, simultaneamente € intuido pelo artista um
sentimento de cor e textura. No afresco o pintor considera as possibilidades que acompanham
a técnica, como fez Bandeira de Mello, quando trocou uma parte de areia por po de marmore,
de maneira a conferir maior luminosidade ao trabalho.?’

No painel da CAIXA, Bandeira utilizou a tinta 6leo sobre témpera, que lhe
possibilitou ndo apenas uma variacdo de uma técnica gordurosa (com brilho) sobre uma
técnica magra (opaca), mas também as variacdes de relevo. Com o 6leo, o artista pode
modelar suas figuras, por meio de grossos empastamentos nas areas de luz.

Como bem observou Focillon:

A pintura a 6leo, ora nos oferece o espetdculo da sua continuidade
transparente, capturando as formas, precisas e nitidas, no seu cristal dourado,
ora as preenche com generosa densidade, e elas parecem rolar e deslizar num
elemento movel; ora é aspera como uma parede, ora é vibrante como um
som. Ainda que ndo se faga intervir a cor, verifica-se perfeitamente que a
matéria varia na sua composicao e na relacdo evidente das suas partes. E se
evocarmos a cor, torna-se evidente que o mesmo vermelho, por exemplo,
adquire propriedades diferentes, ndo apenas consoante seja tratado em
aquarela, a fresco, a 6leo, mas, em cada um destes procedimentos, consoante
a maneira como ¢ aplicado.?%®

A juncdo de todos esses aspectos - estrutura linear, tonal, cromética e da materialidade
— forma um organismo vivo, que chamamaos de pintura. Criada pelo artista e completada pelo
espectador torna-se uma obra de arte, com seu poder de nos tocar profundamente, nos fazendo

vivenciar emogdes, vividas ou ndo, mas sempre renovadas.

297 «A propria luz depende da matéria que a recebe, sobre a qual escorre em ondas ou pousa com firmeza, em que
penetra mais ou menos, a que comunica uma qualidade magra ou gorda. Torna-se claro que, na pintura, a
interpretacdo do espaco é funcdo da matéria, que umas vezes a limita e outras Ihe subtrai todos os limites, mas,
além disso, um volume deixa de ser o mesmo consoante esteja pintado numa cor cheia ou com leves camadas de
cor sobrepostas”. (Id., ibid., p.61).

2% 1d., ibid., p.59.
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Concluséao

Durante a pesquisa, percebemos que assim como um discurso ou uma anotacdo de
carater intimista, a pintura figurativa também se utiliza de diferentes modos de composicéo,
de acordo com o suporte, a técnica e a tematica.

No muralismo, o suporte esta relacionado a propria arquitetura do local, o que influi
diretamente na composic¢ao. Técnicas como o afresco impde-se ao artista de tal forma que a
composicdo é criada levando-se em conta as etapas e as condi¢des do processo. Ha algum
tempo foi divulgado pela National Gallery informac6es precisas dos materiais utilizados por
Van Eyck (1390-1441) em uma de suas pinturas de cavalete. A riqueza de materiais utilizados
era tdo grande quanto a sutileza de suas superficies. O que nos faz pensar que a prépria
matéria pictorica muitas vezes influencia as escolhas composicionais, assim como na técnica
do afresco. A proximidade que os antigos artistas tinham com todo o processo artesanal de
confeccdo de seus materiais provavelmente influenciava o desdobramento de seus trabalhos.
Uma poética que transcende a composicdo da imagem no plano, que estd relacionada a
estrutura da propria materialidade, assunto tdo bem abordado por Focillon.

Quanto a influéncia da tematica na escolha do modo de composicao, percebemos um
fato interessante enquanto organizdvamos as imagens dos anexos dessa dissertacdo.
Observamos que os desenhos de Bandeira de Mello relativos ao éxodo (Anexo IV: éxodo)
sdo, em sua maioria, composic¢Bes horizontais enquanto a tematica voltada para a consciéncia
solitaria do homem, possui, em grande parte, composicGes verticais (Anexo Ill: o Homem).
Tal constatacdo confirma a relacdo entre os modos de organizagdo, que transcendem as
simples categorias de “linear” e “pictorico”, e o significado simbodlico da obra. A
horizontalidade presente nos éxodos intensifica o universo material, a relacdo entre 0 homem
e a terra. Por outro lado, a verticalidade presente na temaética voltada para a consciéncia
pessoal do homem, expressa sua ansia por uma explicagdo, em um movimento que transcende
a matéria.?%

Nos trabalhos murais de Bandeira de Mello percebemos a tendéncia a afirmar a
composicao no plano, ainda que as figuras tenham um carater escultorico (Fig.121). Por outro

lado, em alguns de seus desenhos, h& o interesse pelos desdobramentos da mancha num

29 Tal relacdo nos remete a analise que Edson Motta faz das obras do gotico (verticalidade/espiritualidade) e do
renascimento (horizontalidade/materialidade), com suas respectivas tendéncias. (MOTTA, 1979).
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espaco profundo. O significado surge justamente de um mergulhar num céu de abismos e

montanhas dissolvidos na perspectiva (Fig.122).

Fig.121

Lydio Bandeira de Mello Lydio Bandeira de Mello
Detalhe de painel realizado para uma “Sem titulo”, 2014.

construtora de Belo Horizonte, MG, 1982.

Dessa constatacdo optamos por organizar o conjunto da obra de Bandeira de Mello em
dois grupos, que superficialmente poderiam parecer antagénicos. O primeiro, estudado nessa
dissertacdo, de caréter linear, se aproximando do mundo classico e mediterraneo, enquanto o
segundo grupo, de carater pictérico, se aproximaria do mundo romantico e ndrdico. No
entanto, até que ponto podemos separar com seguranca a arte por regifes ou categorias pré-
definidas?

As distor¢des tdo caracteristicas do expressionismo, com intuito de acentuar aspectos
dramaticos da existéncia, se mostram presentes ndo apenas nas obras do segundo grupo de
Bandeira de Mello, mas também nas composicGes de cunho linear, como € o caso do painel da
CAIXA. Se o expressionismo é marcado pela pintura alla prima, é importante reconhecer a
existéncia de uma expressividade advinda das formas geométricas, que em seus
desdobramentos e distor¢cdes geram, assim como a mancha indefinida, a acentuagdo de uma
carga emotiva (Fig.123). Além disso, como vimos nos escritos de Lhote, a matematica

também pode ser intuitiva.
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Fig.123:
Lydio Bandeira de Mello
“Sem titulo”, 2015.

Por outro lado, o método de compor atento a uma estruturagéo linear rigorosa do todo,
também se manifesta no segundo grupo, ainda que isso ndo seja tdo evidente na obra acabada.
Para a criacdo do desenho da Figura 126, por exemplo, Bandeira partiu de dois pequenos
desenhos que havia realizado algumas semanas antes. O pequeno desenho do centro (Fig.125)
foi feito intuitivamente por meio de manchas com crayon, inspirado num esboco (Fig.124).
No entanto, para a criacdo da obra de maior dimensdo (Fig.126), Bandeira marcou
minuciosamente os principais pontos da composic¢do, por meio de calculos de proporcéo,
como a regra de trés, e o0 auxilio de régua para respeitar a estrutura do desenho menor. Apos
definido os pontos de referéncia, o artista iniciou a construcdo das manchas, que parecem

passear com liberdade na técnica de nanquim lavado3®.

300 A técnica de nanquim lavado consiste em proteger as areas brancas do papel com uma mascara de guache, e
trabalhar as outras areas com nanquim. Em seguida o guache é removido facilmente com agua, enquanto o
nanquim permanece fixo no papel. O efeito lembra a técnica de &gua-tinta da gravura, em que o breu assume o
papel do guache, preservando as areas claras da chapa de metal. Bandeira de Mello costuma utilizar um
borrifador para borrifar o nanquim no desenho, conseguindo um resultado que se assemelha a textura granulada
do breu na gravura.
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Fig.125 Fig.126
Lydio Bandeira de Mello Lydio Bandeira de Mello Lydio Bandeira de Mello

Assim, 0s mesmos valores a priori da pintura apontados durante a dissertacdo como
essenciais nas obras do primeiro grupo, se mostram presentes também em obras do segundo
grupo. A intuigdo e o intelecto atuam juntos e muitas vezes se confundem.

As analises por meio do desenho realizadas durante a pesquisa permitiram a
descoberta de inimeros problemas. Quanto mais explordvamos a composicdo mais
percebiamos a presenca de uma organizacdo, que dentro de uma aparente estrutura
simplificada, revelava uma rede de amarragdes simbdlicas extramente complexa.

A medida que iniciamos a analise da pintura “Operarios” (Fig.55) de Bandeira de
Mello descobrimos uma estrutura formal composta de uma série de elementos que atuavam
simultaneamente. Buscamos entdo separar tais elementos plasticos, como se estivéssemos
isolando numa musica os instrumentos de uma orquestra, a fim de melhor entender suas acdes
e a construcdo do significado do conjunto. Para isso, utilizamos os recursos do programa
Photoshop, com a divisdo em camadas (layers), que tem basicamente a mesma légica dos
canais (channels) na musica, utilizado em programas como o Pro Tools, por exemplo.
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Fig.127

Analises da composi¢do “Operarios”.

O que mais nos impressionou durante a anélise dessa pintura foi a presenca de uma
estrutura geométrica, que numa série de acgdes internas, constréi uma ldgica tensionada por
um conjunto de ambiguidades.

Na andlise do “Primeiro esboco para o projeto da igreja de Magé” (Fig.50),
percebemos uma suave linha estrutural, um tracado regulador que serviu de base para a
organizacdo da composicdo. Ainda que alguns artistas e tedricos questionem até que ponto
tais arcaboucos geométricos eram planejados intencionalmente antes da construcdo da obra,
sua presenca, em alguns casos, € significativa, como é o caso desse projeto de Bandeira de
Mello.

Nessa pesquisa fizemos um recorte de uma parte da obra desse artista. O estudo do
segundo grupo apontado revelaria um outro universo de questdes e referéncias. Seja por meio
de uma estética proxima a construida por artistas como Kathe Kollwitz (1867-1945) e Van

Gogh (1853-1890), seja pela tematica existencialista que permeia o expressionismo.
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Fig128 ’ Fig.129
Lydio Bandeira de Mello Lydio Bandeira de Mello
“Sem titulo”, 2015. “Sem titulo”, 1972.

O processo de criagdo dessas obras é mais direto, ja que, diferente do muralismo néo
estd relacionado a um local com forma e contexto especifico. Vimos que técnicas como o
afresco ndo permitem correcdes, o que, usualmente, requer uma série de etapas que obrigam o
planejamento da obra em todos 0s seus aspectos.

Bandeira de Mello possui uma vastissima obra de carater intimista, com caracteristicas
proprias. Nesses trabalhos, muitas vezes, a ideia surge de maneira fugaz, num lugar qualquer,
onde o artista para ndo perdé-la, a registra em um pequeno papel com um lapis, que o
acompanha, a todo momento, dentro de um estojo improvisado: um cabo de antena tampado
por uma borracha de conta gotas, que carrega dentro de sua pochete.

A complexidade de estudar a arte encontra-se em suas multiplas facetas. A associa¢édo
de artistas a grupos criados posteriormente, assim como a conceitos de ruptura e evolucao
muitas vezes camufla uma série de questdes préprias do fazer artistico.

Se, por um lado, apontamos uma aproximacao entre Bandeira de Mello e os muralistas
italianos do Renascimento por meio da analise de um modo linear de composicéo, por outro
lado, constatamos essa aproximacao também pelo interesse comum pela narrativa. Tal assunto
merece um aprofundamento, j& que a relacdo entre a pintura e a retérica na pintura ocidental
remonta a uma antiga e solida tradicao.

Concluimos o presente trabalho demonstrando nosso apreco pela obra desse
importante pintor brasileiro, tdo pouco divulgado pela midia. Reconhecido por importantes

personalidades da histéria da arte como Quirino Campofiorito, Walmir Ayala, Pascoal Carlos
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Magno e tantos outros, Bandeira de Mello €, certamente, um dos maiores pintores da histdria
de nosso pais. Sua vastissima obra é carregada de sentimento e técnica, e de tdo caracteristica
é incapaz de ser enquadrada em uma tnica escola®™,

Nosso estudo sobre a obra mural desse artista revela um olhar que vai muito além da
representacdo da natureza. Trata-se de uma busca pelo autoconhecimento e consequentemente
pelo descobrimento do homem, tornando mais rica e poética nossa vida na Terra. Sua obra,
assim como dos grandes mestres, torna visivel o invisivel, nos faz nos projetarmos na obra e

assim nos conhecer melhor.

10ASIN03
VONIVNINOH O

Lydio Bandeira de Mello
“Sem titulo, s/d.

301 Segundo o artista seu imenso painel da CAIXA "é uma sintese de varias mensagens e ndo obedece a nenhuma
formula nem a qualquer escola de pintura. E uma soma de todas as escolas e de todas as conquistas da arte, no
que ela tem de mais puro, pelo menos para mim". (PAINEL de Bandeira de Mello na sede nova. Jornal Orgéo
oficial da APCE, Rio de Janeiro, julho-agosto de 1971).
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Anexo I: Modo “linear”

Fig. 131 Fig. 132
Lydio Bandeira de Mello Lydio Bandeira de Mello
“Sem titulo”, 1964. “Sem titulo”, 1964.

Fig. 133
Lydio Bandeira de Mello
“Sem titulo”, s/d.

Fig. 134
Lydio Bandeira de Mello
“Sem titulo”, s/d.

Fig. 135
Lydio Bandeira de Mello
“Sem titulo”, 1964.
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Fig. 136
Lydio Bandeira de Mello
“Descida da cruz”, 1956.

Fig. 137
Lydio Bandeira de Mello
“Espera”, 1957.



Anexo II: Modo “pictorico”

Fig.138
Lydio Bandeira de Mello
“Sem titulo”, 1999.

Fig.139
Lydio Bandeira de Mello
“Sem titulo”, 2006.
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Anexo III: O Homem

Fig.140 Fig.141

Lydio Bandeira de Mello Lydio Bandeira de Mello
“Estudo para uma ceia”, 1996. “Enterro no sertdo”, 1984.

Fig.144
Lydio Bandeira de Mello
(detalhe).

Fig.145
Fig.142 » Fig.143 Lydio Bandeira de Mello
Lydio Bandeira de Mello Lydio Bandeira de Mello (detalhe).

“O grito”, 1979. “Sem titulo”, s/d.
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Exodo

Anexo IV

Fig.146
Lydio Bandeira de Mello

“Sem titulo”, 2015.

Fig.147
Lydio Bandeira de Mello

A,

“Exodo”, 2011.
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Anexo V: Paisagem

Fig.148
Lydio Bandeira de Mello
“Agosto, sol e fumaga”, 1989.

Lydio Bandeira de Mello
“Sem titulo”, s/d.

Fig.150
Lydio Bandeira de Mello
“Sem titulo”, s/d. Fig.151
Lydio Bandeira de Mello
“Sem titulo”, s/d.
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Anexo VI: Projetos

Fig.152
Lydio Bandeira de Mello
“Projeto para um crucifixo: Sdo Francisco como ‘aprendiz’ de Cristo”, s/d.

Fig.154 ~ Fig.153
Lydio Bandeira de Mello Lydio Bandeira de Mello
“Projeto para Senac”, 1995. “Projeto para Tiradentes”, 2008.

Fig.155 ~ Fig156
Lydio Bandeira de Mello Lyqllo Bandeira de Mello
“Projeto para Senac”, 1995. “Projeto para Senac”, 1995.
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ANEXO VII: MURAIS DE POGGIO BUSTONE

ANEXO VI1.1: PROJETO DOS MURAIS DE POGGIO BUSTONE

Fig.157. LYDIO BANDEIRA DE MELLO: “Projeto para afrescos do Convento de San

Giacomo, Santuario Franciscano del Perdono, Poggio Bustone, Italia, 1962.
Témpera sobre cartdo, 101 x 77 cm cada.

Colecéo do artista.

Fonte: foto de Renan Cepeda, 2009.
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ANEXO VI1.2: AFRESCOS DE POGGIO BUSTONE

Fig.158. LYDIO BANDEIRA DE MELLO: “Afrescos do Convento de San Giacomo,
Santuério Franciscano del Perdono, Poggio Bustone, Italia, 1962/1963.

Afresco, 4,2 x 3 m cada.

Poggio Bustone, Italia.

Fonte: Organizagdo de Fernanda Rocha Miranda, foto de Piero Martinello, 20009.
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ANEXO VIII. PAINEL DA CAIXA
ANEXO VII11.1. PROJETOS DO PAINEL DA CAIXA

Fig.159. LYDIO BANDEIRA DE MELLO: Projeto para painel da CAIXA Econbmica
Federal, 1970.

Témpera sobre papel montado em madeira, 152 x 42 cm cada placa, 304 x 84 cm no total.
Colecdo do artista.

Fonte: foto de Renan Cepeda, 2009.

Projeto vencedor do concurso promovido para a realizacdo de um painel para o edificio-sede
da CAIXA, no Rio de Janeiro, em 1970. O painel foi concluido em 1972,

gl A

5 )
—_ "_

Fig.160. LYDIO BANDEIRA DE MELLO: Projeto para painel da CAIXA Econdémica
Federal, 1974.

Grafite sobre papel montado em madeira, 180 x 41cm cada placa, 360 x 82 cm no total.
Colecdo do artista.

Fonte: foto de Renan Cepeda, 2009.

Projeto criado para a reconstrucdo de um novo painel para o edificio-sede da CAIXA, ap06s

o0 incéndio de 1974 que destruiu o prédio. O novo painel foi concluido em 1977.



ANEXO VIIL.2: PAINEL DA CAIXA, 1977 175

Fig.161. LYDIO BANDEIRA DE MELLO: detalhe da parte superior do painel da CAIXA
Econdémica Federal, 1977.

Témpera e 6leo sobremadeira, 36 x 4,10 m cada conjunto horizontal (36 x 8.20 m no total).
Acervo CAIXA Econdmica Federal.

Fonte: foto de Renan Cepeda, 2009.
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CAIXA BCcONOMICA FEDERAL

CONCURSO PUBLICO PARA ESCOLFA E EXECUCAO DE MURAL ¥A
NOVA SfpE

Relatdrio da Comissfo Julgadora

A Comiss@io Julgadora, designada pelo capitulo
L, do Edikal e nomeada pelos atos que lhe foram consequen-,
tes, peuniu-se inicialmente em 17 ,de agosto fluente para,
atraves de seys prepostos funcionarios do Grupo de Traba -
lho da Nova Sede promover o recebimento dos trabalhos, a
partir da 11,00 horas daquele dia, conforme previa o arti-
go 3.4 do Edital e o comunicado de adiamento divulgado am-
plamente pela imprensa. Apresentaram-se 33 concorrentes ’
dos 113 inscritos, a todos sendo fornecido competente re-
¢ibo pela entrega de seus trabalhos.

Em 18 de agosto a Comissd@o, representada por
quatro de seus membros, procedeu a contagem dos votos eni
tidog pelos licitantes, apurando o escrutinio que elegeu
o Crikico de Arte previsto no item 4.1.6 do Edital, sendo
eleito e mais votado o Snr., Quirino Campofiorito.

No dia 19, com a presenca de 6 (seis) de seus
membros, voutou a Comissac Julgsdora a reunir-se, desta vez
no saguao- do fdificio da Nova Séde e deu inicio gabertura
dos trabalhos, procedendo ao primeiro exame dos meskos.,

Yo dia 20, em_nove reunjfo que teve infecio as
10,00 horas, ainda no saguao do edificio da Nova Sede, a
Comissao Julgadora, ainda contando com a presenca de 6 (se
is) de seus membros, continuou o exame dos trabalhos, ja
pronovendo & primeira separacgao dos mesmos, conforme cri-
terio que adotou, distinguindo os que considerou os melho
res 10 (dez) desenhgs e maquetes e entre estes, depols de
detida e acurada analise, promoveu a sua classificacao.

Concedeu a Cgmissfo Julgadbra, conforme pre-
via o Edital, 3 (tres) premios e 7 (sete) mengdes honro -
sas.

Foram classificados s-

12 Qrémio - o0 trebalho apresentado sob o p;eudénimo de
"0 MINEIRO", de autoria do artista LYDIO I,
BANDEIRA DE MELO, cujo orcemento preve o cug
to de Cr$194.200,00 (cento e noventa e quatro
mil e duzentos cruzeiros);

28 grémio'- o trabalho apresentado sob o pseudén*mo' de
CO3MO, de autoria dg artista LORENZ ﬁEIIMAIR,
cujo orgamento preve o custo de Cr$585,000,00
(quinhentos e oitenta e cinco mil cruzeiros).

30 premio - o trabalho apresentado sob o pseuddnimo  de
MAFUTA, de autoria do artisia JOS% CESAR BRAN
QUINHO, cujo orcamento preve 0 custo de ceesoe
r$72.853,00 (setenta e dois mil, oitocentos
e cinguenta e tres cruzeiros).

Fonte: Documento doado por Thales Memdria para a presente pesquisa em 2014.
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ANEXO VIIL.4.1: ARTIGOS DE JORNAL

Fonte: ??. O pintor desolado. O jornal, Rio de Janeiro, 15 de Janeiro de 1974.



ANEXO VIII.4.2: ARTIGOS DE JORNAL

artes plasticas

A decoracdo da Caixa Econémica Federal

O pintor Lidio Introcasio Ban-
deira de Melo serd o autor de novos
morais da sede central da Caixa Eco-
némics Pederal no edificio que estéd
sendo terminado na Av. R. Branen,
no terreno em que se encontrava o
Licey de Artes e Oficio. A nova sede
da Caixa ¢ uma das mais imponei-
tes construcdes, dentro do gabarito
da melhor arquitetura Drasileira.
Foram autores do Projeto, ganho em
Concurso, realizado em 1955 os are
quitetos Paulo C, Mourdo, J.A. Tie-
demann e Ney F. Gongalves. A
construcdo que teve inicio em 1957
gserd terminada ainda éste ano, con-
forme desejam seus responsaveis.

Para & decoragdo destinada &s
paredes no piso térreno e no primei-
ro, constituindo-se na maior super-
ficie interna ornamentada no Pals, e
nin € exagéro o0 que dizemos, foi
abertp Concurso cujo resultado ago-
ra s¢ conhece. Apresentaram-se 33
concorrentes.  dos 113 inicialmente
inscritog, Os proietos apresentados
perfaziam uma aprecidvel variedade
dentro dos mais avangados critérios
G¢ crisclo artistica moderna. E nio
podia deixar de ger zssim, em vista
da natura] exigénela da arquitetura
atugl. No conjunto dos projetos, dois

0 JORNAL — 2 Cod. — Pigina §

grupos se caracterizavam: dacqueles
que possufam relevos, sempre de con-
cepcao abstracionista e emprégo e
diferentes materiais, com predominio
de metais: e os projetos dentro das
técnicas tradicionsls da pintura mu-
ral. )

Considerando rigorosamente 23
condicdes tddas que afetam uma de-
coracdo conforme era desejada, fol
dado como vencedor o projeto de Li-
dio Bandeira de Melo (12 prémio), e
o segundo e terceiro prémios, respec-
tlvamente, a Lorenz Helmair e a Jo-
s4 César Branaguinho. O trabalho do
artista vencedor é de téenica mural
intelramente pictérica e serq de exe-
cuclo em técnica tradicional. Os de-
mals projetos, com relevos, tém o em-
prégo de metal vidro e iluminacéo
(0 de Lorenz Helmalr) e formas de
metals com diferentes patinas (o de
César Rranquinho). O juri, em vis-
ta do interésse que apresentavam ou-
tros projetos, conferiu Mencdes Hon-
rosas aos trabalhos inscritos com os
pseuddnirmes  de «Solitor; «Proton
R.»: «Abaco»; «Patacay; «Arara»s;
«Nero» e «Estécio de Sé». A Comis-
gio Julgadora deixou a critério das
autoridades técnicas da Caixa Eco-
némica Federal que acompanham a
sonstrucdo, o possivel aproveitamen=

(0 dos projetos destacados em mﬁ'u-

QUIRINO CAMPOFIORITO

dependéncias da nova seds, onds pos-
iam bem ambientar-ze,

O projeto do pintor Lidio Bane
deira de Melo, professor dz Escola
(Nacional) de DRBelags Ariez €@a
U.F.R.J., inspira-se no trabalhp =
na colaboracio social, obedece 3 uma
restrita cromaticidade, que varia sm-
tre tons ocres, castanhos. e negres
(cinzas), obtendo assim uma agradas
bilfssima harmonia na extensa sSu-
perficie das quatro paredes que ss
conjugam sem lhes afetar a planims-
trla. O primeiro piso j4 conis com
& parede externa da fachads gque 8
um vitral modernamente cuidade.
Em outra oportunidade, teremos 023«
sifo de nos referir com o merscido
vagar a essas duas decoracdes no nd-
vo prédio da Caixa. A Comissdio Jul-
gadora fol constituida pelos arquite-
tos Paulo C. Mourdo, J.A. Tiede-
mann (ambos integrantes da equipe
autora do projeto do edificia em
construcdo), Thales Memoria (repre-
centante da Escola de Belas Artes?,
Newton Bezerra. Sérgio Lézaro Dane
tas e do pintor e eritico Quirino Cam-~
pofiorito (cujo nome teve maior vo-
tacho procsssada dentre oS cma;
3235 para representar & critica x

o o

3

4
= Sy AR o e 5, R
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Fonte: CAMPOFIORITO, Q. A decoracdo da Caixa Econdmica Federal. O Jornal, Rio de Janeiro, 2° caderno- Artes Plasticas, 20 de setembro de 1970. p.5
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Fonte: CAMPOFIORITO, Q. Pinturas da Caixa Econdmica. Jornal do Commercio, Rio de Janeiro,
Caderno de Artes, 20 de Janeiro de 1974.




ANEXO VIII.4.4: ARTIGOS DE JORNAL

iydio Bandeira de Mello ex-
pos n>- Galerias da Funarte mais
de cem t='-= e desenhos, mate-
rial escolhido de sua variada pro-

AL R kel 2 i g

“S&o Francisco de Assis”, um dos
‘amplos murais executados na difi-
il técnica do “a-fresco”, por Ly-
dio Bandeira de Mello, em 1962,
para # Igreja do Santuério de Pog-
W‘“ﬁiaomu ;
ﬂmmamwﬁ
.mdrmmdoma
 composigio. mndonmm-
h b-m,ﬁanm
biu um jovem artista brasileiro no
m.mﬂmﬂ-
. nero raramente tratado por nossos
pintores dentro da severidade que
Ihe competa. Com esses murais da
- lgreja italiana e os imensos mu-

REVELA(;OES DA OBRA DE
LYDIO BANDEIRA DE MELLO

. duczo. ldentificada uma obra res-

ponsavel, levada com diretriz ri-
gorosamente dirigida a deveres

artisticos, medidos no sentido de

uma criatividade que estimula a
apacndade longe dos mteresses

Icbes ou desvios, Nisto fica re-

cmhoado_o grande m_éﬂto do -

the assegura posicdo de inegével

relevo na pintura brasileira con-
E que isto seja ain-

da ressaltado pelo fato de. per- -
'mammqeoamdagow

vem(493m)opo

possfhihdmd@de-'z'

sembaragar para adiante uma
evolucdo que se assegura muito
promissora, dadas as responsa-
bilidades com que vem discipli-
nando sua obra. Alcanca agora,
esta, bem o meio do tempo em
que sua atividade de artista po-
dera desenvolver-se. Lydio Ban-
diera de Mello ingressa naquela

“cor, j& que ele se revela entre-

pital que é a técnica do «a-fres-  mo no semblante QI‘
co», particularments em  sua ‘toda 2 sua obra de cav:
disciplina tradicional. Esse as-  vém salientar os

_ cos. A colegdo de
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toria planimetria. Deve-se

car a condicio muito e ;
‘rara entre nossos m
muralista que ele rigoros:
~ demonstra ser, faz
_ tida esta particulz

ceber atengdo muito esmerada
para com o desenho, Tem este,
sem ddvida, supremacia sobre a

gue a gravidade da pintura mu-
ral, partindo de seu exemplo ca-

pecto marcante personaliza sua
pintura, em que a matéria de
suas tintas tanto quanto as mar-
mmshdmmm m

subo -S8
dodaseulm,msde%ﬁm, I&W
na estrutura geral. E sem divida pwsu!udar

VoS |tahanos, que
conformado os

Fonte: CAMPOFIORITO, Q. Revelagdes da obra de Lydio Bandeira de Mello. Jornal de Letras, Rio de Janeiro, 1° caderno- Artes Plasticas, Jun. 1978.
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ANEXO IX: A PINTURA MURAL POR BANDEIRA DE MELLO

PINTURA__MURAL - BANDEIRA_ _DE

0 mural n2o e t2ao somente um livre jogo de formas, com
a unica intenc3ao de proporcionar um prazer a2 vista. Parz min
e mais que isto: o muro escolhido como suporte deve ter sua
superficie impregnada de forca expressiva, rica de apelos vi
suais e tacteis, que refletem o relacionamento entre o artis

ta e o mundo e passa a2 funcionar como uma forma de linguagem.

Na realizacao da obra de arte, o artista estabelece
simbolos para representar o mundo levado 3 sua consciencia;
na apreciagao da obra de arte, o espectador, conduzido por
ela, leva tambem a suz consciencia os problemas da existen

cia enfocados pelo artista.

Todo individuo tem dentro de si um mundo que nasce e
morre em silencio se ele n3ao se utilizar da linguagen formal
pPara exprimi-lo; uns saoc capazes de tomar cecnsciencia dele
e revela-lo, outros acuardam que alguém os desperte para o
problema. Ja Delacroix falava que "o artista realizava na
arte uma concepc2o durante muito tempo sonhada, que revestia
de uma forma sensivel e apreensivel uma fantasia até entio
invisivel que flutuava no pensamento humano®. Também Pauyl
Valiry diz que " nada pode seduzin-nos, nada pode atrair-nos,
nada leva a despertar o nosso ouvido, a fixar o nosso olhar,
nada por nos e escolhido na multiplicidade das coisas e tor
na desigual a nossa alma, que nao seja, de certa raneira,

Ou pre-existente no nosso ser, ou esperado secretamente pela

nossa natureza.
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Num edificio publico o pintor muralista tem sua maior
oportunidade e n2o deve se ater apenas aos aspectos formais,
que fazem com que ele guarde respeito aos espagos fisicos e
psicologicos criados pelo arquiteto, mas que, atraves destes
mesmos aspectos formais, exponha as ideias que julga irpor
tantes para a corunidade. No caso do mural feito para 2
Caixa Economica Federzl, n3ao me servi tao somente da teciti
ca, mas sobretudo da caneira como ela foi tratada, tanto pe
la forma como oela cor, para expor que o importante e a Tica
¢ao homem-terra, reio onde ele vive e com o qual deve viver
em harmonia. 0 croblema de viver nesta harmonia esta cada
vez mais presente no cesejo dos homens providos de sensibi
lidade. Recenterente, romeiros que atravessaram parte da

-
ey

Italia, uma vez “incda a homenagem que prestaram a Sao Fran
cisco de Assis, Tizerem publicar mais ou menos isto: pecinos
desculpas Sao frzncisco, atravessamos diversos rios e nao

pudemos beber zguz de nenhum.

A pintura murel esteve durante muitos anos ligaca a
ideia do eterno, do permanente, constituia a propria cznada
que revestia os muros de uma arquitetura (tambem voltadz pa
ra a ideia do eterno); que consumia o trabalho de varias ge
racoes antes que pudesse ser considerada pronta. Nagueles
tempos os pintores incumbidos de realizar os murais se uti
lizavam do afresco, tecnica de dificil e lenta execugzo. Ko
je, dentro dos principios da sociedade de consumo, a pinty
ra nao estrutural, aposta, consequentemente removivel, encon
trou sua melhor 22licecdo. As proprias condigoes da  arcuil
tetura, com todo um sistema eletrico, hidraulico, de coruni
caco0es embutidos nas paredes, impoem a pintura sobre  sudor

te removivel. Al2rn disto, a obra pictorica normalmente e
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desenvolvida enguanto o projeto arquitetonico se transforma
em realidade. Dai minha resolucao em realizar uma pintura

sobre suporte que a qualquer tempo possa ser removido no

todo ou em parte.

Fonte: Acervo de Bandeira de Mello, s/d.
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ANEXO X: FOTOS

Fig.163
Bandeira de Mello trabalhando em seu atelié
num painel para uma construtora de BH, 1982.

Fig.162
Bandeira de Mello na frente da pintura “Operarios”, 1960.

Fig.164.
Bandeira de Mello em seu atelié, 2009.
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