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O objetivo deste artigo é contribuir, a partir da perspectiva forjada
pela Sociologia da Arte, para a compreensdo da relacéio que se estabelece,
ao longo de trés décadas de producao artistica, entre a cidade tomada como
tema e o lirismo abstrato das pinturas de Anténio Bandeira (1922-1967).
Por meio de um olhar guiado por categorias sociolégicas de andlise, o
pesquisador apreende e dé a ver um lento processo de transmutacgéo formal,
cujo fundamento encontra-se nas diversas posicoes ocupadas pelo pintor ao
longo de sua trajetéria de vida. Por um lado, tal processo aponta a depuracéo
da cidade aos olhos do artista, o qual converte a representacéio da paisagem
urbana em forma-paisagem; e por outro, evoca a emergéncia de um estilo
préprio, marcado pela a abstracéo crescente da cidade - de contetdo artistico
recorrente, ela se transformou em afirmacéo da forma-paisagem, configurada
como imagem-sintese das cidades vividas simultaneamente por Bandeira -
Fortaleza, Rio de Janeiro e Paris.

ntroducéo

A tarefa de articular o conjunto de reflexdes contidas neste artigo impds
imediatamente um desafio: qual a contribuigéo que a perspectiva forjada pela
Sociologia da Arte pode trazer a compreensio da relagéo entre a cidade como
tema e o lirismo abstrato das pinturas de Antdnio Bandeira (1922-1967)?

Talvez, o melhor seja lancar mao da seguinte questdo: como é possivel aos
artistas, a exemplo de Bandeira, produzir formas e estilos absolutamente

proprios, partindo de uma matriz cultural, comum, coletiva? De fato, este é
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um dos “problemas” fundamentais para a Sociologia que toma a arte como
v . .

objeto”, pois faz com que esse campo de estudos oscile sempre entre dois
polos: problematizar a arte como fenémeno coletivo, como sistema cultural
ou pensar a arte como expressdo de uma singularidade absoluta, fruto do
percurso individual de cada artista.

Mais do que uma explicagido que ligue a atividade artistica de Antonio
Bandeira a seu contexto sécio histérico, este texto pretende ser um exercicio
de interpretacio capaz de trilhar uma via alternativa entre tais pélos.
Contradizendo certa tradi¢ao sociolégica que se dedica a evidenciar, de
maneira quase mecénica, a relagdo entre arte e sociedade, partilho a postura
daqueles que consideram o modo particular com que as obras de arte, ao
mesmo tempo, conformam e sido conformadas por realidades sociais.

Os artistas, como os politicos, os religiosos, os intelectuais, entre tantos outros
agentes sociais, elaboram sua prépria percepgio da vida em sociedade a partir
de sua inser¢éio em universos sociais particulares, autdnomos, que possuem
regras proprias. No caso dos artistas, eles filtram sua rela¢gdo com o mundo
social a partir de um dominio préprio — aquele dado pelo campo artistico.

E preciso dizer que a autonomia do campo da arte, como aquela presente
em outros dominios, é relativa e histérica. De fato, todos os campos sio
permanentemente atravessados pela influéncia de outras esferas de acdo
social, sendo sua forga inversamente proporcional a criagao de estruturas e
valores que reforcem a légica prépria de cada dominio restrito.

No Ocidente, o processo de autonomizagio da arte parece ter andado de par
com o movimento geral de valorizac¢ao do individuo caracteristico da moderna
sociedade capitalista. No que concerne ao universo artistico, este se revestiu
de uma forte dindmica de singularizagio, ao celebrar continuamente tanto a
unicidade do artista e de seu estilo materializado em um produto artistico,
quanto sua apropriacdo individualizada pelo encontro pausado e silencioso
entre pablico e obra. Perante tal tendéncia cabe a Sociologia compreender
como a particularidade que demarca a existéncia de todo individuo (que
sendo um ponto no espago social, é antes de tudo um ponto de vista), emerge
com especial for¢a no dominio da arte.

Em Fortaleza, Bandeira participou de maneira breve, mas intensa, do
processo de afirmagao de autonomia desse campo, tendo sido rapidamente
incorporado a dindmica da produgéo artistica na capital cearense dos anos
40. Hoje, o distanciamento temporal nos permite uma melhor compreensio
das implicacoes e desdobramentos de sua presenga naquele contexto.
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Tal compreensdo tem como base dois pontos de apoio intrinsecamente
articulados: sua participacio na estruturagdo do campo da arte (mediante
contribui¢do na criacdo de entidades artisticas e saldes de pintura); e
na invengdo coletiva de crengas e valores fundamentais ao processo de
autonomizagao desse campo.

Em um primeiro momento deste texto serd tratada a estruturagao do dominio
da arte em Fortaleza; em seguida, a invencdo de valores serd abordada
respectivamente a partir da cria¢ao de uma arte de viver (BOURDIEU, 1996)
ou um estilo de vida préprio, capazes de distinguir socialmente os artistas
dos demais agentes sociais; bem como, a invengdo de um olhar cultivado,
familiarizado com apropriagoes artisticas de obras que se afirmam antes por
sua forma, do que por um contetido substantivo.

As estruturas de uma autonomia

Na década de 40, quando Antonio Bandeira passou a integrar o contexto
artistico local, deparou-se com um cenério em que os pintores cearenses ja
haviam acumulado saberes que subsidiavam sua insurrei¢ao (respeitosa)
contra os referenciais académicos deixados pela Missdo Francesa de 1816.

Essa pintura, via de regra intelectualizada, convencional e fria, difundiu-
se no Brasil por meio do ensino oficial, influenciando os artistas nacionais
por todo um século. Mesmo quando, a partir da segunda metade do século
XIX, configuraram-se na Europa movimentos tais como o Realismo, o
Impressionismo, o Pés-Impressionismo e o Expressionismo, a pintura
brasileira caracterizava-se ainda e predominantemente pela afirmagao do
idedrio neocldssico que bem expressava “... os sentimentos mondrquicos de

hierarquia social... da aristocracia agraria...” (CAVALCANTI, 1966, p. 184)

Em Fortaleza, tal legado havia sido incorporado, na passagem do século,
por pintores como Antonio Rodrigues (A. RORIZ, 1867-7), José de Paula
Barros e Raimundo Ramos (RAMOS COTOCO, 1871-1916), recebendo
posteriormente a contribui¢ao original de Raimundo Cela (1890-1954),
Vicente Leite (1900-1941), José Rangel (1895-1969), Gerson Faria (1889-
1943) e outros.

Na década de 30, a chamada jovem guarda artistica local respirara (em certo
descompasso) a areacio do campo provocada pela Semana de Arte Moderna
de 22, que desencadearia na capital cearense a formacao, nos anos 40, da

dita fase renovadora da pintura cearense. (FIRMEZA, 1983)
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1 Somente trés anos
depois, em 1946, For-
taleza presenciard o 11
Saldo de Abril, entdo
sob os cuidados da en-
tidade que substituird
0o CCBA — a SCAP (So-
ciedade Cearense de
Artes Plésticas).
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Herdeiro da luta daqueles “bravos” que, antes dele, desejaram viver de
arte no Ceard, Bandeira uniu-se a Mario Barata (1914-1983), Barrica
(1913-1993), Inimd de Paula (1918-1999) e outros para, em junho
de 1941, integrar a diretoria da primeira institui¢do que reuniu os
pintores em Fortaleza, o Centro Cultural de Belas Artes (CCBA). A
criacio desta entidade aponta a urgéncia vivida por aqueles pintores em
afirmar coletivamente o que havia de especifico em seu oficio frente as
possibilidades de outras formas de visualidade concorrentes, tais como,
a fotografia, a arquitetura, a publicidade e o cinema. E tal espago de luta
somente poderia ser assegurado pelo coletivo dos artistas da época.

Em setembro daquele mesmo ano, Bandeira estreou timidamente no [ Saldo
de Pintura, realizado por esta entidade. No ano seguinte, participou da
segunda edic¢io deste mesmo Salao, bem como, em 1943, do I Salao de Abril
(organizado entdo pela Unido Estadual dos Estudantes)'.

Ao homenagear Raimundo Cela, Vicente Leite e Gerson Faria, o III Salao
de Pintura, promovido pelo CCBA em 1944, recebeu ampla divulgagao na
imprensa local sendo a tdltima atividade promovida por esta entidade. Este
Salao, o primeiro a conferir prémios, atribuiu o primeiro lugar (medalha
de ouro) ao 6leo Cena de Botequim, do “novato” Anténio Bandeira. Mdrio
Baratta obteve um segundo lugar e Jodo Maria Siqueira recebeu a premiagio

em desenho. (NOVIS, 1996)

Tendo sucedido o CCBA, a Sociedade Cearense de Artes Plasticas — SCAP
realizou, naquele mesmo ano, sua primeira exposicdo intitulada Pintura
de Guerra, contando com obras de Antonio Bandeira. Em mar¢o de 1945,
Bandeira partiu a bordo do Itaquicé rumo ao Rio de Janeiro, deixando a
capital cearense juntamente com Jean-Pierre Chabloz (1910-1984) e outros
artistas cearenses.

Menos de trés meses depois de ter chegado ao Rio,
Bandeira apresentou dezesseis obras na Exposigao
Cearense, na Galeria Askanasy, junto com Inimad,
Raimundo Feitosa e Jean-Pierre Chabloz, sob patrocinio
do Clube Cearense e da Associac¢ao de Cultura Franco-
Brasileira do Rio de Janeiro, por influéncia de Chabloz
e de Raymond Warnier, o adido cultural da Embaixada

Francesa... (NOVIS, 1996, p. 14)

Bandeira e Chabloz partilhavam da mesma orientacao em relacao ao campo artistico
— a atuacao sobre este tltimo devia se dar a partir de um ponto externo, seja em
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relagdo a pintura como area, seja em relacdo a um percurso profissional
individual que se constréi. Tal orienta¢ao encontrou forga em precedentes
abertos pelas trajetérias de Raimundo Cela e Vicente Leite, celebrados em
Fortaleza gracas a formagéo e atuagéo artistica no Rio de Janeiro.

Esta identificagio foi fundamental para cria¢ao do fluxo inicial que levou
Bandeira a percorrer Fortaleza-Rio de Janeiro-Paris. Assim, depois de integrar
uma exposic¢io coletiva, em outubro de 1945, ao lado de Inimé de Paula,
Aldemir Martins, Iberé Camargo e outros, Bandeira participou do 51° Salao
Nacional de Belas Artes, enquanto preparava-se “... para embarcar para Paris
onde deverta cumprir dois anos de bolsa de estudos concedida pelo governo
francés com o incentivo, mais uma vez, do adido cultural da embaixada no

Rio.” (NOVIS, 1996, p. 16)

Os primeiros anos passados na Paris do segundo pés-guerra (1946-1950)
foram decisivos para que sua produgdo figurativa de tendéncia expressionista
se desprendesse gradativamente do objeto representado até se converter em
abstracao lirica.

Enquanto Bandeira cumpria bolsa de estudos na Academia Nacional de Belas
Artes de Paris, em Fortaleza, a SCAP assumiu e manteve por vdrios anos
a realizac¢ao do Salao de Abril. A segunda edigdo deste Saldo, em 1946, e
mesmo as primeiras edi¢oes subsequentes revelaram um niimero consideravel
de artistas que inscreviam retratos e paisagens com titulos cuja literalidade
denunciava o valor conferido ao tema dos quadros.

Nesse sentido, o IV Saldo, em 1948, representa uma transicdo, pois a
tendéncia a abstragdo transparece em alguns dos titulos que ladeiam
obras plenamente figurativas. E o caso dos trabalhos de Claudionor Braga
(Composigao n’ 1, Composig¢ao n° 2, Composi¢ao n’ 3); de R. Garcia (Guache
n’ 1, Guache n’ 2, Guache n’ 3, Guache n’ 4, Guache n’ 5); de Carmélio
Cruz (Aquarela n’ 1, Aquarela n° 2); e de Aldemir Martins (Composi¢ao n°
1, Composi¢do n’ 2).

Transicdo a abstracdo mais evidente e curiosa ainda quando se apresentam
titulos que designavam motivos tradicionalmente figurativos e estes eram
seguidos por um procedimento serial, a exemplo dos seguintes quadros:
Carnaubal n° 1; Carnaubal n° 2 (de Alvaro Gurgel); Natureza morta n’ 1,
Natureza morta n° 2 (de F. Matos); Natureza morta n° 1 e n’ 2 (de Anquises
Ipirajd); Noturno n° 1 e n° 2 e Marinha n’ 1 e n° 2 (de Jonas Mesquita).

O VI Saldo de Abril (1950) contou com certo ntimero de paisagens e retratos,
mas também com a participagao de artistas que integrardo, a partir de 1951,
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2 O Grupo dos Inde-
pendentes assinou e
publicou um manifesto
em dezembro de 1951,
sendo composto por:
Jodo Maria Siqueira,
Bandeira, Mario Barat-
ta, Barrica, Ottni So-
ares, Jonas Mesquila,
Goebel Weyne, Floria-
no Teixeira, Hermoge-
nes Gomes da Silva,
Jairo Martins Bastos e
Zenon Barreto.
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o chamado Grupo dos Independentes® — aqueles cuja pesquisa estética
aproximava-os da formalizagdo abstrata.

Em comemoragio ao dia do municipio de Fortaleza, foi instalado em 1953 o IX
Salao de Abril mediante mudancga na organizagao da mostra. A classificagio
das obras entre Divisao Geral e Divisao Moderna, denunciava as dificuldades
da tarefa imposta a comissio julgadora diante de obras cuja proposta pléstica
sofria respectivamente influéncia de tendéncias figurativas e/ou abstratas.
Era preciso entdo separa-las, criando dois grandes agrupamentos mais ou
menos homogéneos.

Se no Salao de Abril de 1953, a Divisao Geral concentrava a maior parte das
obras inscritas, trés anos depois, verifica-se o oposto. Sete artistas expuseram
sob a rubrica Divisdo Geral e onze eram os que se filiavam a Divisao Moderna,
a qual congregava artistas que participaram em mais de uma manifestagao
artistica: pintura, arte grafica, escultura, arquitetura e arte decorativa.

Por sua vez, o Saldo de 1958, o dltimo organizado pela SCAP, abandonou
tal categorizacio, ao que parece em funcio do total predominio da chamada
“arte moderna”. Naturalizados, os titulos seriados proliferaram. Paisagem,
Desenho, Pintura, Composigio, Xilogravura, Marinha, indicavam o papel
quase ilustrativo de titulos seguidos de 1, 2, 3... os quais particularizavam
obras que se diferenciavam umas das outras em fung¢do do ntmero-série
que recebiam.

Assim, se dentre os pintores cearenses cujo percurso e obra afirmam a tela
como espaco pldstico moderno, calcado sobre uma racionalidade pictérica
que filtra valores culturais de modo mais simbélico do que representativo,
seria possivel citar varios, mas dentre estes se sobressai Antonio Bandeira. Seu
trabalho é emblematico da inversdo formal que dé base a elaboragio da chamada
¢ 2 M 1 22 :

arte moderna’, a qual requisita o olhar “puro” e seu correlato manifesto, a
postura silenciosa, como modo privilegiado de apropriacio de pinturas.

Sem dtvida, um segundo periodo vivido por Bandeira na Franga (1954-1959),
coincidird com a expansao sem precedentes da abstragdo em pintura nos
anos 50, bem como com a consolidac¢ao na imprensa da atividade do critico
de arte e a formagdo de um mercado artistico internacional.

Nesse contexto, a elaboragdo discursiva que afirma o reconhecimento
artistico centrado na figura do criador, antes que na obra, tornou-se simbolo
de uma modernidade artistica para a qual convergiram a posic¢ao dos artistas
e aquela dos criticos, corresponséveis pela elaboracido de uma arte de viver
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cujos contornos coincidiam com os prazeres da vida boémia vivenciados de
modo geral pelos artistas.

Seguiu-se que a experiéncia itinerante de Antdnio Bandeira entre Rio de
Janeiro e Fortaleza deu lugar, entre 1964 e 1967, a uma tltima permanéncia
em solo francés, periodo este que assinala a difus@o de um estilo abstrato
plenamente definido.

De certo modo, a ligacdo entre a participagdo de Bandeira na criagio de
entidades artisticas e saldes de pintura como marcos que referenciaram a
atividade artistica local e o processo de autonomizagdo do campo da arte em
Fortaleza, é quase uma evidéncia. Porém, ha formas mais sutis de elaboragao
dessa autonomia. A cria¢do de valores que singularizaram a experiéncia
estética do artista e do puablico concorreu para a afirmacgido do campo
artistico tao decisivamente quanto os movimentos coletivos de organizagio
dos pintores junto a entidades representativas.

Sob a forma da criag@o de uma arte de viver e de um estilo pictérico préprio,
Bandeira ajudou a langar novas bases para a autonomizag¢do do campo,
mediante a singularizagio social: 1) do par artista/obra, a partir da vivéncia
nos ateliés; bem como, 2) da experiéncia estética do publico de pintura,
manifesta pelo olhar atento e concentrado exigido por obras modernas. E
a compreensdo do papel assumido por Bandeira nesse processo que me
dedico a seguir.

A arte de viver um mundo denso de formas abstratas

Em Fortaleza, a sensibilidade social a certas ‘paisagens’ foi atestada em
épocas ndo tao distantes. De maneira mais evidente, os pintores cearenses
‘descobriam’ a beleza de paisagens idilicas, harmoniosas, a partir do final
do século XIX. Na capital e no interior do estado, era entdo uma pratica
comum a pintura mural, a qual preenchia as paredes de casas comerciais e
de residéncias do segmento social economicamente mais favorecido.

Nas primeiras décadas do século XX, trés paisagistas podiam ser apontados
como exemplo: Gerson Faria, Vicente Leite e Raimundo Cela. O primeiro
atuava na producdo de paisagens para cenérios; Leite, na década de 20,
seguia os cAnones da Escola de Belas Artes do Rio de Janeiro, dedicando-
se, sobretudo, a representacdo da paisagem cearense e carioca; Cela, na
década de 30, realizou obras académicas que tinham como tema tipos fisicos
(jangadeiro, vaqueiro) e paisagens locais.
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Nesse contexto, os ateliés, coletivos, talvez mais que os individuais,
desempenharam papel fundamental na construgdo da organicidade do
movimento de renovagdo em pintura. Eram, a um s6 tempo, locus de tradigio
e subversdo; lugar de permuta, no dmbito de um universo especifico;
de revelagao de afinidades e oposi¢oes; de esclarecimento mituo e de
reprodugio da crenga numa unidade dentro da diversidade representada
pelo campo da arte.

(Por volta de 1943) os inquietos artistas deixaram de
frequentar o andar térreo do edificio Colonia Paraense,
sede do Centro Cultural de Belas Artes, preferindo uma
pequena sala do velho edificio Indiana, onde funcionava
o atelié Artis, que reunia pintores, escultores, escritores,
musicos e jornalistas, sob a batuta de Mario Baratta e Joao
Siqueira. (NOVIS, 1996, p. 10)

A partir de 1944, a turma da SCAP dedicava-se a pratica do desenho e a
pintura de retratos e naturezas-mortas no atelié coletivo, bem como seguia
o ideal da pintura ao ar livre, nos fins de semana.

Os integrantes da SCAP ostentavam uma postura desbravadora, ‘inventando’
paisagens, ‘descobrindo’ lugares, nas sec¢oes de pintura ao ar livre. A
exposic¢ao destes trabalhos feitos em campo alimentava a percepg¢ao artistica
e provocava uma reacio diversa a paisagens conhecidas por todos. Assim,
o Poco da Draga, o riacho de Jacarecanga, o Morro do Moinho e outros,
ganharam um novo estatuto, o de “objetos estéticos” dignos do olhar do
artista que a um sé tempo via e fazia ver.

Na capital cearense, esse género, até entio voltado para elementos campestres,
converteu-se pouco a pouco em paisagem urbana. Nesse sentido, as pinturas
produzidas a partir da percep¢ao do Morro do Moinho sdo emblematicas, pois
revelam um lugar explorado de modo recorrente pelos pintores em Fortaleza,
desde o inicio do século. Tais obras ilustram néo s6 a referida conversao, mas
também uma progressiva passagem — da paisagem-representacio a forma-
paisagem, na década de 50.

O tema ‘escondido’ que se ausenta paulatinamente da
representacgdo colorida do quadro manifesta, sobretudo
o fato-pintura, sem &libi ilusério de qualquer tema. O
fato-pintura é: o nascimento conjunto da paisagem e da
pintura propriamente dita... O ‘tema’ do quadro passa a ser
a pintura ela mesma, e particularmente, o elo que a cor e
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a forma introduzem entre os objetos: simples disposi¢ao
de ‘coisas da natureza’, em um enquadramento escolhido

pelo pintor. (CAUQUELIN, 2004)

Uma dentre as versoes do Morro do Moinho, pintada por Antonio Bandeira
em 1942, é particularmente ilustrativa das transformagoes pelas quais passou
a produgdo pictérica cearense.

Diferindo sobremaneira das regras académicas de representagdo que
orientavam a manufatura das paisagens pintadas até entdo, o Morro do
Moinho “criado” por Bandeira aparece como uma cena alongada e opressiva,
preenchida por casebres que parecem disputar lugar na tela. Eles ladeiam
uma rua estreita onde um grupo de pessoas se acha comprimido pelo ambiente
delineado em pincelas largas. Apenas a fina faixa de céu azul que se estende
sobre fisionomias indefinidas se oferece como espago de respiragio mais fluida.

O que estava em curso nesta tela ndo era certamente o desafio da representagéo,
da verossimilhanga, da apreensio da dimenséo plausivel do mundo material,
mas os primeiros passos na elaboracio de um fato-pintura, portador de uma
l6gica prépria, fundada pelo filtro de valores formais, plasticos.

Se nos primérdios deste género, a paisagem renascentista inaugurou uma
percepgao visual capaz de enfatizar a ligagao daquilo que sabemos e do que
vemos: a pintura moderna — representada aqui pela producao de Bandeira —
realizou mais completamente esta proposta dando a ver ndo objetos, mas elos
entre os objetos, um conjunto, uma composi¢ao, cuja dindmica aponta uma
progressiva afirmagio da pintura como jogo de formas. (CAUQUELIN, 2004)

Segundo Bourdieu (1996, p. 334) as categorias histéricas da percepg¢ao
artistica exigidas por este modo de pintar — que tem como correlato, o olhar
puro do pintor, mas também de seu piblico — é feita para ser olhada em st
mesma e por st mesma, enquanto pintura, enquanto jogo de formas, de valores
e de cores, isto é, independentemente a qualquer referéncia a significagoes
transcendentes — (sendo) o resultado de um processo de depuracgao.

Embora o quadro de Bandeira ainda contenha referéncia a significagoes
transcendentes (por exemplo, a realidade social adversa representada pelo
Morro do Moinho), o elo entre cores e formas é um elemento fundamental na
apropriacdo dessa obra, pois € por meio desses recursos que essa obra “significa”.

Segundo Cauquelin (2004), este tipo de imagem pictérica segue uma

tendéncia que culmina na dissolucéo do contetido das obras e de seus titulos,
os quais assinalam a conversdo da pintura-representagdo em fato-pintura.
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3 Tout ce que je réve se
passe dans une grande
et tres belle ville in-
connue avec ses vastes
faubourgs et les rues,
je n'ose pas la dessi-
ner. - Palavras de Wols,
amigo de Bandeira nos
primeiros anos passa-
dos em Paris. Esta frase
foi incluida no catdlogo
da mostra de Bandeira,
em Fortaleza (galeria

do IBEU, 1951).
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A proposta pléstica de Bandeira caracteriza-se assim por um processo no
qual a representacio expressiva de imagens que povoavam seu universo
perceptivo converteu-se em um percurso de formalizagdo pictérica da
paisagem urbana. Este movimento se delineou mais claramente a partir

o final dos anos até a criagao de obras que atingiram um alto nivel de
do final d 40, at de ob t It ld
abstracdo nas décadas seguintes.

De fato, nos anos 50, suas obras revelam menos a defini¢ao de lugares
especificos, reconheciveis e nominéveis, do que os elos que unem espacos
urbanos diversos — Fortaleza, Rio de Janeiro e Paris — compondo um espaco
plastico que marca a transi¢éo entre uma ctdade da incerteza (invengao critica)

para uma cidade do desejo (inveng¢ao utépica).” (VASCONCELOS, 1998)

Desse modo, a criagéo dessa paisagem urbana por meio de um abstracionismo
lirico original objetiva-se socialmente por um contexto sécio histérico, mas
também por seu percurso profissional e de vida, cujos elos, a0 mesmo tempo,
fortalecem e sao fortalecidos por uma logica prépria ao campo da arte.

Se considerarmos no &mbito da producao artistica de Bandeira aquela que se
voltou de modo recorrente sobre o tema “cidades”, encontraremos elementos
para problematizar um estilo que se desenvolveu nio s6 mediante o didlogo
criativo com a conjuncio de diferentes tipos de material (6leos sobre tela,
guaches, gravuras, desenhos e murais), mas também, por afinidade formal,
com outros estilos.

Portanto, no que se refere a sua elaboragdo, é preciso ndo esquecer a
presencga proxima ou distante do trabalho desenvolvido por artistas que,
nos anos 50, representavam centros de produgéo artistica na dindmica de
internacionalizagdo do abstracionismo em pintura — Wols, na Europa, e
Pollock, na América do Norte.

Sem que se coloque como necessidade um paralelo formal que distinga a obra
de Bandeira dessas produgdes contemporéneas, cito possiveis ascendéncias
estilisticas com o Gnico objetivo de ligar a dimenséao contextual dessa andlise
a realidade mesma (formal e temdtica) das obras em questo.

Nesse sentido, “cidade” parece ser um tema propicio a andlise proposta
por possibilitar, a um s6 tempo, uma visao retrospectiva e prospectiva da
obra de Bandeira. Sdo quase trés décadas de trabalho artistico que separam
cronologicamente e ligam formalmente a Fortaleza figurada como Morro do
Moinho, em 42, as cidades abstratas das décadas de 50 e 60.
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Sobre sua obra podemos dizer, de maneira geral, que ela transparece uma
mistura de desenho e pintura, bem como, de poesia e de grafismo. Sua
producdo artistica desde o comego mostrava forte expressividade, sendo que
em Bandeira a “pintura” imp6s sua forca na composi¢éo que organizava o
impacto do gesto e de outros procedimentos picturais.

Bandeira deu forma concreta a seu universo por meio da distribui¢éo de cores,
manchas, tragos, pinceladas largas, respingos, drippings, mas também, toques
de espdtula, tramas reticulares de rabiscos escuros. Com efeito, suas obras
tornaram-se verdadeiros poemas visuais, difundidas em um fluxo favoravel

a dindmica de internacionalizacao da abstragao. (VASCONCELOS, 1998)

Sua permanéncia na Franga de 1946 a 50 foi vivida como tempos de formagao
artistica. Este periodo proporcionou uma mudanga significativa em seu
trabalho: os incontéveis relevos, que dominaram sua obra a partir de 1948,
testemunham seu contato com o movimento de contraposi¢ao a racionalidade
representada pela abstragdo geométrica de Piet Mondrian e alinham-no a
producao gestual de Pollock.

A utilizagéo criativa de diversas técnicas tomou, naquele momento, o lugar
de elemento central de exploracdo formal. De fato, a cidade tornou-se uma
presenga quase fisica por meio do movimento e das camadas de cores
integradas ao quadro.

Em Bandeira, a cidade traduzia um contexto marcado por muitas
particularidades: a cidade da infancia e do sonho, do desejo; da comunicacio
utilitaria e urbana, que representava um meio de segregacao e integracio
social cotidiano. Seu desafio perante esse “objeto” era entdo o de substituir o
objeto cidade pela forma cidade, de provocar sua decomposic¢ao usual em nome
de sua conversao em elementos pldsticos: volume, cor, linhas, contraste sombra/
luz, os quais lhe possibilitavam inserir na realidade sinteses de todas as cidades
por ele vividas. .. Segundo essa percepgao poética, que ultrapassa a percepcao
comum, a cidade deixaria de ser percebida/pensada/sentida simplesmente
por seu contetdo a fim de assumir importancia por sua forma, segundo um
alargamento da paisagem urbana, concebida como cidade moderna.

Podemos dizer que, a partir desse momento, a produgao artistica de Antonio
Bandeira converteu-se em um crescente movimento de abstra¢ido ou de
depuragao da forma cidade. De forma concreta, ela se tornou presenga em
negativo... Hoje, quer seja o jogo de justaposi¢oes de camadas de tintas
sobre uma diversidade de suportes quer sejam perfis que se multiplicam, eles
nos lembram da cidade, convertida em gestos, respingos em um silencioso
movimento de cores...
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Em meados dos anos 50 podemos perceber o definitivo dominio da
forma-cidade sobre a cidade tomada como objeto. Além disso, tornou-se
mais presente o jogo sutil que provoca uma dindmica de vai-e-vem entre
a transparéncia (que tem o papel de revelar as coisas) e a superposicio de
formas (que usualmente funciona ao inverso). E a forma-cidade, mas também
o objeto-cidade, que é reapresentado como esta realiza¢cdo humana capaz de ao
mesmo tempo colocar em evidéncia e transformar simbolicamente a realidade.

Podemos dizer ainda que este percurso artistico revela outra conversao
progressiva: ele vai da construgio vigorosa de composi¢oes expressionistas,
a maturidade do gesto que permite camadas de tinta colorida escorrer
espontaneamente sobre uma superficie, conduzida simplesmente pela forga
da gravidade...

A guisa de concluséo...

Esta breve andlise formal, aliada a um conjunto de elementos sécio histérico
relativo a génese do campo artistico (criagio de um estilo de vida e institui¢oes
fundamentais a esse dominio), ndo pretendia compor uma reflexio exaustiva
acerca do percurso artistico de Antdonio Bandeira. Antes, tinha por objetivo
explicitar uma interpretacio possivel, certamente parcial e relativa (a uma
determinada sociologia da arte).

A tentativa de apreender conceitualmente as implicagoes sociais ligadas ao
conjunto de sua produgéo pléstica abstrata revela um pintor que, mesmo fora
de Fortaleza, se fez forte presenca no processo de autonomizagao do campo
artistico local. De fato, a obra de Bandeira foi fundamental & sofisticagio
do olhar cultivado do piblico de pintura, na Fortaleza da primeira metade
do século XX, adequando-o a uma experiéncia estética bem particular,
caracterizada pelo olhar puro do artista moderno.

A formagao deste olhar puro, hoje tao familiar aqueles que apreciam as artes
plasticas, evidencia a criacdo de uma disposi¢do perceptiva que somente se
afirmou ao longo de vérias geragoes, sendo sua manifesta¢ao mais recorrente
marcada pelo olhar concentrado e a postura silenciosa do ptblico (cultivado)
de pinturas. E no siléncio ‘irrefletido’ desse piblico que reencontramos
o silencioso movimento das cores criado por Bandeira, cujas categorias
estéticas advém de uma dindmica visual pautada por elementos que afirmam,
sobretudo, a realidade da obra.

Nesse contexto, a compreensio sociolégica da formacao do olhar puro, exigido
2 2
pela “pureza” da forma abstrata em pintura, enfatiza esta apropriacdo como
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uma atwidade baseada em operagéoes cognitivas que empregam um modo de
conhecimento que ndao é o da teoria e do conceito... configurando-se como
apreensdo da maneira, forma, estilo criado pelo artista. (BOURDIEU, 1996)

Dito de outra maneira: a difusao da atitude silenciosa como comportamento
predominante do piblico de pintura em momentos de exposi¢ao de arte,
corporifica duas vias bdsicas para a afirmacido da autonomia do campo
artistico — a da disting¢éo social do artista e aquela da configuragao de obras
que veiculassem um espago plastico moderno (como predominéncia do modo
de fazer, da forma sobre o conteiido).

A depuracao caracteristica da aventura pictérica moderna exerceu, portanto,
um “efeito de singulariza¢ao” sobre artista e obra, mas também sobre seu
elemento complementar — o piblico de pintura.

A pintura moderna realizou essa volta reflexiva sobre si mesma, sobre sua
especificidade (ou seja, seu modo de formar), que provoca, digamos assim,
uma sobreposicdo de “camadas seménticas” que exigem do ptblico cultivado
uma apropriagao intensa que dé conta dessa forma de cumulatividade.

Nesse contexto, o encontro pausado e silencioso do publico frente a
paisagens abstratas, deixa de consistir, para a Sociologia da arte, uma relagdo
essenctalmente obscura entre o olhar cultivado e o mundo social. Ao contrério,
desse espago emergem tanto a especial for¢ca que ganha a singularidade de
artistas como Antdnio Bandeira, como os elementos contextuais que impregnam
a originalidade de sua obra/percurso de vida, gracas a consideracio do
desenvolvimento de uma légica prépria ao campo da arte.

Para concluir, creio que o trabalho de Bandeira comprova sua capacidade
de olhar o mundo de uma maneira diversa, a qual se afirma como uma
perspectiva particular do espaco social, delineada a partir de um dominio
social especifico — o campo artistico. Ele demonstra a capacidade artistica,
elaborada ao longo de vérias geracoes, de converter os objetos mais banais em
“objetos novos”, incitando os demais seres humanos a redescobrir a realidade
a partir de novas bases. Esta maneira de olhar o mundo, de se reaproximar da
realidade de uma maneira mais poética, mais sensivel, permanece no Amago
de toda criagdo artistica moderna que, a semelhanca da obra de Bandeira,
ganha o estatuto de obra de arte.

The objective of this article is to contibute to a forged perspective
by Sociology of Art, to understand the relation which has been stablished for
the last 3 decades of art production between the theme city and the abstract

lyricism of Anténio Bandeira paintings (1922-1967). Through an oriented view
by the sociological categories of analysis, the researcher grasps and conducts
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a slow formal process of transmutation whose fundament is anchored on the
many positions occupied by the paintor along his life path.On one hand, such
process points to a clearense of the city by the eyes of the artist, which converts
the representation of the urban landscape in landscape-form; On the other
hand, it points out the emergency of an own style, marked by the growing
abstraction of cities - of an artistical recurrent content, it has been transformed
into a landscape form affirmation, set as image-synthesis on the cities where
Bandeira has already lived in - Fortaleza, Rio de Janeiro and Paris.
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