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Resumo

Os artistas académicos e seus defensores foram acusados de serem extre-
mamente radicais e retrégrados contra os modernistas. O que se procura
evidenciar neste artigo € a existéncia de uma posicio ativista e agressi-
va dos modernistas contra os académicos, situacdo encontrada com mais
Jfrequéncia do que se divulgou até o momento. Um bom exemplo estd nas
publicagies recentes de algumas cronicas inéditas de Manuel Bandeira,
que foram eliminadas pelo proprio poeta de suas Obras completas. Artis-
tas como Henrique Bernardelli, Rodolfo Amoedo e Eliseu Visconti foram
duramente criticados pelo poeta. Em alguns trechos, aproveita-se a oca-

sido para justapor a critica de Mario Pedrosa sobre as mesmas questoes.
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Em um momento em que vivemos o triunfo da modernidade, esque-
cemos que a vitéria desse movimento foi, muitas vezes, devido a prati-
ca de um ativismo que, além de exaltar a superioridade do pensamento
moderno, ndo deixou de exercitar uma vontade de elimina¢do de tudo
aquilo que ndo parecia estar de acordo com os parimetros modernistas.
E tudo que ndo era suficientemente “moderno” era considerado como
“académico” ou “realismo retrégrado”. Reiterando as palavras de Jorge
Coli, a batalha pela afirmagio desses novos valores acabou gerando a im-
posi¢do de um novo regime caracterizado por um grande autoritarismo,
promovendo a exclusdo da alteridade artistica, a ponto de hoje se ter per-
dido o rastro de muitas obras (COLI, 2005, p. 9-10). Esse autoritaris-
mo foi demonstrado amplamente em criticas e cronicas publicadas por
seus autores, geralmente em jornais. Esse texto se insere em uma linha de
pensamento que procura mostrar as estratégias modernas de afirmagio
que resultaram, de certo modo, em uma marginaliza¢do e esquecimento
de tudo o que nio se encaixava no relato hegeménico do Modernismo.
Pedro Duarte relacionou algumas dessas pesquisas histéricas que tém
procurado corrigir essa marginalizagdo ou omissio (DUARTE, 2014,
p. 48-49). Para Jorge Coli, “os critérios formais e seletivos que educa-
ram geragdes mostram-se insuficientes para uma compreensio larga dos
fendmenos artisticos e culturais do século XIX” [e primeira metade do
século XX, no Brasil] e por isso mesmo “é indispensavel proceder a uma
amplia¢do na inteligéncia do olhar contemporineo” (COLI, 2005, p. 11).

Neste artigo, tratamos especificamente do pensamento de Manuel
Bandeira sobre esses “académicos” e, em alguns momentos, ressaltamos
alguns contatos com a critica de Mario Pedrosa aos mesmos artistas.
Bandeira, além de poeta, também exerceu regularmente a critica de arte
em diversos jornais durante boa parte da fase inicial do modernismo
no Brasil, o que se revela como um bom exemplo desse tipo de ativis-
mo. De acordo com um trecho apresentado mais adiante, Bandeira fez
parte da “tropa de choque” que, em suas préprias palavras, “defendeu”,
“apregoou” e procurou explicar o modernismo no Brasil. A intengdo é
expor alguns trechos dessa atuacio critica de Bandeira versando sobre
alguns artistas cujas carreiras foram iniciadas na segunda metade do Sé-
culo XIX. Foram escolhidos, em especial, Henrique Bernardelli (1857-
1936), Eliseu Visconti (1866-1944) e Rodolfo Amoedo (1857-1941).
Esses artistas ainda estavam em plena atividade durante as primeiras
décadas do século XX, quando boa parte dos artigos aqui mencionados
foi originalmente publicada. Ndo hd nenhuma intenc¢do de entrar no
julgamento das inegédveis qualidades literdrias do trabalho do poeta e de
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sua importincia na literatura nacional. Um fato importante constatado
na pesquisa e que deve ser mencionado é que Manuel Bandeira mudou
de opinido ao longo de sua vida, seja rejeitando muitas de suas cronicas
teitas ao calor das emocgdes, seja realmente reescrevendo, omitindo, alte-
rando e suavizando trechos inteiros que aqui sio citados. Portanto, ndo
se trata aqui de um estudo exaustivo do exercicio da atividade critica
das artes por parte de Manuel Bandeira, até por que seria necessario
um longo espago para contrapor seus escritos no decorrer do tempo
sobre os virios artistas modernos e até alguns académicos que ele tanto
admirava inicialmente. Sé para exemplificar, em uma cronica ao saldo
de 1942, quando os modernos jd eram admitidos no evento, Bandeira
mencionou ser contra a divisio em duas se¢des, moderna e académi-
ca. “H4 muito academismo na se¢do geral, mas estas ‘portinarices’ [...]
ndo estdo ja constituindo um novo academismo?” (BANDEIRA, 2009,
p- 318). Antes disso, em 1941, ele jd havia esclarecido que Portinari era
o seu artista favorito: “Portinari é 6timo e ndo hd pintor, vivo ou morto,
do Brasil, que me agrade mais. Mas eu gosto de Portinari... em Portinari.
Nos outros acho cacete.” (BANDEIRA, 2009, p. 258)

No imagindrio popular das escolas modernas o que mais se afirma é
que o modernismo sofreu uma grande perseguic¢io por parte da “acade-
mia”. Radicais foram as publicagdes dos simpatizantes dos “académicos”
e defensores das tradigoes artisticas contra tudo o que era moderno ou
sinalizava uma inovagio, principalmente a partir do episédio da reper-
cussdo negativa da primeira exposi¢do dos artistas impressionistas, em
1874. No Brasil, o caso mais conhecido desse tipo de “radicalismo” é o
do artigo critico de Monteiro Lobato, publicado em 1917, contra a ex-
posi¢do de Anita Malfatti. Tadeu Chiarelli expde e discute todo o caso
envolvendo o assunto e mostra o aproveitamento estratégico dessa situ-
acdo por parte dos modernistas. A critica de Lobato consegue o efeito
de transformd-lo no vildo responsavel pelo recuo estético de Anita Mal-
fatti, um fendémeno ampliado especialmente com o passar do tempo.
Desse modo, Menotti Del Picchia classifica Lobato como impiedoso,
injusto, cruel, iconoclasta, “mau pintor” ji na década de 1920. Mirio
de Andrade come¢a uma batalha de depreciagio publica da opinido
critica de Monteiro Lobato, estendendo a repercussio de tal artigo de
1917 até uma palestra de 1942, classificando-o como um “chorrilho
de tolices” (CHIARELLI, 1995, p. 19-27). Como mostra Chiarelli,
a inversdo da situagdo foi extremamente proveitosa para a construgio
de uma histéria ideal do modernismo, histéria esta, escrita por seus
proprios protagonistas:



Para os modernistas histéricos, empenhados na transformagio
do ambiente artistico-cultural de Sdo Paulo e do Brasil, nio seria
interessante reconhecer que aquela que era considerada a primei-
ra artista moderna brasileira jd se desviara desse caminho antes
de protagonizar a mostra de 1917, optando por uma produgio
mais convencional. Reconhecer tal situagio era evidenciar uma
contradi¢io interna no movimento, capaz de obstruir a constru-
¢do da sua historia ideal. Era demonstrar uma fragilidade passi-
vel de ser usada pelos opositores.

Ja que Lobato ndo revira seus posicionamentos para aderir ao
grupo, vinha muito a calhar a possibilidade de imputar-lhe a res-
ponsabilidade pelo recuo de Malfatti, uma vez que ele externara
suas opinides contrdrias em relagdo 4 arte moderna. Com essa
estratégia, Malfatti ndo corria o risco de ser vista como uma ar-
tista moderna arrependida, mas como a martir do movimento.

(CHIARELLI, 1995, p. 27)

Manuel Bandeira endossa a versiao de Mario de Andrade, seu amigo
e companheiro de “batalhas”. Ele inicia um dos textos sobre o movi-
mento modernista com a citagdo da exposi¢do de Anita Malfatti e o
“escindalo” do artigo escrito por Monteiro Lobato, cujo titulo era “Mis-
tificagio ou Paranoia”? [sic.], além de citar que aqueles quadros expostos
“suscitaram o interesse entusidstico de um grupo de rapazes escritores,
entre os quais estavam os srs. Mario de Andrade e Oswald de Andrade”
(BANDEIRA, 1997, p. 571). Do mesmo modo, Mirio Pedrosa também
inicia um de seus textos sobre a Semana de Arte Moderna citando o
episédio da “critica injuriosa” de Monteiro Lobato, com a consequente
adesdo de “trés ou quatro rapazes” que “entraram em delirio e depois
em éxtase”. “Haviam contraido o mal modernista de modo irreparavel”
(PEDROSA, 2004, p. 136).

Em publicagdes recentes de compilagdes de algumas das cronicas
inéditas, muitas delas rejeitadas por Manuel Bandeira por ocasido de
edi¢des de coletdneas ou de sua “obra completa’, podemos encontrar
algumas dessas criticas “ativistas” que ajudam a compreender a implan-
tagdo do modernismo no Brasil a partir de um discurso de afirmagio
deste movimento sobre a suposta mediocridade ou decadéncia dos ar-
tistas que representavam uma tradi¢io da Escola Nacional de Belas Ar-
tes (ENBA), que por sua vez, era a herdeira republicana da Academia
Imperial de Belas Artes (AIBA). Na crénica “O Brasil que insiste em
pintar”, publicada originalmente em A provincia de 13 de setembro de
1928, Bandeira faz uma resenha do saldo de 1928, evento periédico or-
ganizado pela ENBA, enfatizando que aquela nio era a sua “turma’,
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pois os pintores que ele admirava, “os modernos”, ndo estavam repre-
sentados ali. Ele ndo pretendia fazer uma critica isenta de preconceitos,
deixando claro em seu préprio texto que o saldo era uma “atividade gro-
tesca’ de um “mondétono realismo anedético” aonde ele ia para exercer o
seu “senso humoristico™:

O Brasil insiste em pintar. A prova disso é o saldo anual da nossa
Escola de Belas-Artes. Sdo seis grandes salas cujas paredes fi-
cam cobertas de telas. Este ano o nimero de trabalhos recusados
subiu a quatrocentos. Assim, o saldo representa uma atividade
consideravel.

Essa atividade ndo encontra outra recompensa palpavel sendo os
minguados prémios de consolagio distribuidos pelo juri. Com-
prar, ninguém compra. Eu poderia compreender essa abstencio,
se colocasse no meu ponto de vista pessoal as pessoas de posse que
visitam o saldo. Para mim, bem entendido, o saldo ¢ uma galeria
grotesca aonde vou mais para exercer o senso humoristico. Ndo me
pode interessar de outra maneira aquela exibi¢io de um monéto-
no realismo aneddtico. Os pintores que admiro sio outros e nio
expdem na Escola. Tarsila do Amaral, Ismael Nery, Di Cavalcanti,
Gomide, Cicero Dias, é nos quadros destes que encontro fantasia

pléstica, emogio, poesia. (BANDEIRA, 2008, p. 132)

Importante notar, no trecho citado, algo que apareceu em outras oca-
sides em suas criticas jornalisticas: o escasso resultado mercadoldgico
entre prémios e exposi¢io publica. Manuel Bandeira, que tinha um bom
trnsito no meio artistico, aproveitou para abordar a questio da falta de
compradores para as obras expostas, tanto nos saldes como nas pouquis-
simas exposi¢oes realizadas pelos artistas, apesar de constatar que o saldo
representava uma atividade consideravel a partir do aumento do nimero
de trabalhos que foram recusados naquele ano. A realidade econémica
do meio das artes visuais por volta de 1928 no Rio de Janeiro nio era
compativel com o titulo ostentado de uma “capital federal”.

No mesmo artigo, Bandeira expde seu pensamento sobre Rodolfo
Amoedo e Henrique Bernardelli, tratados ostensivamente como “se-
nhores”, deixando claro que ambos estdo “em completa decadéncia”.

O Cristo do primeiro [Rodolfo Amoedo] parece uma oleografia.
O ultimo [Henrique Bernardelli] mandou uma numerosa cole-
¢do de retratos, dos quais s6 escapam o auto-retrato e o do es-
cultor seu irméo. Estd simplesmente ridicula uma série de perfis
de suas discipulas, todos sem parecenga, sem cardter, e tanto no
desenho como na cor hesitantes e frouxos. Cada cabega traz ao



lado o nome da retratada na prépria pintura, precaugio louvével
porque sendo ninguém reconheceria os modelos. (BANDEIRA,
2008, p. 133)

Uma das questdes a se pensar sobre essa critica é que o autor nao dei-
xa opg¢do para os “decadentes senhores”. Se os trabalhos que eles apre-
sentavam pudessem representar uma tentativa de “modernizagio” dos
artistas, eles ndo encontraram o interlocutor adequado, que parecia co-
brar deles um compromisso eterno com a tradi¢do que suas obras ante-
riores poderiam representar. Talvez, com uma fidelidade a essa tradi¢io
académica, poderia ser mais facil diferenciar entre antigo e moderno.
A palavra “oleografia” foi utilizada como algo pejorativo para descrever o
“Cristo” do Rodolfo Amoedo. Pode-se imaginar que Bandeira queira di-
zer que a obra de Amoedo se assemelha a uma reprodugio de outro qua-
dro, provavelmente sem nenhum toque original [pessoal?] ou nenhuma
criatividade. Quanto as obras do “senhor Bernardelli”, o critico classifica
como “ridicula” e “sem cardter” a série de perfis “hesitantes e frouxos”,
tanto no desenho como na cor, ressaltando ironicamente a importancia
de cada perfil trazer ao lado o nome da retratada, pois sendo ninguém
reconheceria os modelos. Sabemos que “parecen¢a” ndo deveria ser uma
questdo tdo importante na “simplifica¢do plastica” exercitada pelos artis-
tas modernos que Bandeira tanto admirava e que, nesse trecho, pode-
mos testemunhar o exercicio anunciado de seu “senso humoristico” ou
sarcasmo. No entanto, nio podemos nos esquecer de que o modernismo
no Brasil também apresentou a peculiar caracteristica de negociar este-
ticamente com os clientes ou mecenas, principalmente no quesito das
“parecencas” dos “retratos”, ou de suavizar ou frear os impulsos de ousa-
dia, “estreitando os horizontes de vislumbre a que podiam se aventurar”,
como apontou Sergio Miceli ao tratar da situagio dos modernistas em
Sdo Paulo (MICELI, 2003, p. 91-93). Manuel Bandeira, em cronica de
1931, escreveu sobre seus retratos feitos por Frederico Maron e Candido
Portinari, enviados ao polémico saldo organizado por Lucio Costa, en-
tdo o novissimo diretor da Escola Nacional de Belas Artes. Fato curioso
é que o préprio Bandeira foi convidado para ser membro do jiri do
evento. Nesse texto ele deixa claro um de seus padroes de referéncia
para um bom retrato, a exigéncia quanto a relagdo exata das linhas e dos
volumes que colocam em “destaque expressivo os detalhes que contam,
que marcam numa fisionomia”, acrescentando que “os bons retratistas
sdo como grandes cacadores”. Por outro lado, em um pardgrafo adian-
te, ele deixa bem entendido estar tratando de “retratos”, “porque ha os

Mediagao, Belo Horizonte, v. 17, n. 20, jan./jun. de 2015




Mediagao, Belo Horizonte, v. 17, n. 20, jan./jun. de 2015

que num retrato sé veem o quadro. Estes condenardo sempre o retrato
quando nio aprovam o quadro” (BANDEIRA, 2009, p. 28)

Outro fato importante a mencionar é que Henrique Bernardelli nio
era um exemplo ideal de artista académico ou realista, especialmente
a partir da década de 1920. Ele e seu irmio, Rodolfo Bernardelli, in-
surgiram publicamente contra o ensino da Escola [Escola Nacional de
Belas Artes] solicitando sua reformulagio com a finalidade de haver
mais liberdade de atuagdo. Por isso mesmo, eles foram homenageados
por alguns artistas que fundaram no Rio de Janeiro, em junho de 1931,
um grupo de estudos com o nome “Nucleo Bernardelli” com “o objetivo
de democratizar e renovar o ensino de arte, introduzir modificagées no
Regulamento do Saldo e abrir novos espagos para os artistas que esta-
vam aparecendo’[...] (MORAIS, 1982, p. 30-32). Dentre os integrantes
desse grupo, podemos citar alguns nomes que passaram a ser bem apre-
ciados pela critica modernista da época: Edson Motta, Milton Dacosta,
Manoel Santiago, Joaquim Tenreiro, Ado Malagoli, Eugénio Proenca
Sigaud, Bruno Lechowski e José Pancetti, entre outros. Sobre Pancetti,
Manuel Bandeira escreveu cronica em 1941, quando o artista recebeu o
prémio de viagem ao estrangeiro do saldo daquele ano, mencionando a
associa¢do do artista ao Nucleo Bernardelli, elogiando a construgio de
suas paisagens com “a mesma légica mdscula, os mesmos tons baixos,
tristes e francos, o mesmo desenho direto e despojado”, acrescentan-

«z

do que o artista “¢ uma alma sem complicagdes, mas que se adivinha
de uma originalidade forte e espontinea” (BANDEIRA, 2009, p. 257).
“Légica méscula”, “tons baixos, tristes e francos”, um “desenho direto e
despojado” e “originalidade forte e espontanea” eram critérios subjetivos
permitidos na paisagem de Pancetti, mas perfis “hesitantes e frouxos”,
portanto fracos, tanto no desenho como na cor, e, provavelmente o que-
sito mais importante, “sem parecenca’, transformaram a série de Henri-
que Bernardelli em “ridicula” e “sem cardter”.

No ano seguinte, na critica ao saldo de 1929, Manuel Bandeira, ob-
serva que “a técnica dominante é ainda o residuo teimoso do impres-
sionismo”, além de insistir que “os velhos mestres que ja souberam pintar
andam numa decadéncia que faz pena” (BANDEIRA, 2008, p. 234-235).
Ele volta a se deter nas obras dos “senhores” Henrique Bernardelli e
Rodolfo Amoedo:

O curioso é que escolham assuntos como esse dos bandeirantes
que traem a intengdo de visar o patético e o sublime. Na peque-
na sala dos Aors-concours defrontam-se os senhores Amoedo e



Bernardelli em duas dessas tentativas de vazia teatralidade. O
senhor Amoedo conseguiu pintar a pior cascata desse mundo.

(BANDEIRA, 2008, p. 235)

Quem 1¢ a critica de Manuel Bandeira é levado a pensar que essas
obras foram criadas para o saldo. No entanto, essas duas telas de dimen-
soes semelhantes (Henrique Bernardelli: Chefe Bandeirante, 6leo sobre
tela, 230,8 x 155, 2 cm. Rodolfo Amoedo: Bandeirante (Borba Gato) ou
“Varagio de Canoas” [sic], 6leo sobre tela, 229,8 x 156,5 cm), hoje acer-
vo da Fundagio Museu Mariano Procépio, Juiz de Fora, na realidade,
fizeram parte das encomendas que Affonso d’Escragnolle Taunay fez
aos artistas para a decoragdo interna do Museu Paulista na intengdo de
glorificar esses personagens histéricos. Maraliz Christo expde em seu
texto os detalhes da relagdo conflituosa entre os artistas, incluindo cor-
respondéncias trocadas entre Affonso Taunay, Henrique Bernardelli e
Rodolfo Amoedo. Os artistas tentavam, na medida do possivel, atender
as rigorosas especificagdes que controlavam toda a representagio tema-
tica histérica, imposi¢oes de Taunay, no sentido de construir “uma visio
muito nitida do bandeirante enquanto vencedor, espelho para o paulista
dos anos 1920”. A pesquisadora conclui:

Vimos que os quadros evocadores dos bandeirantes, de Henri-
que Bernardelli e de Rodolpho Amoédo [sic], presentes no Mu-
seu Mariano Procépio, originaram-se de uma mesma encomen-
da feita pelo diretor do Museu Paulista e executados ao longo
da década de 1920. Uma vez recusados, os artistas optaram por
envid-los 2 Exposi¢io Geral de Belas Artes de 1929 [...] Tal fato
explica por que a data presente nos quadros (1929) nio coincide
com o periodo de produgio dos mesmos.

Nesse saldo de 1929, as obras foram adquiridas por Alfredo Fer-
reira Lage [...] [e posteriormente] incorporados simultaneamen-
te ao acervo do Museu Mariano Procépio. (CHRISTO, 2014,
p. 144-155)

Se tais obras foram iniciadas por volta de 1922, formalmente pode-
-se conferir que os artistas j4 ndo estavam mais no territério de uma
pintura “académica’. As simplificagdes formais, as pinceladas evidentes
e as relagdes cromdticas mais acentuadas evidenciavam que Bernardelli
e Amoedo flertavam com mudangas em suas obras. Caberia, em outra
oportunidade, estudos das obras desses artistas ao longo de suas trajet6-
rias para verificar esses ares de mudangas.
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Sobre a obra de Rodolfo Amoedo, alguns anos mais tarde, na re-
trospectiva comemorando o centendrio do artista, ocorrida no Museu
Nacional de Belas Artes em 1957, o critico Mirio Pedrosa ir4 desti-
lar sua opinido tanto contra o artista assim como contra o diretor da
institui¢do, Osvaldo Teixeira, “cujo posto de Diretor do Museu consti-
tui um dos permanentes escindalos culturais deste pais”, por pretender
contrapor aquele professor [Amoedo] aos pintores do “modernismo”.
Ou seja, os criticos modernos podiam contrapor a obra dos modernistas
aos académicos; quando alguém como Osvaldo Teixeira faz exatamente
0 oposto, como ocorreu na exposi¢io de Amoedo, Pedrosa critica dura-
mente, como se pode constatar neste trecho:

Alids, em vérios outros escritos sobre a exposi¢io, provenientes
desses meios académicos, também aparece a mesma intengio.
Eis ai uma péssima maneira de apresentar a sensibilidade con-
temporanea a obra do velho académico centendrio, que como
homem parecia respeitdvel, mas que como pintor é — e nio hd
outra caracteristica para ele — mediocre. Apesar da simpatia que
0 homem pode despertar, sua figura de artista em nada nos pode
ensinar nos dias de hoje. Ou por outra, serve mas negativamente,
para mostrar a inanidade, a esterilidade do aprendizado acadé-
mico. (PEDROSA, 2004, p. 115). [Cronica publicada original-
mente no Jornal do Brasil, 14 dez. 1957])

Voltando 2 critica de Manuel Bandeira ao salio de 1928, o autor
aparentemente parece poupar Eliseu Visconti que, “dos velhos mestres”,
era o Unico que se salvava naquele evento, completando que as obras
que ele havia apresentado nio o interessavam e nem provocavam sua
irreveréncia. No entanto, Bandeira nfo resistiu em usar aquela ocasido
para criticar as pinturas decorativas que o artista havia executado para o
teto do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, além de classificd-lo como
um “impressionista retardatirio” que ndo havia trazido nada de novo a
nossa pintura.

Esse pintor nada trouxe de novo & nossa pintura. Quando mogo
pintou sob a influéncia dos pré-rafaelitas algumas telas que ainda
hoje representam o melhor da sua obra [...] Depois que o artista
voltou a4 Europa para executar o teto do Municipal, tdo insigni-
ficante como desenho, constru¢io e colorido, adotou a técnica
impressionista, na qual até hoje persiste como retardatirio. Em
todo o caso, as suas telas se ndo chegam a interessar, também nio

provocam a irreveréncia. (BANDEIRA, 2008, p. 133)



Se em 1928 Manuel Bandeira foi “suave” com Eliseu Visconti em
relagdo as obras apresentadas pelo artista naquele ano, o mesmo nio
aconteceu na ocasiio do saldo de 1933. Dessa vez, o critico considera-
va toda a exposi¢do como uma “mediocridade simpdtica” por causa das
pequenas dimensdes das obras exibidas. Ele elegeu Visconti como autor
de um modelo de “coisa pequena e ruim”, escrevendo que o autorretrato

)
de Visconti apresentava “uma cara de imbecil”, admirando que o “velho
)
mestre” ndo tivesse encontrado um amigo franco que “o salvasse do ridi-
culo de expor tamanha bobagem”.

No saldo da Escola de Belas-Artes reina uma mediocridade bas-
tante simpdtica este ano. Digo simpdtica porque se exprime em
telas pequenas. Nio se contava com saldo; nio houve tempo para
preparagio das grandes trabuzanas. Como modelo de coisa pe-
quena e ruim hd um quadro impagdvel de Visconti: o préprio
artista, com uma cara de imbecil que ele ndo tem, segurando a
palheta que arde e o fumo das chamas se vdo a compor no alto
em figuras ideais... Admira que o velho mestre nio encontrasse
um amigo franco que o salvasse do ridiculo de expor tamanha
bobagem. (BANDEIRA, 2009, p. 72. [Cronica publicada origi-
nalmente no Estado de Minas, 24 ago. 1933])

Ainda sobre Eliseu Visconti, nove anos depois, um Manuel Bandeira
mais contido, talvez por jd estar na faixa dos 56 anos, mostra uma oscila-
¢do entre os elogios para os trabalhos Gioventu (1898), Oréadas (1899)
e o S. Sebastido (1898), no entanto, mantendo a critica para “impres-
sionismo” retardatario do pintor. Sobre Gioventu, Bandeira confessa o
inesquecivel deslumbramento ao contemplar a “pequenina obra-prima”
que fez os seus olhos estremecerem aos dezessete anos. Por outro lado,
ele volta a criticar a adesdo do artista ao “impressionismo”, em um tom
que parece ser um ressentimento pessoal em relagdo ao encontro ines-
quecivel de sua juventude. Entre o “choque da nossa luz tropical ou a
inquieta¢do da novidade”, Visconti “virou as costas a um ideal que pa-
recia a sua linha ingénita, para se fixar definitivamente na luz que apaga
todos os contornos, seja do meio-dia violento ou dos crepisculos inde-
cisos. Nao mudou nunca mais: nem recuou nem avangou”. Bandeira nio
hesita em reconhecer Visconti como “mestre”, mas deixa claro que suas
obras, especialmente aquelas enviadas para o saldo de 1942, “datam”.
[A Manhi, 30 de setembro de 1942]. (BANDEIRA, 2009, p. 329-330)

Sobre Eliseu Visconti, Manuel Bandeira e Mario Pedrosa divergem
bastante. As obras admiradas por Bandeira, cujos modelos supostamen-
te deveriam ter norteado sua carreira (Gioventu, Oréadas, S. Sebastido),
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ndo passam de meras transi¢oes para o que viria a ser realmente relevante
na carreira do artista, na opinifo de Pedrosa. Para este dltimo, Visconti
foi um “pintor que trouxe auténtica contribuigdo para a histéria de nossa
pintura” (PEDROSA, 2004, p. 119) ao romper com as rotinas do meio
académico e revelar-se como paisagista, “um sensualista da cor” cujo de-
senho ¢é “insignificante” (PEDROSA, 2004, p. 124). A indistingdo “entre
acessorios e principal”, “entre fundos e personagens”, [a “luz que apaga os
contornos”?] mesmo em relagio as decoragdes do Teatro Municipal, “s6
em parte se defendem, e isso mesmo apenas pela leveza dos tons, a vibra-
¢do cromdtica da fatura dividida, a melodia (a nosso gosto adocicada de-
mais) dos rosas e azuis, no meio dos quais as figuras, plasticamente pobres,
esvoagam perdidas, sem destaques nem privilégios” (PEDROSA, 2004,
p.128). E curioso Pedrosa lamentar o fato dos modernistas nio terem tido
um contato mais aprofundado com a obra de Visconti:

[...] Os seus precursores teriam tido muito que aprender com o
velho artista, mais experimentado, senhor da técnica da luz, apren-
dida diretamente na escola do neo-impressionismo. O modernis-
mo brasileiro ndo se teria nutrido apenas de ideias importadas da
Europa, com raro intercimbio mais direto com mestres modernos.
A ligdo de Visconti té-lo-ia levado mais depressa a comunicar-se
com a natureza, jd pictoricamente filtrada através da experiéncia
e da sensibilidade de um mestre familiarizado com os seus pro-
blemas e aberto as inovagdes. Tarsila, Di Cavalcanti, Portinari e
outros, todos eles artistas de talento, achariam talvez na obra vis-
contiana aquele senso de continuidade, indispensavel a todas as
revolugdes. Encontrariam, certamente, na pintura do velho mestre
brasileiro indicagdes preciosas para o futuro e susceptiveis de de-
senvolvimento. E, por sua vez, esse contato de jovens iconoclastas
e um nome vitorioso mas nio corrompido, nem exausto, teria sido
tecundo para o préprio Visconti, que ainda viveu vinte anos, de-
pois da irrup¢do moderna. (PEDROSA, 2004, p. 132)

A implicancia de Manuel Bandeira com o “impressionismo retardata-
rio” de Visconti pode ajudar a compreender um sentimento de época que
talvez tenha sido lamentavelmente [concordando com Mirio Pedrosa]
compartilhado pelos artistas modernos. No entanto, no caso especifico de
Manuel Bandeira, ha uma explicagdo adicional que pode ser encontrada
em seu livro autobiogréfico, Itinerdrio para Pasdrgada, cuja primeira edigdo
¢ de 1954. Neste caso, ao falar de suas influéncias extraliterarias, o poeta
declara sua maior sensibilidade ao desenho do que  pintura. Uma pintura
que “apaga os contornos”, enfim, que dilui o desenho, parece nio ter sido
capaz de encontrar ressonincia no universo do poeta:



Sempre fui mais sensivel ao desenho do que a pintura. Lembro-me
ainda de certos momentos da minha meninice em que me que-
dava maravilhado diante de certos desenhos dos grandes mestres
do Renascimento, especialmente de Leonardo. E foi intuitivo em
mim buscar no que escrevia uma linha de frase que fosse como a
boa linha do desenho, isto é, uma linha sem ponto morto. Cedo
compreendi que o bom fraseado nio ¢ o fraseado redondo, mas
aquele em que cada palavra estd no seu lugar exato e cada pala-
vra tem uma funcio precisa, de carater intelectivo ou puramente
musical, e ndo serve sendo a palavra cujos fonemas fazem vibrar
cada parcela da frase por suas ressonéncias anteriores e posterio-
res. Nio sei se estou sutilizando demais, mas é tdo dificil explicar
porque num desenho ou num verso esta linha é viva, aquela ¢

morta. (BANDEIRA, 2012, p. 63)

A partir das décadas de 1940 e 1950, testemunhamos um Manuel
Bandeira mais contido e cada vez revelando menos suas opinides sobre
as artes visuais, em geral, até mesmo sobre aqueles seus artistas de pre-
dile¢do, os “modernos”. Com o passar do tempo ele também comega a
criticar até mesmo os modernismos e os hermetismos dos discursos que
passam a defender teoricamente a arte moderna, inclusive o de Ma-
rio Pedrosa, chegando a aconselhar o critico a escrever para “o homem
da rua” (BANDEIRA, 1997, p. 232-234). Em outra cronica, parecendo
confessar um cansago das artes visuais, expde a dificuldade em distinguir
o ruim do péssimo no saldo da ENBA de 1941 e diz ndo entender nada

de artes pldsticas e nem mesmo querer entender.

Quando no Saldo se passava da Divisao Moderna para a Divisao
Geral, a primeira impressdo que se tinha é que nesta as malhas do
jari de admissdo eram muito mais largas. Parece que o juri gritou
para fora: — Entre quem quiser e fale alto para chamar a atengéo!
E foi a cambulhada de todos os anos. Como é dificil distinguir o
ruim do péssimo no meio de tanta tinta e de tdo pouca pintura!
[...] A verdade ¢ mesmo essa: ndo entendo nada de artes plasticas.
Nem quero entender. (BANDEIRA, 2009, p.266-267). [Cronica
publicada originalmente em A4 Manha, 12 out. 1941])

Em 1942, Manuel Bandeira parece querer fazer as pazes com os
irmdos Bernardelli na crénica “Sessdo de reabertura da galeria Ir-
mios Bernardelli”, confessando uma comogio diante de uma gran-
de marinha exposta de Henrique Bernardelli (BANDEIRA, 2009,
p-292-293).
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Para encerrar, apresento outro texto, escrito também a semelhanga
de uma confissdo, presente na autobiografia de 1954, quando Manuel
Bandeira faz um balango de seu percurso. Ele explica:

Tempo houve em que, parte por necessidade, parte por presun-
¢do, andei escrevendo sobre musica e sobre artes plasticas. [...]
N’A Manha, convidado por Cassiano Ricardo, mantive uma
se¢do didria sobre artes pldsticas. Fiz parte da tropa de cho-
que que defendeu, apregoou e procurou explicar a arte nova de
musicos, pintores, escultores e arquitetos modernos. Pouco a
pouco, porém, fui perdendo nio sé a presun¢do como também
o entusiasmo. E que os artistas s6 nos reconhecem, a nés po-
etas, a autoridade para falar sobre eles quando os lisonjeamos.
Caso contririo, nio passamos de poetas. Como se, sobre artes
plasticas, por exemplo, alguém tivesse acertado mais do que um
poeta — Baudelaire. Como se, diante de uma tela, algum nosso
pintor soubesse dizer alguma coisa de objetivo, todos eles, quan-
do gostam, se limitando a fazer um arabesco com o dedo so-
bre o detalhe gostado, o que, traduzido em palavras, quer dizer:
‘Que matérial’. (BANDEIRA, 2012, p. 127)
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Which theme! Modern critics and the academics

Abstract

The academic artists and their defenders were accused of being extremely radical and
retrograde against the modernists. What is sought to evidence in this article is the
existence of an activist position and aggressive of the modernists against the aca-
demics, situation found with more frequency than it was published to the moment.
A good example is the recent publications of some unpublished chronicles of Manuel
Bandeira, that were eliminated by the poet himself of his Complete works. Artists as
Henrigue Bernardelli, Rodolfo Amoedo and Eliseu Visconti were harshly criticized
by the poet. In some stretches, takes advantage of the occasion to juxtapose the critique

of the Mdrio Pedrosa about the same issues.
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